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r UVOD

Cislo, ktoré drzite v rukach, je prvou slovenskou antolgiou pramennych textov eu-
10pskej hudobne;j histérie. Redakcia Slovenskej hudby chce nim vyjst v Gistrety interpre-
tom zaujimajiicim sa o historicky erudovanii interpretaciu, ktori sa tvorivo identifikuja
s idealmi ,,hnutia” Early Music. Toto hnutie za historicky autentickt interpretaciu u viac
ako dvadsat rokov vedie mimoriadne plodny a pouceny dialég s interpreta¢nou tradiciou,
konzervovanou v hudobnovychovnych institiiciach, zvyklostiach a navykoch koncertné-
ho Zivota i v posluchaskych stereotypoch. Prvoradym adresitom tejto antolégie je teda
interpret, ktory je ochotny uvaZovat o vlastnom umeleckom médiu a pri svojej umeleckej
¢innosti zohladnit aj pramenné historické poznatky, stojace &asto v protireéeni s vedo-
mostami nadobudnutymi na baze ,,zvyklostného prava” konzervativnej pedagogiky.

Zallenenie poZiadavky hudobnohistorickej erudicie interpreta do predpokladov hu-
dobnej interpreticie pritom predstavuje prvok dynamizujiici samotné interpretaéné ume-
nie, pretoZe progresivny rast historickej erudicie interpreta neustale meni jeho vlastnu in-
terpretacnu zdkladiu. Historicky fundovana hudobna interpretacia takisto navracia hudbe
moznost byt plnopravnym partnerom ostatnych eurépskych umeleckych médii, ktorych
historicky rozmer sa vdaka rozsiahlej muzeélnej, filologickej a vydavatelskej ¢innosti uz
davno stal konstantou hodnotového systému v mysleni &loveka nasho storoéia.

Anglicky dirigent, spevék a muzikolég Andrew Parrott, odchovanec Oxfordskej uni-
verzity, odpovedal pocas diskusie v Slovenskom hudobnom fonde na otazku tykajicu sa
spominanej nevyhnutnosti historickej akribie hudobného interpreta, nasledujiico: , Kazdy
historicky fakt, s ktorym som sa oboznédmil po¢as $tudia hudobného diela eurépskej mi-
nulosti, mi moju situdciu interpreta ulahgil, nikdy sa nestalo, Ze by mi ju staZil.” Na toto
»ulah&enie situdcie interpreta” je potrebna prvotna odvaha na dialég s vlastnou hudobnou
minulosfou i s vlastnymi interpretadnymi stereotypmi, ktoré vietci nadobiidame v ramci
vzdelavacieho procesu v nasich hudobnych institiciach. Uvedenie poZiadavky historicke;j
akribie interpreta do hudobnej interpretacie viak spésobilo nielen nevidané oZivenie mno-
hych zabudnutych ¢i interpretacne defomovanych hodnét hudobnej minulosti; jej dosled-
kom je aj skutoCnost, Ze samotné umenie hudobnej interpretdcie sa stalo neoby&ajne pri-
taZlivym a zacalo sistredovat najtvorivejsie a najodvaZnej$ie mysliace talenty hudobného
umenia.

Zabudnuty vyznam veci moZno najtazsie, no zaroveii najkomplexnejie desifrovat
preniknutim k ich genéze, ked genéza a truktura tvoria postrehnutelné spojené nadoby,
umoziujice rekonstruovat integralny obraz dobového hudobného idedlu. Nasledujica an-
tologia sa cela sustreduje na obdobie vymedzené rokmi 1500-1750, teda na historické
periédy renesancie a baroka, pocas ktorych sa kladli zéklady novodobého interpretaéné-
ho idedlu eurépskej hudby.

Renesancia nastolila v celej svojej zavaznosti revoluény postulat rétorizacie hudobné-
ho umenia; napodobiiovanie prednesu re¢nika, jeho persuaznych prostriedkov a kvalit sfor-
movalo zdklady tohto nového interpretacného idealu, ktory si zérovei zachoval aj mimo-
riadne dlhodobu, takpovediac ,,nadstylovii” zaviznost a v koneénom désledku sa stal
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synonymny s europskou hudobnou tradiciou. Ak Nicola Vicentino v kapitole svojho spi-
su L ‘antica musica ridotta alla moderna prattica (Rim 1555) venovanej otdzkam suiborové-
ho spevu pozadoval zohladnit renicku skisenost v ramci hudobného interpretacného ak-
tu, este o 200 rokov neskdr Johann Joachim Quantz (Beethoven mal tri roky, ked Quantz
umrel) tvrdi, Ze ,,hudobny prednes (der musikalische Vortrag) mozno porovnat s predne-
som re¢nika. Reénik 1 hudobnik (ein Redner und ein Musikus) maju, €o sa tyka vypraco-
vania prednasanej veci, ako aj samotného prednesu, v podstate ten isty ciel: prehovarat
k srdciam posluchacov, vyvolavat ¢i tiSit ich vasne a prenaSat ich z jedného citu do dru-
hého” (Versuch einer Anweisung die Flite traversiére zu spielen, Berlin 1752).

Texty, ktoré naim mézu napomdct orientovat sa v interpretacnej problematike hudby
tejto doby, maji réznu provenienciu, no celi1 situdciu ndm moéze podstatne ufahcit uvedo-
menie si §truktiury samotnej rétoriky. Rétorika pozostavala z piatich hlavnych disciplin,
ktorych osvojenie si vyZadovalo umenie dokonalého recnika: 1/ gr. heuresis, lat. inventio;
2/ gr. taxis, lat. dispositio, distributio; 3/ gr. lexis, lat. elocutio; 4/ gr. mneme, lat. memoria;
5/ gr. hypokrisis, \at. pronuntiatio, actio. Hudobné kompendia modelované podla vyznam-
nych antickych rétorickych spisov — napriklad spis G. Zarlina Le istitutioni harmoniche
(Bendtky 1558), modelovany podla Quintilianovho spisu Institutio oratoria, ¢i Mattheso-
nov spis Der vollkommene Capellmeister (Hamburg 1739), sumarizujici znalosti ,,doko-
nalého kapelnika”, ktory je hudobnym pendantom Cicerovho ,,dokonalého re¢nika” —
museli teda nevyhnutne obsahovat aj samostatné kapitoly ¢i Casti tykajlice sa discipliny
prednesu, predstavujicej zrejmy ,,prienik” umenia re¢nikov i hudobnikov. Mnohé texty
dokazuji, Zc aj poziadavky §tvrtej discipliny rétoriky, zaoberajucej sa metodolégiou pa-
mitového zvladnutia textu, boli od ¢ias renesancie pritomné v umeni hudobnej interpreta-
cic a od skladatelského a interpretaéného zvladnutia mnemoniky zdvisela napriklad aj
Struktura, ba samotna genéza hudobno-javiskovych diel (predovietkym opery). Umenia
prednesu sa vak priamo dotykala aj tretia disciplina rétoriky, Stylistika, ktord nielenZe
nastolila otazku extemporizécie jazykovych (hudobnych) 0zd6b (kompendia venujiice sa
praxi diminuovania, kolorovania, extemporizaéného pridavania ozd6éb a figur), ale pri-
niesla do hudobného umenia aj rétorické charakteristiky reGovych cnosti (gr. arete, lat.
virtutes, tal. virtir), ktorych zvladnutie prisiichalo skladatelskému i prednesovému ume-
niu — teda virtyoso bol pévodne vlastne interpret, ktory si osvojil vietky zavdzné i prida-
né cnosti (virtutes necessarie et adiectae) umenia Stylistiky — a re€ovych chyb, ktorych
pritomnost nari$ala persudzne atribity re¢nickeho a hudobnickeho umenia. Stylistika pri-
nicsla aj poZiadavku $tylovej taxonomie hudobnych druhov na baze rétorického principu
primeranosti (decorum), ktori sformuloval uz Th. Morley (1597). Len prvé dve discipliny
{(inventio a dispositio), tykajuce sa umenia tvorby materialovych vychodisk a procesovej
artikuldcie prehovoru (resp. hudobného artefaktu), boli prednostne doménou skladatel-
sk¢ho umenia.

Popri tychto kapitolach, venovanych umeniu prednesu a tvoriacich sii¢ast kompendii
hudobného umenia (v naSom vybere napriklad Vicentino — 1555, Zarlino — 1558, Mat-
theson — 1739), renesancia priniesla aj prvé tlade, ktoré sa v celom svojom rozsahu ve-
novali umeniu hry na hudobnom nastroji, resp. spevackemu umeniu (flauta: Ganassi —
1535, viola da gamba: Ganassi — 1542/1543, Ortiz — 1553, klavesové nastroje: Diruta
-— 1593/1609). Hoci hudobna historiografia povazuje tieto tlace predovietkym za najstar-
Sie teoretické formulacie problematiky in§trumentédlnej didaktiky (a nimi skutoéne aj su),
ich esenciu v skutocnosti tvoril najmaé transfer tretej discipliny rétoriky (elocutio) do hu-
dobného umenia. Tieto spisy teda prinasali metodologie vyspelého hraéskeho a spevacke-
ho extemporizacného umenia, modelované podla poZiadaviek rétorickej Stylistiky.

Dalsi zdroj informacii, dotykajuci sa charakteristik dobového interpretaéného umenia,
predstavuji autorské uvody tla¢i hudobnych kompozicii (Cavalieri — 1600, Caccini —
1602, 1614, Viadana — 1600, Monteverdi — 1605, 1638, Bonini — 1615, Frescobaldi —
1615, Schiitz — 1619, 1623, Scheidt — 1624, Purcell — 1683, Kuhnau — 1700, Muffat
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—- 1701, F. Couperin — 1713, 1722, 1724, 1726), ktorych mimoriadny vyznam spociva
v skutocnosti, Ze prindSaja autorské slovné formuldcie (avvertimenti — rady) novétorskych
idei, stojace v najuzSej spétosti s nasledujicimi vydanymi kompoziciami.

Antolégiu doplnajt aj komplementarne texty, tykajuce sa pribuznych umeleckych mé-
dii, uzko spitych s hudbou — tanca (Arbeau — 1588), commedie dell" arte (Troiano —
1568), dramatického umenia (Sommi — cca 1565). Tieto texty dokumentujui nielen integ-
ralnu spojitost spominanych umeni, ale aj postavenie rétoriky vo funkcii spoloéného me-
novatefa umeleckych snah renesancie. Pat listov C. Monteverdiho ukazuje zasa vyznam
epiStolarneho umenia pre hlbsi pohlad do autorskej dielne osobnosti, ktorej tvorba mala
prelomovy vyznam pre osudy eur6pskej hudby.

Napokon uvedme eSte aspon jednu poznadmku tykajicu sa fundamentalneho vyznamu
rétoriky pre realitu eurdpskej hudobnej minulosti. Ak anticky rétor Quintilianus definoval
rétoriku ako ,,vedu o tom, ako dobre hovorit” (ars bene dicendi — Institutio oratoria, 11,
xv, 38) a transfer tejto definicie do hudobnej oblasti sa zachoval v definicii hudby sv. Au-
gustina ako ,,vedy o tom, ako dobre modulovat” (musica est scientia bene moduland;),
ktor( sv. Augustin prevzal zo spisu antického filoléga Censorina De die natali, tak zaro-
vefi musime upozornif, Ze anticki autori jasne rozliSovali medzi jazykovymi oblastami,
ktoré sa tykaju gramatiky, a oblastami, ktoré sa tykaja rétoriky. Kym gramatiku povaZova-
li za ,,vedu o tom, ako spravae hovorit” (ars recte dicend;), rétorika, ako ,,veda o tom, ako
dobre hovorit” (ars bene dicendi), formulovala v ich o¢iach predpoklady re¢ového aktu,
zohladhujticeho Stylistické hodnoty jazykového prehovoru, princip primeranosti (deco-
rum) predmetu reci, recovej situdcii a persuazneho ciela jazykovej vypovede. Vizba ars
recte dicendi teda oznacovala zvladnutie bazalnych kvalit prehovoru (gramaticka sprav-
nost, bezchybna vyslovnost, jazykova Cistota); vizba ars bene dicendi oznafovala zasa
zvléddnutie funkcionality jazykového aktu, ktoré si vyZadovalo umenie Stylistiky, tvoriacej
spolocny prvok antickych a stredovekych uéebnic poetiky a rétoriky. Ak sa teda v uva-
héch renesancnych a barokovych autorov objavuji vézby ,,dobre komponovat, dobre zo-
stladovat, dobre spievat” (ben comporre e concertar; ben cantare — Giovanni de¢’ Bardi)
¢i ,,dobre hrat” (bien joiier — Frangois Couperin; good playing — Francesco Geminiani),
ide tu o poziadavku $tylistického zvladnutia hudobnej interpretacie, ktorej celkom jasnu
formulaciu a ktorej celkom zretelné odliSenie od umenia zvladnutia bazalneho hudobné-
ho textu ndjdeme v ucebnici hry na ¢embale Frangoisa Couperina: ,, Tak ako je velka vzdia-
lenost medzi gramatikou a deklaméciou, tak nekone¢na je aj [vzdialenost] medzi tabula-
tarou [t.j. notovym zdpisom] a spésobom dobrej hry” (,, Comme il y a une grande distance
de la Grammaire a la Déclamation, il y en a aussi une infinie entre la Tablature, et la
Jfagon de bien joiier” — L’Art de toucher le clavecin, Pariz 1717). Zvladnutic ,,hudobncj
gramatiky” teda oznaCoval pojem ,,spravnost”, zvladnutie ,,hudobnej Stylistiky™ vyjadro-
vali zasa pojmy ,,dobra hra”, ,,dobry spev”. Komplementarne zasa prehresky voci ,,hudob-
nej gramatike” oznacoval pojem ,,chyba” (tal. errore od &ias Zarlinovych Le istitutioni
harmoniche — 1558), kym prehresky voci ,,hudobnej Stylistike” (a teda voci ,,umeniu dobrej
hry” €i ,,umeniu dobrého spevu”) oznacovali rozmanitejSie vizby — napriklad ,,urdzka
sluchu” (I’ ofessa del senso — G.Zarlino, 1558), prehreSok vo¢i ,,spravnosti, vkusu a pri-
meranosti” (al buono, al giusto, al convenevole — G. de’ Bardi — cca 1578), ,.imperti-
nencia, svojvolnost” (impertinenza, abuso — V. Galilei, 1581) —, z ktorych sa napokon
v 18. storoci dostalo do popredia spojenie prehreSok voci ,,dobrému vkusu™ (tal. huon
giusto, franc. bon gotit, angl. good taste), pricom vsetky oznacovali vlastne porusenic prin-
cipu primeranosti (lat. decorum), a teda naruSend funkcionalitu hudobného aktu.

Samotni antoldgiu mozno chéapat ako skladacku. Hoci si tu svoje texty mdze ndjst
hra¢ na viole da gamba (Ganassi, Ortiz, Rognoni, Simpson), na klavesovych nastrojoch
(Diruta, Frescobaldi, Scheidt, Kuhnau, Couperin, Rameau), na nastrojoch generalneho basu
(Cavalieri, Viadana, Bonini, Locke, Speer), huslista (Purcell, Muffat, Geminiani, Tartini),
spevak (Coclico, Vicentino, Zarlino, Bardi, Galilei, Caccini, Viadana, Monteverdi, Boni-

381
Skenovano pro studijni ucely



ni, Praetorius, Rognoni), veduci indtrumentalneho &i vokdlneho stuboru (Coclico, Vicenti-
no, Morley, Schiitz, Praetorius, Speer, Muffat, Mattheson, Geminiani, Tartini) ¢i inscena-
tor hudobno-javiskovej produkcie (Sommi, Troiano, Bardi, Galilei, Arbeau, Cavalieri,
Monteverdi), nikdy nemoZno zabidat, Ze spominané vyvinové obdobie charakterizovala
Sirokd komplexnost hudobnych aktivit. Ak D. Speer koncipoval svoj Hudobny stvorlistok
(1697) ako ucebnicu spevu, hry na klavesovych néstrojoch, hry na vietkych dychovych
a slacikovych nastrojoch, ako aj uéebnicu kompozicie, tak len dokumentoval Sirok( uni-
verzalnost barokového muzikanta, a prave ona bola zikladom neustaleho vzdjomného trans-
feru renesancnych a barokovych technik, textir, Zanrov, §truktir &i in$trumentalnych idié-
mov, ktory splodil uZasnu §trukturalnu i emocionélnu varietu hudobného umenia tych &ias.
Citatel antoldgie by sa teda nemal viazat na svoju nastrojovi konfesiu, ale mal by sa snaZit
preniknut k odpovediam na otazky tykajtice sa problematiky svojho néstroja cez odpove-
de tykajuce sa samotnej esencie hudby.

Vsetky uverejnené texty (okrem Castiglioneho Dvorana) predstavuji prvé preklady
uvadzanych pramennych materialov do slovenského jazyka. Tazkost tejto ulohy neraz po-
mohli ulah¢it jestvujice novodobé preklady textov do svetovych jazykov, s ktorymi (po-
kial boli pristupné) sme pramenné texty konfrontovali. V §truktire originalneho textu sme
nezohladnili pévodnu autorsku textovi artikuldciu pomocou réznych typov pisma a po-
vodné terminy €i fragmenty pévodnych textov uvadzané kurzivou v ztvorkich maju &-
tatelovi pomoct ziskat hibsi prienik do problematiky pramennych textov a poskytnit slo-
va-klice k dalSiemu nevyhnutnému $tidiu danej problematiky; umoZiujii mu viak aj
priamy pohlad na mnohé prekladovo sporné miesta a nami navrhované riefenia mozno
mnohokrat chapat ako do¢asné. Preklady, ktoré si vyZadovali syntézu odbornej i jazyko-
ve] akribie, st dielom dr. Alzbety Rajterovej (AR), dr. Ladislava Kagica (LK), dr. Katari-
ny Lakotovej (KL), Zuzany Janackovej (ZJ) a zostavovatela antolégie (VG), ktory je aj
autorom uvodnych textov a poznamkového aparatu.

Viadimir Godar
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Baldesar Castiglione
(1478 — 1529) (1528)

Baldesar Castiglione sa narodil roku 1478 v Casaticu pri Mantove. Po §tadidch u Lodovica Moru
z rodu milanskych Sforzovcov sa roku 1499 vratil do Mantovy, kde vstipil do sluZieb Francesca
Gonzagu. Roku 1504 prijal pozvanie Guidobalda z Montefeltra a odiSiel na urbinsky dvor. Roku
1516 sa vratil do sluZieb mantovskych Gonzagovcov a po smrti papeZza Leva X. zagal pracovat pre
jeho nastupcu Klementa VIIL. Po smrtt manZelky vstipil do kiiazského stavu a roku 1524 bol vysla-
ny ako papeZsky nuncius na dvor Spanielskeho krila Karola V. Zomrel v Tolede po¢as moru roku
1529

Castiglione zanechal basnické dielo a vyznamné doklady svojho epistolarneho umenia, no do
dejin vstipil najmé ako autor prozaického diela 1l libro del cortegiano (Kniha o dvoranovi), pozo-
stavajuceho zo Styroch knih, ktoré zaznamenavaju Styri vecery rozhovorov na urbinskom dvore pre-
biehajacich v marci 1507. Castiglione pisal svojho Dvorana v rokoch 1508-1516, benatsky vyda-
vatel Aldus Manuzio ho vydal roku 1528. Ako generaény druh N. Macchiaveliho, Michelangela,
Raffaela, P. Bemba ¢i L. Ariosta tu chcel vykreslif obraz idedlneho $lachtica tych ¢ias a nim ,,spisa-
né” diskusie redlne jestvujucich postdv sa dotykaji vietkych tém stojacich v centre zaujmu rodiace;j
sa talianskej renesancie. Jeho obraz idealneho dvorana patril k najoblibenej§im dielam cinquecenta
a nasledujice preklady knihy (3panielsky — 1534, francuzsky — 1537, 1580, nemecky — 1560,
polsky — 1566) §irili tento obraz spolu s talianskou renesancnou kultirou po celej Eurdpe.

* ok ok

I1 libro del cortegiano. Benatky 1528.!

— V3etci sa zasmiali a gréf? pokradoval:

»Pani, vedzte, Ze nebudem spokojny s takym dvoranom, ¢o nebude muzikant, ¢o ne-
bude poznat noty a nebude vediet hrat na rozliénych hudobnych intrumentoch; lebo ur-
ite sme zajedno v tom, Ze nendjde sa oblubenejsia a uslachtilej§ia kratochvila pri odpo-
¢inku po praci i medicina na zotavenie unavenej mysle, najmé pokial ide o Tudi na dvore,
ktorym muzika prina$a osvieZenie po splneni ich nelahkych povinnosti; okrem toho dvo-
ran, ¢o vie hrat na nejakom hudobnom inStrumente &i spievat, méZe toho vela urobit pre
uspokojenie Zien; ved neZna dusa Zeny je lahko pristupna a hudba v nej vzbudzuje sladké
pocity. Preto sa neudujem, Ze tak v davnych Casoch, ako i dnes Zeny vzdy oblubovali
hudbu, ved ona poskytuje ich dusi najchutne;j$i pokrm.”

Tu povedal pan Gasparo®:

~iste, muzika, rovnako ako ostatné daromnice, je vhodna pre Zeny a hadam aj pre ta-
kych muzZov, ¢o sa len na muzov pondSaju, ale maju od nich daleko; totiZ muzi sa nesmu
pri muzike rozcitliviet natolko, aby pomyslenie na smrt vyvoladvalo v nich strach pred
smrtou.”

,Rad3ej nepokracujte,” ozval sa grof, ,,lebo si vypocujete odo mia na hudbu taki chvilu,
¢o nebude mat daleko od chvalospevu; a pripominam vam, Ze v staroveku hudbu vzdy
oslavovali a mali ju za ¢osi posvitné a niektori madri filozofi vyslovili dokonca nazor, Ze
hudba tvori podstatu sveta, Ze nebesia pri svojom pohybe harmonicky zunia, Ze tieZ naSa
dusa bola stvorena z tej istej pralatky, a preto sa v nej cnosti pri po¢tvani hudby prebu-
dzaju k Zivotu. O Alexandrovi je zname, ako ho muzika niekedy vedela vzrusit; a to az
tak, Ze takmer proti svojej voli vstal od hodovnej tabule a beZal k svojmu vojsku a po
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chvili, ked muzikant spustil nie€o iné, upokojil sa a vratil k stolujucim.* Poviem vam tak-
isto, Ze aj prisny Sokrates, uz ako kmet sa naucil hrat na lyre.’ I spominam si, Ze Platon
a Aristoteles Ziadali, aby vzdelany muZ vedel hrat aj na niektorom hudobnom néstroji
a mnoZstvom prikladov dokazovali, akii nesmiernu moc ma nad ¢lovekom hudba i Ze je
mnoho pri¢in — tie by teraz bolo zdihavé vyratiavat —, aby sa ju uéil kazdy uz od det-
skych liet; leZ nie preto, aby ndm melddia sprijemnila kratochvﬂe ale najma preto, aby
nas popchla k cnostnym mravom, o na$u dusu zuilachtia tak, ako telesné cvifenia zoce-
Tuji telo; to nebude nikomu na §kodu, no naopak na prospech tak v mieri, ako aj vo vojne.
Aj Lykurgos vo svojich prisnych zakonoch schvaloval muziku.® TieZ sa m6Zeme docitat,
7e bojachtivi Lakedaimonéania a Krétania odchadzali do bitky za sprievodu hry na Iyre
i na inych Tfubozvuénych nastrojoch’ a mnoho vynikajucich antickych vojvodcov, napri-
klad Epameindndas, pestovalo hudbu; a tych, o sa v nej nevyznali, ako Themistokles,
nemali ludia v takej velkej vaZnosti.® Neéitali ste, Ze medzi prvymi predmetmi, ktoré stary
kentaur Cheirén u&il mladu¢kého Achilla — ved mu robil vychovavatela, odkedy uzrel
svetlo sveta —, bola muzika a Ze si ten mudry pestin Zelal, aby ruky, o mali neskér
preliat tolko trdjskej krvi, boli ¢asto zamestnané hrou na lyru? Je taky vojak, €o by sa mal
hanbit za to, Ze napodobiiuje Achilla, ak uZ nespomeniem mnohych inych slavnych voj-
vodcov, ktorych by som tu mohol uviest? NuzZ nechcite, aby sa né§ dvoran nevyznal v hudbe,
ktora nielen zusIachtuJe Tudské duge, ale asto kroti aj divé Selmy; ak niekto nevie prezwat
hudbu, Je isté, ze nema v dusi harméniu. Co vietko muzika dokaZe, vieme aj z toho, Ze _]ej
pri¢inenim ryba vzala na chrbat loveka a plavala s nim po besniacom mori. Muzika znie
v posvitnych chramoch, ked vzdavame chvalu a vdaku Bohu; i mbéZeme verit, Ze je mu
mila a on nam ju zoslal ako dar, aby nam bola sladkou tavou v naSich sluzbach a staros-
tiach. Rolnici, hrdlagiaci na poli pod pripekajiicim slnkom, sa &asto usiluji oklamat inavu
a tryzef svojim drsnym dedinskym spevom. Jednoducha vidie€anka, ¢o vstala eSte pred
svitom, aby priadla a tkala, piesiiou odhafia spanok a sprijemituje si pracu; spev je radost-
nou kratochvilou vy&erpanych namornikov po lejaku, vichre a burke, v speve hladaju ulavu
unaveni putnici na namahavych dlhych cestach i zmuceni trestanci v retaziach ¢i v klade.
A priroda, aby dokazala, Ze melddia, aj ked nepestovand, je velkou ttechou Iudi biedia-
cicha trplac1ch dala ju do daru na§im pestinkam ako najlep$iu medicinu proti platu ma-
lych deti; pri piesni upadnii do pokojného, bezstarostného spanku, v ktorom zabudnu na
slzy, také vlastné fudom a dané ndm od kolisky ako predzvest strasti, ¢o nds Cakaju v Zi-
1.

,Je vela druhov hudobnych skladieb”, ozval sa pan Gaspar Pallavicino, ,tak vokal-
nych, ako aj inStrumentélnych, nuz rad by som vedel, ktoré su najlepsie, a kedy ich ma
dvoran predvadzat.”

,,Utesenou muzikou,” odvetil pan Federico', ,,je podla miia pekny spev z nét, ked spe-
vék spieva s istotou a md pekny prednes; ale este krajSie znie spev za sprievodu lutny (i/
cantare alla viola)'!, ked spieva len jeden spevik, lebo vtedy znie najlahodnejSie (tutta la
dolcezza) a poslucha® moze sistredenejiie vnimat prednes i melddiu, kedze jeho sluch
vnima len jeden hlas; pravda, vtedy aj lah§ie zbad4 i tu najmensiu chybu; toto sa nestava,
ked naraz spievaju viaceri, lebo jeden spevak poméha druhému. Ale vari najlepsie sa po-
&ava prednes basne sprevadzany hrou na lutne (il cantare alla viola per recitare); pri nej
slové znejii tak lahodne a pdsobivo (venusta et efficacia), aZ je to na poCudovanie (gran
maraviglia). Lubozvuéné su aj vietky klavesnicové in§trumenty (tutti gli instrumenti di
tasti), lebo na nich sa daji hrat dokonalé akordy a pofahky moZno na nich hrat najrozli¢-
nejsie skladby, ¢o vyvolavaju v nadej dusi sladké pocity. Nemenej potesi hra na Styroch
slagikovych nastrojoch (quattro viole da arco) — je velmi lubezna a cifrovana. Ludsky
hlas vZdy ozdobi a skrali hru na tychto nastrojoch, a tak si myslim, Ze postaci, ak sa
dvoran naudi hrat na nich; a ¢im znamenitejsie, tym lep$ie prefiho; nemusi sa ucit hrat aj
na flaute, nastroji, ktory zavrhla Minerva aj Alkibiades s od6évodnenim, Ze pohlad na lica
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hré¢a na flaute je nechutny.” No dvoran sa ma oddavat hudbe len vtedy, ked sa zdrziava
v prijemnej a jemu déverne znidmej spolocnosti a ked si spolo¢nost prave nekrati ¢as nie-
¢im inym; predovSetkym viak je hudba vhodna, ked st pritomné Zeny, lebo pritomnost
Zien rozcitlivie dude tych, ¢o pocuvaji, posluchaéi lepsie vnimaju lahodné zvuky a hudba
vtedy povznesie aj ducha u¢inkujiiceho; a paci sa mi, ako som to uz napokon povedal, ked
posluchagov nie je vela, najmi neurodzenych. No korenim vietkého musi byt dobry po-
streh dvorana, ¢i spieva, ¢1 hrd; nie je totiz mozné predvidat vietky okolnosti; dvoran musi
dobre zvazit svoje moznosti, vybrat si vhodny Cas, uhadnut, kedy st posluchaci naladeni
na pociivanie a kedy nie; musi si uvedomit aj svoj vek, lebo nepekny je pohlad na muza
vo vy§§om postaveni, bielovlasého a bez zubov, s tvarou sama vraska, ako hra na lutne
(con una viola in braccio) a spieva v pritomnosti Zien, aj ked je obstojny muzikant; je to
najmi preto, Ze zvi¢§a sa spievaji [ibostné piesne a z (st starca zneju trapne aj vtedy, ked
sa mu niekedy podari i taky zdzrak, Ze naprick vysokému veku precitenym hlasom rozpa-
li aj to najladovejSie srdce.”

,,Pan Federico,” ozval sa velkomozny Giuliano", ,,neberte ibohym starym fudom toto
poteSenie; poznam totiZ starS§ich muZov, ¢o maju velmi pekny hlas a prsty ako stvorené na
hru na hudobnych nastrojoch; veru nejeden v tomto ohlade prekona aj mladého muza.”

»Nechcem,” povedal pan Federico, ,,brat starym ludom toto poteSenie, ale chcem vas
i Zeny uchranit pred takym trdpnym zazitkom; ked chct starci spievat so sprievodom lut-
ny (cantare alla viola), nech to robia doma, a len preto, aby zahnali chmurne myslienky
a zabudli na trapenia, ktorych je nd$ Zivot plny, a preto, aby mali pri hudbe tie boZské
pocity, aké udajne preZival Pythagoras a Sokrates. Ak si hudbu oblibili, pri po¢uvani ju
vychutnaji lepsie, hoci oni sami nebudi spievat ¢i hrat, neZ ten, kto jej vobece nerozumie;
lebo tak ako kovédcske ruky, samy osebe slabé, tym Ze jednostaj kuju, zmdzu viac ako sice
mocny Clovek, ale s rukami nenavyknutymi na taki namahu, aj vycvigeny sluch lepsic
a rychlejsie vnima a posadi hudbu a ma z nej vécsie poteSenie ako sluch toho, kto sa
hudbe nevenoval, aj ked sluch ma dobry, ale neschopny vychutnat pestrost hudobnych
akordov; necvicené ucho akordy nevnima, je ako hluché, taky &lovek nema nijaky pozi-
tok, hoci aj zvieratd maji aki-takd radost z nejakej melddie. Teda takéto poteSenie nech
maju z hudby stari [udia. Rovnako to plati aj o tanci; a spevu, hudby a tanca sa musime
vzdat skor, neZ nas k tomu, proti nasej voli, prinuti vek.”

»LepSie teda bude,” povedal hnevlivo pan Morello'®, ,,vyli¢it z nasich radov vietkych
starcov a vyhlasit, Ze len mladi maju pravo byt dvoranmi.”

»Pozrite, pdn Morello,” povedal s ismevom pan Federico, ,.ti, ¢0 majt radi hudbu a ta-
nec a nie st uz mladi, usiluju sa aspoit mladymi zdat: nuZ si farbia vlasy a dva razy do
tyZdiia si pristrihujii bradu a robia to preto, lebo im &osi vravi, Ze takéto kratochvile pri-
stanu len mladym.”

Tu sa zasmiali vSetky damy, lebo kazdy pochopil, ze slova pana Fedcrica sa vzfahovali
na pana Morella; pravda, jeho oéividne rozladili.

POZNAMKY

! Uvadzané ukazky z Kniky o dvoranovi, prinddajice taziskové diskusic tykajuce sa hudby, po-

chddzaju zo slovenského prekladu diela od Eduarda Castiglioneho (Tatran, Bratislava 1985, s. 47-
49, 65-66). Poznamky sa opieraji o uvedené vydanie i o pozndmky Olivera Strunka z prace Sou-
rce Readings in Music History. Faber and Faber Limited 1952.

Ludovico z Canosy (1476-1532) — veronsky $lachtic, pribuzny Castiglioneho, diplomat, papez-
sky nuncius FrantiSka I. Francuzskeho, biskup v Bayeux.
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Gasparo Pallavicino (1486-1511) — markiz z Cortemaggiore, Castiglioneho priatel, literat po-

chadzajici z lombardského §lachtického rodu.

Casty topos antickej i renesanénej argumenticie persuaznej sily umenia (Seneca, Dién Chrysos-

tomos, Plutarchos, Suda); spominany hudobnik je raz Xenophanes, inokedy Timotheos i Anti-

genedes. Castiglioneho pramefiom je spis sv. Bazileja Velkého MlddeZi (Pros tis neus) zo 4. sto-

rodia.

Marcus Fabius Quintilianus: Institutio oratoria, 1, X, 13. (Zdklady rétoriky. Odeon. Praha 1985,

s. 70).

6 Tamtiez, I, x, 15 (s. 70).

Marcus Fabius Quintilianus: op. cit., 1, x, 14 (s. 70); tieZ Plutarchos: De musica, XXVI; Athenaeus:

Deinosophisthai, 626B.

Marcus Tullius Cicero: Tuskulské rozhovory. Tatran. Bratislava 1982, s. 32; tieZ M. F. Quintilia-

nus: op. cit., 1, x, 19 (s. 71). )

9 loénnes Chrysostomos (4. st.): Uvod k XLI. Zalmu. Patrologia Graeca, LV, 155-159.

Federico Fregoso (+1541) — Castiglioneho priatel, Zijuct v Urbine v rokoch 1506-1512, arci-

biskup salermsky.

Castiglione tu opisuje pravdepodobne spev so sprievodom slagikového néstroja lira da braccio,

ktory sa §iril v snahe obrodit orfeovsky ideal spevu so sprievodom lyry, pricom ikonografia pr-

vej polovice cinquecenta dokazuje, Ze prave slacikova lira da braccio bola nastrojom pripisova-

nym Orfeovi. Lira da braccio sa pouZivala predovietkym ako sprievodny ndstroj poeticko-hu-

dobnych extemporizicii, z tejto sprievodne;j Glohy ju neskor vytladila lutna. Spominand prax upadla

do zabudnutia a uZ anglicky preklad (1561) citovaného miesta znie: but singing to the lute with

the ditty (methink) is more pleasant than the rest.

12 plutarchos: Zivot Alkibiada (tu i§lo o aulos).

13 Giuliano de’ Medici (+1516) — mladsi syn Lorenza Magnifica, brat papeZa Leva X., vojvoda
z Nemours. '

14 pravdepodobne Morello z Ortony, urbinsky dvoran a vojak.

—
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Silvestro GGanassi
(cca 1492 — po 1542) (1542 — 1543)

Silvestro Ganassi dal Fontego sa narodil cca 1492 vo Fontegu pri Benatkach. P6sobil ako dvor-
ny hudobnik kapely benatskej signorie, bol hra¢om na dychovych a slagikovych nastrojoch, veno-
val sa aj tla¢iarenskej ¢innosti a malovaniu. Zomrel po roku 1542.

Ganassi je autorom najstarSich tla¢i venovanych vyucbe inStrumentalnej hry. Jeho prvym die-
lom je udebnica hry na flaute Opera intitulata Fontegara (Benatky 1535).! Ganassi sa v 25 kapito-
lach knihy venuje Glohe flauty, dychaniu, prstokladom, jazyCkovaniu, tvorbe ténu, no taZisko spisu
spodiva na exemplarnom vysvetleni techniky diminuovania. Druhy Ganassiho spis nesie nazov Re-
gola Rubertina che insegna sonar de viola d’arco (Benatky 1542; jeho druha cast vysla pod naz-
vom Lettione seconda roku 1543).2 Regola Rubertina je ,jedinym skutone detailnym traktitom
o hre na sla¢ikovych nastrojoch zo 16. storoéia” (D. D. Boyden), je $kolou hry na viole da gamba.
V jej prvej asti autor opisuje nastroj, drZanie nastroja i slacika, hmaty, vymeny pol6h, techniku
tahu, ladenie nastroja pri solovej a suborovej hre, cvi€enie hry ku cantu firmu, tabulatirovu nota-
ciu. Lettione seconda prinasa opis kvality strin nastroja, spésob ich naladenia, opis tabulatury, kto-
ra je pouzitelna aj pre lutnu, pokyny pre prstoklady i pre vedenie sla¢ika, ako aj opis praxe intavolo-
vania viachlasnej skladby pre sélovy hlas a violu da gamba. Autor zaclefiuje do spisu aj exemplarne
skladby (8 sélovych ricercarov a intavolaciu madrigalu Giacoma Fogliana o vorei Dio d’amor’).

* * *

Regola Rubertina che insegna sonar de viola d’arco tastada.
Benatky 1542.

Predslov

Ctihodny ditatel, musi§ vediet, Ze k vykonavaniu kazdého umenia patri krdsa a zna-
menitost. Pri muzicirovani sa krasa prejavuje v tom, Ze hra¢ drzi svoj nastroj lahodne a po-
hyby rik a celého tela robi tak simerne, Ze posluchacov priméje k ml¢aniu. Tak sa mézu
vyZivat v znamenitosti a kvalite hry, pretoZe ta je pokrmom pre sluch tak, ako je krasa
pokrmom pre o¢i. A rovnako ako sa krasa vyjadruje drZzanim ndstroja a rovnomernymi
pohybmi, tak sa znamenitost prejavuje v tom, Ze vieme hrat intervaly ¢i tony, ako aj dimi-
nucie ¢i pasaze podla pravidiel tak, aby sme umeniu neubliZili chybami a nedostatkami
v kontrapunkte a zakdzanym spdsobom kompozicie. O tom vSetkom bude§ pouceny.

1. kapitola. Ako treba gambu drZat

Mily ¢&itatel, v predchadzajiicom tseku som ti povedal, Ze vo vietkom je nevyhnutna
krasa a znamenitost. V tejto kapitole sa dozvies, ako treba gambu drzat a vseli¢o iné o kra-
se.

PredovSetkym musime dbat, aby sme néstroj drzali medzi kolenami tak, Ze bude stat
pevne aj bez pomoci ruk a kolena nesmu obmedzovat pohyb slacika. Gambu nedrzime
strmo vzpriamene, ale mierne Sikmo, aby sme pri hre mohli sediet rovno a aby sme nemu-
seli pohybovat hornou ¢astou tela pri roznych cinnostiach. Pripusta sa skor priftahovat krk
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gamby k telu alebo ho od neho oddalovat uvolnenym ramenom a [ahkou rukou — mimo-
chodom, obe ruky — ruka hmatova i slafikova — by mali byt Tahké.

Musi§ totiz vediet, Ze pri hre sii udy opravnene sluhami hornej &asti tela, a nie telo
sluhom tdov. Keby sme cheeli kvéli ruke pohybovat hornou ¢astou tela sem a tam, bol by
na to rovnako Skaredy pohlad ako pohlad na pana, ktory berie svojmu sluhovi metlu z rik
a sam zametd. Aby si teda pri hre nepredvadzal akusi moresku, musis si uiplne podriadit
rameno, ruku i koleno. Ani ja sim nedisponujem tym najpdvabnej$im a najlepim drza-
nim nastroja, ako som ti ho tu opisal.

Gamba vlastne zabera len mélo miesta, ak ju nedrzime prili§ §ikmo, ako to robia niek-
tori. To je urCite Skaredé, pretoZe v takom pripade nastroj potrebuje dvakrat tolko miesta
a nemo6Ze§ byt pritom vzpriameny, ale musi§ sediet krivo. Nemozno vsak ani sediet prilis
strnulo. To by vyzeralo neprirodzene, a predsa treba pdsobit nentitene. Teraz sa budeme
zaoberat pohybom pri hre.

2. kapitola. Ako sa moino pohybovat pri hre

V predchadzajucej kapitole sme povedali, ako treba drzat gambu a ako moZno pohyb-
mi ramena a ruky prispiet k pokojnému drZaniu hornej ¢asti tela. Aj fiou viak treba hybat
z dvoch pricin: po prvé, aby sme nepdsobili ako kameti; po druhé, aby sme lepsie znazor-
nili text prislusnej skladby. Pohyb vsak musi byt celkom primerany hudbe a jej textu. Vidy
ked je hudba vyrazne urCovana textom, musia sa udy primerane pohybovat. Privilegova-
nou ulohou oka je odraZat vyraz slov. Vlasy a tista ta pritom mézu u¢inne podporit, ako aj
brada a krk, ktoré sa celkom v sulade s prisluinym textom viac alebo menej pribliZuju
k plecu.

Podla toho, ¢i text a hudba sl veselé alebo smutné, musi byt fah slacika silny alebo lahky
a nickedy aj stredne silny, ak to poZaduju slova. Niekedy [vystupuje] chvenie ruky drZiace;
slacik a chvenie prstov ruky drziacej krk [violy], ktoré ma priniest G&inok stojaci v silade so
smutnou a zddumcivou hudbou (alle fiate tremar il braccio de ’archetto, e le dita de la mano
del manico per far 'effetto conforme alla musica mesta & afflita).> Kontrastny uginok dosiah-
nes, ked slacik vedie$ primerane veselej hudbe. Zakazdym sa pohybujes takym sposobom
a nastroju vdychujes takého ducha, akého poZaduje povaha hudby.

To by ti malo stacit, pretoZe chcem byt struény, hoci by sa dalo este vela povedat. Ked si
toto mélo dobre premysli§, mnoho veci sa ti ujasni a tym sa uspokojis. To, &o navrhujem [hré-
Covi], je rovnako ticelné a uzitocné ako zvolanie a Zivé gesta pre re¢nika, ktory tieZ nickedy
napodobiiuje smiech alebo pla¢ ¢i Cosi iné, €o je vhodné na prednes. A ako sa re¢nik nesmeje
pri slzavych slovéch, tak ani hra¢ by nemal pri veselej hudbe neuvazene pouzivat slatik so
smutnym gestom, pretoZe jeho umenie by potom nenapodobfiovalo prirodu a minulo by sa so
svojim skutoénym cielom, ktory spoiva prave v napodobiiovani prirody.* Preto treba pri mu-
zicirovani reprodukovat vyraz slov vzdy vietkymi prostriedkami.

Doteraz som fa ucil, ako ma§ drzat gambu a ako sa méa$ pohybovat podla zakonov
krasy. V nasledujicej kapitole poukazem niekolkymi slovami na to, ¢o je to znamenitost.

3. kapitola. V ¢om spociva znamenitost

Daj si povedat: znamenitost hry dosiahneme, ked vieme spravne tvorit zvuky, ¢o ta
naucim prostrednictvom nasledujicich pravidiel a prikladov.

O diminuovani ti nepoviem ni¢ nové, pretoZe ta uspokoji to, o o tom piSem v inom
svojom diele, nazvanom Fontegara. Tam sa vyucuje hra na flaute a diminuovanie podla
vietkych pravidiel umenia. Toto diminuovanie ma dvojaky &inok: po prvé, zdobi kompo-
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ziciu &i, lepSie povedané, kontrapunkt; po drubé, pagi sa uchu, najmé ak si behy velmi
rozmanité a dobré.

Teraz budeme hovorif o mne najlepSie znamom spésobe pouzivania slacika a prstov.
Potom nasleduje ladenie gamby pre s6lovi i pre siiborovi hru.

4. kapitola. Ako pouzivat slacik

Musis vedief, zZe slacik drzime tromi prstami, palcom, ukazovidkom a prostrednikom.
Palec a prostrednik ho drZia spolo¢ne, aby nepadol; ukazovdk ma ako podpora vykonavat
podla potreby vicsi alebo mensi tlak na struny. Pri hre treba slacik viest podla velkosti
néstroja asi na Styri prsty od kobylky a s volnym ramenom a [ahkou, no pevnou rukou ho
fahat sem a tam, aby zvuk bol velmi zretelny a Eisty (piu spiccata e netta).

Ak slacik vedie$ prili§ blizko pri hmatniku, tén bude neisty a nezivy (la intonation
salda ne vida), ak ho faha$ prili§ blizko pri kobylke, bude drsny (/a intonation cruda).
Preto musis zostat uprostred, t.j. priblizne vo vzdialenosti $tyroch prstov od kobylky, pod-
Ta rozmerov gamby, ako som uz povedal. Pravda, obdas méze§ hrat bliZsie pri kobylke
alebo pri hmatniku, ked prisluina hudba poZaduje drsnejiie zvuky alebo ked chces svoju
hru prispdsobif smutnému textu. Ak mé tvoja hra vyjadrovat Zial, potom hraj blizko pri
hmatniku; ak ma znief drsne, tahaj blizko pri kobylke.> Tym som o tom povedal uz dost.

5. kapitola. Co ma robit hmatajiica ruka

Predtym som ta naucil, ako ma§ drzat a pouzivat sla¢ik; teraz ta nau¢im pouzivat prsty
na hmatniku. Samozrejme, prvy prst plati pre prvy praZec, druhy pre druhy, treti pre treti
a §tvrty pre Stvrty. V pripade potreby viak posliZi prvy prst aj pre druhy praZec, druhy
pre treti, treti pre §tvrty a §tvrty pre piaty. Pri hre je totiZ potrebna zruénost, ktorti si moz-
no osvojit v priebehu jedného diia. Kde zlyha priroda, musi poméct umenie. Dost o tom.
Teraz ti ukdZem, ako mas$ pouZivat ruku, ktord obsluhuje hmatnik, ako aj ruku, ktora vedie
slacdik.

6. kapitola. Ako pouZivaf ruky a rameni

Na hmatniku i pri vedeni sladika musi rameno vzdy podporovat &innost ruky. Musime
vediet, Ze prsty drZia slacik, pohybuje nim v3ak ruka a rameno. Dbaj na to, aby si dlhu
notu (longa) predniesol jedinym tahom, ktory vykonava rameno, to isté plati o hodnotach
breve, semi breve, minima (pero hai da saper come la figura over nota longa a da essere
recitata in una tirata di archetto de la qual il braccio fa simil effetto, & la breve e la semi
breve ancora la minima) a vzdy, ked chce§ hrat nie¢o zavazné. Pri dalsich hodnotach, ako
je semi minime, crome a semicrome, dosiahneme dobry uc¢inok pohybom zapistia (e le
altre minute come semi minime, e crome, e semicrome, il modo de la mano allhora fa
I'effetto bono). Prvy {ah treba viest vidy k sebe (in gitz), ak mame pasa? pozostavajiicu zo
samych crome a inych malych hodnét — tento sposob je dobry. Ked naproti tomu zagnes
tahom od seba (in su), musi§ pokracovat opacnym sposobom. Tieto dva druhy tahov nazy-
vame dritto a roverso, t. j. tah smerom k sebe (in giit) sa vola dritto, tah smerom od seba
(in su) [sa vold] roverso. Treba cvigif oba spdsoby, rovnako ako Sermiar sa musi naudit
pouZivat aj [avt ruku a avé rameno pre pripad, ak by mu raz v boji prava ruka zlyhala.®

Ked totiz chces urobit viacero diminiicii a pritom réznymi proporciami dospejes k ne-
parnemu poctu ténov, musis vediet zalat tahom od seba (in su). MoZe sa tiez stat, Ze pri
vykondvani viacerych groppetti za sebou sa prvé za¢ina tahom k sebe (in giit), druhé na-
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proti tomu tahom od seba (in su). To je priblizne pripad Sermiara. Preto je nanajvys uZitod-
n¢, ak cvi¢ime oba spésoby. Okrem toho ti chcem eSte povedat, Ze bodku pri note neslo-
bodno oddelit od noty; tén hrame na jeden tah, tak ako ho drzime aj pri speve bez novej
slabiky. V Tempus imperfectum cum prolatione imperfecta sa nota stane dokonalou prida-
nim bodky, pretoZe bodka pridava note treti diel: z dvojdielnej noty bude trojdielna, ked-
Ze iba Cislo tri je v hudbe dokonalé. Zda sa mi, Ze som o tomto predmete povedal dost:
prejdem teraz k ladeniu néstrojov pre sélovili a suborovi: hru.

[AR]

POZNAMKY

9

wn

Opera intitulata Fontegara. 1535. Facs. Milano 1934; tiez Biblioteca Musica Bononiensis II/18,
Bologna 1969; nemecky preklad Peter, H., ed., Berlin 1956, vydanie s anglickym prekladom
Berlin 1959.

Facs. vyd. Verdffentlichungen des Fiirstlichen Instituts fiir Musikwissenschaftliche Forschung II/
3, Schneider, M., ed., Lipsko 1924; tiez Biblioteca Musica Bononiensis 11/18a, Vecchi, G., ed.,
Bologna 1970; nemecky preklad Peter, H., ed., Berlin 1972; W. Eggers: Die ,, Regola Ruberti-
na” des Silvestro Ganassi, Venedig 1542/43. Eine Gambenschule des 16. Jahrhunderts, 2 zv.
Kassel 1974.

Tento text podia Roberta Doningtona (The Interpretation of Early Music. London 1963, s. 167)
1 podla Davida D. Boydena (The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Rela-
tionship to the Violin and Violin Music. Oxford University Press 1965) patri spolu s vypovedou
Martina Agricolu k najstar§im opisom vibréta. Podla Agricolu

WAuch schafft man mit dem zittern frey

Das siisser laut die Melodey

Denn auff den andern geschen mag".

(-,Rozochvenie prstov spdsobuje,

ze melddia znie sladiie

nez na inych [nastrojoch]”.)

(Martin Agricola: Musica Instrumentalis Deudsch. 1545, fol. 42r.) Oba texty pritom davaji do
suvisu emocionélny charakter injtrumentélnej hudby a prostriedok techniky néstrojovej hry (po-
Ziadavka principu decorum prenesena do oblasti in§trumentalnej hudby).

Ganassi tu azda po prvykrat formuluje postuldt transferu kvalit rétorického prednesu do oblasti
in$trumentalnej hry.

Ak Ganassi v 2. kapitole pozadoval ekvivalenciu sily fahu sladika a hudobnej expresie, tu za
rovnakym tucelom diferencuje miesto tahu slagika.

Tento Ganassiho text venovany technike tahu patri k jeho najkomplikovanej$im vypovediam. Ak
tu jeho vyrazy ,.nahor”, ,,nadol”, oznaCujice smer vedenia slaika pri hre na viole da gamba,
nahradzame slovami ,,od seba” a ,.k sebe”, opierame sa o interpreticiu Ganassiho textu uverej-
nenu v citovanej praci D. D. Boydena (najmé s. 77-95). Vydavatel Ganassiho diela W. Eggers
pripisuje toto oznacenie smeru fahu sldgika jednak spésobu dr¥ania nastroja, jednak transferu
znaCiek, ozna¢ujiicich drnknutie lutnovych strin palcom (,,nadol” vo&i nastroju) resp. ukazova-
kom (,,nahor”, od nastroja); bodku pod &islom, oznadujicu na lutnove;j tabulatire drnknutie stru-
ny ukazovikom, preniesol Ganassi do tabulatiry pre violu da gamba ako tahovy znak. Pozri tiez
ltalienische Diminutionen. Die zwischen 1553 und 1638 mehrmals bearbeiteten Siitze. Frig, R.,
Gutmann, V, ed. Amadeus Verlag. Ziirich 1979, s. 48 a d.
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Adrianus Petit Coclico
(1499 alebo 1500 — 1562) (1552)

Adrianus Petit Coclico sa narodil vo Flamsku roku 1499 alebo 1500. Pévodne bol katolik, no
konvertoval na protestantskd vieru, o ho donitilo opustif Flimsko a usadif sa v Nemecku, kde sa
pokusal najst uplatnenie (Wlttenberg — 1547, Frankfurt nad Odrou — 1546, Stetin, Kénigsberg —
1547, Norimberg — 1550-1552). Roku 1550 skomponoval zbierku 41 motet Consolattones piae:
musica reservata a napisal traktait Compendium musices; obe publikicie vydal roku 1552 miestny
vydavatel Johannes Berg. Po dalSich pobytoch v Schwerine, Wismare napokon odisiel do Kodane,
kde kone¢ne ziskal miesto na dvore dénskeho krala Kristidna II1.; jeho meno sa v i¢tovych knihach
vyskytuje poslednykrat roku 1562.

Compendium musices descriptum ab Adriano Petit Coclico discipulo Josquini de Pres' (oznaéil
sa tu teda za Josquinovho Ziaka) pozostdva z dvoch hlavnych dielov. Kym prvy hovori o elemen-
toch hudby, ktorych poznanie je nevyhnutné pre hudobnika, o definicii hudby, stupniciach, interva-
loch, prinaSajuc typologicki klasifikdciu skladatelov do §tyroch skupin — skladatelia teoreticki (the-
orici), matematicki (mathematici — Jo. Geyslin, Jo. Tinctoris, Franchinus, Dufay, Busnoe, Buchoi,
Caronte), najvzneSenejsi (musici praestantissimi — najma Josquin) a poeticki (musici poeti — na-
slednici Josquina, Coclicovi si€asnici) —, druhy diel sa zaobera predovietkym témami troch kapi-
tol, uvedenymi aj v titule prace. 1. kapitola De modo ornate canendi (O spsobe spievania s ozdo-
bami) je ndukou o extemporizicii 0zd6b, 2. kapitola De regula contrapuncti (O kontrapunktickych
pravidlach) opisuje extemporiziciu kontrapunktu k choralovému cantu firmu, 3. kapitola De modo
componendi (O sposobe skladania) opisuje pisomné vypractvanie kontrapunktu.

* %k

Compendium musices descriptum ab Adriano Petit Coclico discipulo
Josquini de Pres. Norimberg 1552.

S hlbokym presvedCenim chcem vzZdy znovu mladezi zdéraznit, aby sa prilis dlho
nepridfzala traktatov matematizujacich hudobnikov, ktoré svedéia iba o diskusiach, zauz-
Tujicich veci jednoduché. Naopak, mladi by mali venovat vSetku svoju duSevnu energiu
na to, aby sa naucili ozdobovane spievat a zretelne vyslovovat text. M6j uditel Josquin
nikdy nepisal ani nepouZival uéebnice, a predsa vedel za kratku dobu sformovat hotového
hudobnika. Svojich Ziakov totiZ nezdrZiaval dlhymi a zbyto&nymi predpismi, ale pravidla
vysvetIoval niekolkymi slovami priamo v praxi, bezprostredne podas spievania. Ked jeho
Ziaci uZ bezpe¢ne intonovali a mali spravnu vyslovnost textu, ucil ich zdobit melddie, do-
plitat slova k hudbe, dokonalé a nedokonalé konsonancie a rozne metody tvorby kontra-
punktu k liturgickej melddii. Ak si v§imol, Ze niektory z nich ma Zivého ducha a sfubné
dispozicie, niekolkymi slovami ho naucil pravidla troj-, §tvor-, pit- ¢i §esthlasnej kompo-
zicie, vyuzivajic vZdy priklady na imitaciu. Josquin nepovaZoval kazdého za sticeho na
vyucbu kompozicie. Sudil, Ze vyucovat treba len toho, koho k tomuto boZskému umeniu
pritahuje osobita prirodzena potreba. ,,Lebo v tomto umeni,” hovoril, ,,je uZ tolko povab-
nych diel, Ze podobné alebo lepsie bude z tisicky Tudi schopny vytvorit sotva jeden.”

[AR]

POZNAMKY

I Adrian Petit Coclico: Compendium musices. Facs. in Documenta Musicologica 1 9, Bukofzer,
M. F, ed., Kassel und Basel 1954; anglicky preklad Musical Compendium (Seay, A.). Colorado
Springs 1973.
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Diego Ortiz
(cca 1510 — cca 1570) (1553)

Spanielsky teoretik a skladatel Diego Ortiz sa narodil cca 1510 v Tolede. Pravdepodobne pdso-
bil roku 1553 v Neapole, kde 10. 12. 1553 venoval svoj spis Trattado de glosas $panielskemu $lach-
ticovi Pedrovi de Urries. Od februara 1558 bol maestro de capilla v neapolskej kapele vojvodu
z Alby a tu pravdepodobne pdsobil aZ do smrti roku 1570.

Roku 1565 vysla v Bendtkach jeho zbierka Musices liber primus, obsahujiica hymny, Zalmy,
salves, motetd a Magnifikat pre 4-7 hlasov. Skladby su vystavané na cante firme a nesu Crty kon-
zervativizmu. Ortizovou najvyznamnejSou pracou je jeho druha tlag, spominany spis Trattado de
glosas sobre clausulas y otros generos depuntos en la musica de violones, vydany v Rime zdrovei
v talianskom jazyku (Glose sopra le cadenze et altre sorte de punti in la musice del violone).! Orti-
zov Traktdt o ozdobovani kadencii a o dalSich druhoch pasdzi v hudbe pre violy predstavuje naj-
star$iu tladenu prirucku extemporizaéného a variaéného umenia, uréent pre slacikovy nastroj. Die-
lo je rozdelené do dvoch knih, v prvej knihe sa zaobera extemporizatnym (sobre el libro) varirovanim
kadenénych postupov a jeho pravidlami a spolu s Ganassiho spisom Fontegara otvéra svet talian-
skeho umenia dimintcii. Druha kniha sa zaobera spdsobmi vzajomnej suhry slaéikového a kldveso-
vého néstroja (tarier el Violon y el Cimbalo).

* ok %

Trattado de glosas sobre clausulas y otros generos depuntos en la musica
de violones. Rim 1553.

Vysvetlenie spésobov, ako hrat na violone a ¢embale?
(Declarationi de las maneras qve ay de tafier el Violon y el Cimbalo)

Tato druha kniha rozobera sposob (manera), ako hrat na violone s ¢embalom (de ta-
fier el Violon con il Cimbalo). St tri spésoby hry (tres maneras de tafier): Prvym je fanta-
zia (fantasia), druhym je hra k jednoduchej melddii (sobre canto llano), tretim je hra ku
kompozicii (sobre compostura). Hru fantazie nemdZeme demonstrovat, lebo kazdy ju hra
na svoj sposob (tafie de su manera), ale poviem, o je pre hru fantazie potrebné. Fantazia
hrana na embale (la fantasia que tafiere el Cimbalo) ma pozostavat zo spravne usporia-
danych akordov (consonancias bien ordenadas), violon vstupuje s niekolkymi p6vabny-
mi pasiZami (con algunas pasos galanos) a ked spodinie na niekolkych nezdobenych t6-
noch [canta llana)] (puntos llanos), Sembalo ma vo vhodnej chvili odpovedat (la responda
el Cimbalo aproposito). Treba tieZ urobit niekolko fig (algunas fugas)®, priCom jeden
vedie druhého tym spdsobom, akym sa spieva koncertantny kontrapunkt (al modo de co-
mo se canta contra punto concertado). Takto sa treba oboznimit s tymto spdsobom hry
(desta manera) a cvienim odhalit jeho skvelé tajomstva (con el exercicio descubriran
secretos muy ecelentes). O dalgich dvoch spdsoboch hry sa zmienime na inom vhodnom
mieste.*

O druhom spésobe hry na violone s ¢embalom — o hre k jednoduchej melédii
(De la seconda manera de tavier el Violon con el Cymbalo que es sobre canto llano)

Pre tento spdsob hry tu predkladam Sest recercadas k nasledujucej jednoduchej melo-
dii (sobre este canto llano), ktora sa ma hrat na ¢embale tam, kde je notovana pre bas
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(apuntado por contrabaxo), a ma sa sprevadzat akordmi (acompariandole con consonan-
cias) a nejakym kontrapunktom (y algun contrapunto), vhodnym na jednu z tychto $ies-
tich recercadas, ktora bude violon hrat (de la Recercada que tariera el Violon). Tento spo-
sob bude primerany pre recercadu, pretoze to je volny kontrapunkt (cotrapunto suelto).
Citatel nech si poviimne, Ze v zavere knihy su dalSie priklady tohto spésobu hry k teno-
rom (sobre tenores), ktoré uspokoja rézny vkus (por satisfazer a diferentes gustos); kazdy
si vyberie to, ¢o sa mu bude najviac padit.’

Treti spdsob hry na violone s ¢embalom — o hre ku komponovanym skladbam
(La tercera manera de tafier el Violon con el Cymbalo q es sobre cosas compuestas)

Vezmime si madrigal alebo moteto alebo nejaké iné dielo, ktoré chceme hrat, a prenesme
ho na ¢embalo (ponerla enel cimbalo), ako je vieobecnym zvykom. Hraé na violone mé-
Ze teraz hrat ku kazdej skomponovane;j skladbe (cosa compuesta) dve, tri alebo viac varia-
cii (differentias). Predkladam tu Styri [differentias] k nasledujicemu madrigalu. Prvé [va-
ridcia] je len na basovy hlas diela (contrabaxo de la obra) s niekolkymi obmenami (con
algunas glosas) a s niekolkymi §ir§imi pasaZami (passos largos). Druhy spésob (La se-
gunda manera) predstavuje sopranova obmena (el suprano glosado) a v tomto spdsobe
hry znie povabnejsie (tiene mas gracia), ked Cembalista nehré sopranovy hlas (e! cymbalo
no tafia el suprano). Treti spdsob napodobiiuje prvy (la tercera manera es a imitacion de
la primera), aviak na hranie je ovela tazsi (mas difficultosa de tafier), pretoZe pozaduje
vacsiu uvolnenost rik (sueltura de manos). Stvrty spdsob (La quarta) predstavuje piaty
hlas (quinta boz), nie je viak povinny (no obligamos), pretoze u hraca predpoklada schop-
nost komponovat (presupone abilidad de compostura).

Kazdy, kto pouZije tento spdsob hry, si povsimne, Ze sa odlisuje od toho, ktory skima-
me v prvej knihe, totiZ od suborovej hry $tyroch alebo piatich viol (tafier en concierto con
quatro o cinco vihuelas). Tam je pre dobry uéinok (bien hecho) nevyhnutné, aby sa kon-
trapunkt vZdy prispdsobil tomu hlasu, ku ktorému hré a ktory vzdy predstavuje jeho sub-
jekt, aby sa vyhol tej chybe (error), ktorej sa niektori z roztopase (diuertiendose) dopusta-
Ju tym, Ze robia to, ¢o sa im zd4 vhodné a opiidtaju svoj hlavny predmet (subiecto principal),
ktorym je skomponovany hlas (la boz compuesta). V tomto spdsobe hry viak nie je vzdy
nevyhnutné sledovat jeden hlas (vna boz), pretoze aj ked basovy hlas (e/ contrabaxo) ma
byt hlavnym predmetom (subiecto principale), moZno ho opustit a hrat k tenoru alebo ku
kontraaltu alebo k sopranu (tafier sobre el tenor o contralto, o suprano) — ako to bude
najprimeranejsie, priCom si (hra¢) z kazdého hlasu vyberie to najvhodnejsie. Umoziuje
to skutoCnost, Ze Cembalo hré dielo dokonale so vietkymi jeho hlasmi (e/ Cymbalo tanne
la obra perfettamente con todas sus bozes). Violon sprevadza hru embala (accompannar)
a dodava jej povab (gracia), poteSujuc posluchagov roznostou zvuku strin (deleyrando
con el differenciado sonido dela cuerda los oyentes).5

To isté pravidlo (orden), ktorého som sa pridiZal v predchadzajiicom madrigale, za-
chovavam aj v tomto franclizskom chansone (Cancion Franceza). Nebude teda nevyhnut-
né este viac vysvetlovat méj zdmer, kedZe na tychto dvoch prikladoch je zrejmé, o treba
robif pri vietkych ostatnych.”

Pre véi¢8iu dokonalost (cumplimiento) tohto diela sa mi zda primerané uviest tu nasle-
dujiice recercadas k jednoduchym melddidm (recercadas sobre estos Cantos llanos), kto-
ré v Taliansku zvycajne nazyvaji tenormi (7enores). Treba tu poznamenat, Ze hlavnym
cielom, pre ktory som ich napisal, je Zelanie hrat ich tak, ako st tu zapisané (apuntadas)
— Styri hlasy a recercada k nim (las quatro bozes, y la recercada sobre ellas). Ked viak
chceme hrat kontrapunkt (tafier el contrapunto) k samotnému basu (sobre el baxo solo),
potom kontrapunkt je dokonaly (el contrapunto en perfection), akoby bol urobeny len k to-

393
Skenovano pro studijni ucely



muto hlasu; a v tom pripade, Ze chyba Cembalo, ho mozno §tudovat a hrat tymto sp6so-
bom (estudiar y tafier desta manera).®

[AR]

POZNAMKY

1

2

Diego Ortiz: Tratado de glosas sobre clausulas y otros generos de puntos en la musica de violo-
nes. Roma 1553. Schneider, M., ed., Kassel 1936.

Slacikovy nastroj, ktorému Ortiz venoval svoju publikaciu, nazyva violon. Pravdepodobne ide
o pojem oznacujuci nastroje rodiny viol, pri¢om vic§ina exemplarneho repertodru je uréena ba-
sovej viole da gamba (ktorej je ur€end aj vacina traktatu S. Ganassiho Regola Rubertina), maju-
cej ladenie D-G-c-e-a-d'; len vfnimoéne pri variaciach sopranového hlasu ide pravdepodobne
o sopranovii violu (d-g-c'-e!-al-d?). Termin violone oznagoval rodinu viol pravdepodobne aj
u G. M. Lanfranca (Scintille di musica, Brescia 1533) i S. Ganassiho (Regola Rubertina, Benat-
ky 1542-1543). Ortizovo cimbalo je kldvesovy ndstroj, no jeho poznamka, Ze zavereénych devit
variaénych kompozicii na talianske tenores mozno hrat, aj ked chyba cimbalo, naznatuje exis-
tenciu praxe zdvojovania basového ténu klavesového nastroja, ktord sa deklarovala aZ pri nastu-
pe generalnobasovej praxe.

Prax extemporizicie fug (t.j. kontrapunktickych imita¢nych textur, opierajicich sa o tematické
soggetti), uplatiiujiicu sa v in§trumentdinom hudobnom druhu fantasia a zaloZzeni na memoriza-
cii modelovych harmonickych postupov, preskiimal G. G. Butler v §tudii Fantasia as a Musical
Image (Musical Quarterly, LX, 1974, s. 602-615). Rozkvet tejto praxe moZno situovat prave do
polovice 16. storo€ia.

Nasleduje kapitola uvadzajica pravidla zladenia oboch nastrojov a $tyri exemplarne kompozicie
(Recercada primera, segvnda, tercera, qvarta). Recercady si jednohlasné fantizie vyuZivajice
pisany rozsah D-al, zodpovedajtici basovej viole da gamba.

Nasleduje Sest vypisanych exemplarnych kompozicii (Recercada primera, segvnda, tercera, qvarta,
qvinta, sesta), vyuZivajucich jednohlasny 37-ténovy cantus firmus, ktory uZz M. Bukofzer iden-
tifikoval ako melodiu La Spagna (4 Polyphonic Basse Dance of the Renaissance. In: Studies in
Medieval and Renaissance Music. New York 1950, s. 190), a jednohlasni vypisani extempori-
zéciu, pohybujiicu sa v rozsahu G-a! (basova alebo tenorova viola).

Nasleduju $tyri kompozicie (Recercada primera, segvnda, tercera, gqvarta) uvadzajice zakaz-
dym v klavesovom nastroji §tvorhlasni intavolaciu madrigalu Yacoba Arcadelta O felici occhi
miei, priom v prvej dominuje diminutivna obmena basového hlasu madrigalu (G-a'), v druhej
obmiefia jeho sopranovy hlas, ktory klavesovy néstroj vynechéva (d!-es2), v tretej prevaZuje po-
hyblivost extemporizovaného hlasu a volnej§ia vizba na basovy hlas predlohy (G-f1), v stvrtej
slacikovy ndstroj vytvara novy hlas (gvinta boz), opierajlici sa vo svojom priebehu o rézne prv-
ky textiry madrigalu (F-d*). Podla Veroniky Gutmannovej (Viola bastarda — Instrument oder
Diminutionspraxis? Archiv fiir Musikwissenschaft, XXXV, 1978, s. 178-209) prave tito proce-
dira nadobudla v 2. polovici 16. storoia a v 1. polovici 17. storogia pomenovanie viola bas-
tarda, ktoré sa mylne chape ako organologicky termin oznadujuci druh violy.

Nasleduju Styri analogické recercady k intavolacii §tvorhlasného chansonu Pierra Sandrina Do-
ulce memoire (D-a; g-d?; D-a; D-a).

Nasleduje devit kompozicii (Recercada primera, segvnda, tercera, qvarta, qvinta, sesta, settima,
ottava, Quinta pars), prinaajicich v klavesovom nastroji $tvorhlasni textiru niektorého extem-
porizaéného modelu, ktora sa opakuje podas variicii sla¢ikového néstroja. Skladby vyuzivaju
variaéné modely (tenores), ktoré nadobudli v obdobi vrcholnej renesacie a raného baroka uni-
verzalne roz§irenie. Nasledujuca tabulka uvadza prehlad zakladnych $truktirnych znakov tychto
skladieb.
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Nicola Vicentino
(1511 — 1576) (1555)

Taliansky skladatel a teoretik Nicola Vicentino sa narodil roku 1511 vo Vicenze. Vo svojej mla-
dosti mohol byt pod vplyvom miestneho humanistu Giangiorgia Trissina, no ¢oskoro sa stal Ziakom
Adriana Willaerta, pdsobiaceho v nedalekych Benatkach. Neskér sa usadil vo Ferrare, kde bol prav-
depodobne v sluzbach kardinala Ippolita II d’Este, no mal hudobné kontakty aj s ferrarskym vojvo-
dom. V tychto rokoch zacal robif aj svoje teoretické vyskumy a vydal prvé zbierky kompozicii.
V rokoch 1563-1564 pdsobil ako maestro di cappella v katedrale vo Vicenze. V 70-ych rokoch
odi$iel do Miléna, kde zomrel po¢as moru roku 1576.

Z celého Vicentinovho skladatelského diela sa zachovalo len niekolko madrigalov a motet. Jeho
hlavny prispevok k dejinam hudby predstavuje traktat L ‘antica musica ridotta alla moderna pratti-
ca (Rim 1555), pozostavajuci z piatich knih, pri¢om hlavné lenenie deli spis na diel ,,della theori-
ca musica” a na diel ,della prattica musicale”. Prva kniha sa zaobera vlastnostami intervalov, druha
ich vzfahuje na kontrapunktickq prax, tretia skiima diatonické, chromatické a enharmonické podo-
by modov, §tvrta je ndukou o kompozicii a zahriia aj otazky prednesu, piata prinasa teoretickt bazu
stavby ndstroja arcicembalo, ktory mal demonstrovat a realizovat mikrotonédlne kompozicie, opiera-
juce sa o jeho interpretaciu antického teoretického dediéstva. Vicentinova kniha bola odpovedou na
teoreticky spor s portugalskym teoretikom Vicentem Lusitanom, ktory vznikol roku 1551 a v kto-
rom bol Vicentino uznany za porazeného. Roku 1561 skonstruoval aj v knihe avizované arcicemba-
lo a vytvoril aj arciorgano. Tieto nastroje odvodzovali svoje ladenie od poZiadavky rovnomerného
temperovania, ktora prinieslo §tudium Struktiry antickych tonovych systémov.

* * *

L’antica musica ridotta alla moderna prattica. Rim 1555.!

Pravidlo ako spevom zosuladovat vietky druhy skladieb?
(Regola da concertare cantando ogni sorte di compositione)

Skladby st rézne podla toho, aké sh suggetti [sic!], na ktoré su urobené. Niektori spe-
vaci Castokrat nedbaju na to, na aké [seggetti] su urobené skladby, ktoré spievaju. Bez
akéhokolvek uvazenia, stale tym istym spdsobom, podla svojej povahy a svojho navyku
spievaju skladby, ktoré st urobené na rozne soggetti (le compositioni che sono fatte sopra
uarij suggetti) a na rézne fantazie (uarie fantasie), prinaSajuce so sebou rézne metody
komponovania (differenti maniere di comporre). Preto spevak musi dbat na mys$lienky hu-
dobného basnika (la mente del poeta Musico), ¢i uz ide o basnika pisiceho nirodnym
Jazykom alebo po latinsky (poeta uolgare, 6 Latino), hlasom [musi] imitovat skladbu (imi-
tare con la uoce la compositione), pouzivat rozne spoésoby spievania podla réznych kom-
pozi¢nych metdd (usare diuersi modi di cantare, come sono diuerse le maniere delle com-
positioni). Ked bude pouzivat tieto [rézne] spdsoby, posluchadi ho budi hodnotit ako
stidneho ¢loveka (huomo di giuditio), ovladajiceho mnohé spdsoby spievania (molte ma-
niere di cantare). Predvedie tym bohatstvo a hojnost mnohych spésobov spievania (abon-
dante, et ricchio di molti modi di cantare) — a nadanie na spev gorgii a dimintcii spreva-
dzajucich skladby (con la dispositione, della gorga, 6 di diminuire accompagnata con le
compositioni), ako aj vlastné vybraté passaggi (Ii passaggi, in suo proposito). No st taki
spevaci, ¢o predvadzaji posluchdom svoju malii sadnost (poco giuditio), mali uvazli-
vost (poca consideratione), ked smutny usek spievaji veselo (un passaggio mesto, lo can-
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tano allegro), ¢i naopak, vesely usek spievaju smutne (il passaggio é allegro lo cantano
mesto). Posluchaci postrehnu, ked st diminticie (diminutioni) robené na spravnom mieste
a [v spravnom] €ase a velmi sa im pagia. PouZivaju sa [v skladbach] pre viac ako Styri
hlasy, pretoZe diminticiami sa strica vela konsonancii (assai consonanze) a vznika vela
disonancii (molte dissonanze); hoci hudobne neskisenému posluchadovi (oditore non prat-
tico di Musica) sa to mdZe pacit, predsa je to strata harménie (di perdita di armonia). Aby
sa harménia nestratila a aby dobry spevak mohol v kompoziciach predviest krasny talent
na diminuovanie (/a bella dispositione del diminuire), pri dobrom spievani skladieb (buon
cantante nelle compositioni) bude velmi dobré, ak nastroje budii skladbu hrat bez diminuo-
vania (senza diminuire), presne tak, ako je zapisana (come sara notata). Pretoze diming-
ciou sa nema stratit harmonia, ak nastroj bude drzat konsonancie v [celej] ich dizke. Ked
hra¢ (il suonatore) bude skladbu diminuovat (diminuira la compositione) spolu s tym, ¢o
spieva, nemali by si¢asne diminuovat ti istt pasaZ (in un tempo non facendo un passag-
gio medesimo insieme), lebo nevytvoria dobry siizvuk (buono accordo), ale ked sa dobre
zosuladia (ben concertati), bude to dobré pre sluch (buono udire). V skladbich spieva-
nych bez nastrojov budd diminiicie dobré pri viac ako $tvorhlase, pretoze ak bude jedna
z konsonancii chybat, dalsi hlas ju prinesie v oktéve, &i v unisone (! ‘altre parte la rimet-
tera o con l'ottaua, 6 con I'unisono) a nebude citit chudobnost harménie (pouerta
d’'armonia). Spevéak bude totiZ striedat hlasy, raz v unisone, inokedy v sekunde &i v tercii,
kvarte, kvinte, sexte, septime a oktave, dotykajuc sa raz jedného a inokedy druhého hlasu
(toccando hor in una parte, et hor in | ‘altra) rdznymi konsonanciami a disonanciami (con
uarie consonanze, et disonanze), ktoré sa pacia pre rychlost spevu (per uelocita del canta-
re) a nie st dobré. A kaZdy spevak by mal pri spievani lamentacii ¢i inych smutnych skla-
dieb (cantera lamentationi, 6 altre compositioni meste) dbat na to, aby nepouzival dimi-
nucie, pretoZe sa tieto smutné skladby budu zdat veselé (perche le compositioni meste,
pareranno allegre), a naopak, nespievat smutne veselé skladby, ¢i uz v narodnom jazyku
alebo v latinCine (non si dé cantare mesto, nelle cose allegre cosi volgari, come Latine).
Treba dbat, aby sa pri predvadzani skladieb v narodnom jazyku (nel concertare le cose
volgari) kvéli spokojnosti posluchaov slova spievali podla predstavy skladatela (cantare
le parole conformi all’ oppinione dell compositore) zrozumiteInym hlasom (con la uoce
esprimere), ktorého intondcie sprevadzaji slova (intonationi accompagnate dalle parole),
obsahujtice city veselé ¢i smutné (passioni. Hora allegre, hora meste), jemné &i ostré (qu-
ando soaui, et quando crudeli), s prizvukmi prisluchajicimi vyslovnosti slov a ténov (con
gli accenti adherire alla pronuntia delle parole et delle note). Niekedy sa v kompoziciach
(nelle compositioni) pouziva isty nezapisatelny sposob postupovania, uréujici ako vyslo-
vovat potichu a silno (il dir piano, et forte), rychlo a pomaly (il dir presto, et tardo) a v za-
vislosti od slov pohytiat tempom (et secondo le parole, muovere la Misura), aby sa pred-
viedli U¢inky citov slov a harménie (per dimostrare gli effetti delle passioni delle parole,
et dell’armonia). Nikomu sa nezda zvlastny taky spdsob zmeny metra (modo di mutar
misura) tam, kde vSetci spievaju sucasne, zatial o v concerte treba vediet, kde sa ma
menit metrum, aby nevznikli nijaké chyby (nel concerto s 'intendino, oue si habbi mutar
misura che non sara errore alcuno); skladba spievana so zmenou metra (la compositione
cantata, con la mutatione della misura) je s touto réznorodostou ovela povabnejiia ako
skladba spievané bez zmien, rovnaka az do konca (¢ molto gratiata, con quella uarieta,
che senza uariare, et seguire al fine). Skusenost s tymto spdsobom spievania ma iste kaz-
dy; pri skladbach v taliangine (cose volgari) sa potvrdi, Ze tito procedira bude pre poslu-
chacov prijemnejsia (piacera pin a gl oditori) ne? metrum pokracdujice stile rovnako (/a
misura continua sempre a un modo) a pohyb, metra (il moto della misura) sa ma menit
podla slov — pomalSie, rychlejsie (secondo le parole, piii tardo; et pii presto). A ked sa
dobre zvazi, Ze v strede a na konci skladieb sa meni metrum {nel mezzo, et nel fine, si
muove la misura) pomocou la proportione di equalita, stava sa, ze niektori sa domnievaju,
Ze ked pocitaju na alla breve (che battendo la misura alla breue), netreba menif metrum,
[ktoré] sa meni pri speve (pur cantando si muta); a nie Jje velkym zlom, ak sa la proportio-
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ne di equalita zastavi a vrati sa do in¢ho metra (si ritorna in un’altra misura), a preto uz
zvyCajne nie je neprimerana zmena metra v nijakej skladbe (per I'uso gia fatto, non ¢
inconueniente la mutatione della misura, in ogni compositione). To uti skiisenost re¢nika
(la esperienza dell ‘Oratore); viditelny je totiZ spdsob, ktorého sa pridfza po&as prehovoru
(il modo che tiene nell ‘Oratione) — Ze raz hovori nahlas, raz potichu (che hora dice forte,
et hora piano), pomalsie i rychlejsie (et piis tardo, et piis presto), &im velmi pohyiia poslu-
chacov (con questo muove assai gl oditori); a tento spdsob zmeny metra mé velky (i¢inok
na dusu (et questo modo di muovere la misura, fa effetto assai nell’animo); preto treba
hudbu spievat spamiiti (per tal ragione si cantera la Musica alla mente), aby sme napodob-
fiovali akcenty a efekty Casti reCi (per imitar gli accenti, et effetti delle parti dell oratione).
A aky efekt by dosiahol re¢nik, ktory by prednasal pekni re¢ bez usporiadania svojich
akcentov a spésobov vyslovnosti (et cke effetto faria I'Oratore che recitasse una bella
oratione senza I'ordine de i suoi accenti et pronuntie) &i bez rychleho a pomalého pohybu
(et moti ueloci, et tardi), bez hovorenia potichu a nahlas (et con il dir piano et forte) — ten
by posluchaCov nevzrusil (non mouveria gl'oditori). Podobne to mé byt aj v hudbe (i/
simile dé essere nella Musica). Ak totiZ re¢nik pohyfia posluchiCov spominanymi sposob-
mi, o kolko vi¢si ucinok bude mat prednasana hudba (Jla Musica recitata), kde tie isté
pravidla sprevadza dobre zjednotena harménia (con i medesimi ordini accompagnati
dall’Armonia, ben unita, fara molto piiu effetto). Organova prax nas uéi, Ze sluch moZno
udivit (mirabil " udire) vyluéne intondciou hlasov (solamente con I'intonatione delle uoci)
sprevadzanych konsonanciami bez vyslovovania slov (accompagnate dalle consonanze,
senza pronuntia di parole); o ¢o znamenitej§ia by bola hudba, keby spevaci vedeli vyslov-
nostou hlasov (con la pronuntia delle uoci), slov (delle parole), intonovanim a spievanim
(intonare, et cantare) predviest skladbu prave tak ako organ. Ak tito teraz nemézu pouzit
takuto intonaciu (tal giusta intonatione), nech sa aspoh snaZia o taky sulad (diligenza di
accordarsi), ktory je potrebnejsi pri ich concerti (piti che potranno ne i loro concerti).
A ak sa skladba zaspieva spamiti (cantata alla mente), bude ovela povabnejsia (pis gra-
tiata), ako ked sa zaspieva z papiera (cantata sopra la carta); priklad si méZeme vziat
z kazatelov a reCnikov (dalli predicatori, & da gli oratori), ktori pri prednasani kizne &
reci z popisaného papiera (sopra una carta scritta) neprines povab (gratia) ani neuspo-
koja publikum, pretoZe posluchacov velmi pohnil (muoueno assai gli oditori) prave spre-
vadzajuce pohlady (sguardi) a hudobné prizvuky (accenti musicali). A tym viac pohnt
krasne a hodnotné skladby (le belle et dotte compositioni) znalcov v danej oblasti (quelli
di tal professione sono esperti) nez neskiisenych (non prattici), neskolenych (solamente
naturali), nemajucich umelecky sid (priui del giuditio artificioso), ktory sa nadobuda iba
s velkym usilim. Spevék, ktory spieva bas, musi dbat na dobré zladenie vietkych hlasov
pomocou oktav (accordare bene con I'ottaue di tutte le parte), aby bol sizvuk vietkych
(il concerto di tutte) velmi dokonaly (molto perfetto), pretoZe v tom spo&iva celd dokona-
lost akordu (perfetto accordo).

[21]

POZNAMKY

! Nicola VICENTINO: L 'antica musica ridotta alla moderna prattica. Roma 1555. LOWIN-
SKY, E. E,, ed., Documenta musicologica. I/XVII. Barenreiter. Kassel. Basel. London.New York
1959.

Libro quarto. Cap. XXXXII, 94 (88)rv.

(i8]
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Gioseffo Zarlino
(1517 — 1590) (1558)

Taliansky teoretik a skladatel Gioseffo Zarlino sa narodil pravdepodobne 31. 1. 1517 v Chio-
ggii. Skoré vzdelanie nadobudol u frantiskédnov, gramatiku $tudoval u Giacoba Fterna Saneseho,
aritmetiku a geometriu u Giorgia Atanagiho, hudbu u Francesca Mariu Delfica. Roku 1536 zadal
pdsobit ako spevak v katedrile v Chioggii, v rokoch 1539-1540 tu bol organistom. Roku 1541 odi-
Siel do Bendtok, kde sa stal Ziakom Adriana Willaerta; 3tudoval tu aj logiku, filozofiu, gréctinu
a hebrej¢inu. Ked sa Willaertov Ziak Cipriano de Rore vzdal svojho miesta v benatskom Chrame sv.
Marka, 5. 7. 1565 sa Zarlino stal tamoj§im maestro di cappella a toto miesto zastival az do smrti
4. 2. 1590.

Gioseffo Zarlino bol organistom, kapelnikom, vyznamnym pedagégom (jeho Ziakmi boli Clau-
dio Merulo, Giovanni Croce, Girolamo Diruta, Vincenzo Galilei i Giovanni Maria Artusi), skladate-
Tom sakralnej i svetskej vokalnej hudby, no do dejin sa zapisal predovietkym ako autor najvi&sicho
teoretického kompendia cinquecenta, traktétu Le istitutioni harmoniche (Benatky 1558). Beric si
za svoj model najvacsie kompendium antického umenia rétoriky Institutio oratoria Marca Fabia
Quintiliana, vytvoril rovnako rozsiahle syntetické teoretické dielo v oblasti hudobného umenia. Zar-
lino tu spojil dosial zvi¢sa oddelené oblasti hudobnej reflexie a hudobnej praxe do nedelitelného
celku, tvoriac jednak novi bazu matematickej explikdcie ténového systému (teoretickd emancipdcia
tercif a sext), zodpovedajicu dobovej praxi, jednak novii tedriu umenia kontrapunktu, ktora zohlad-
fiuje jeho pisanu i extemporizovant podobu. No préave tak ako rétorika spajala umenie spravneho
prehovoru (gramatika) a umenie Stylisticky dobrého prehovoru (rétoricka stylistika), aj Zarlino vy-
tvoril v silade s u€enim Adriana Willaerta predpoklady tedrie hudobnej Stylistiky, &iroko uplatiiu-
Juc rétoricky princip primeranosti (decorum). A ako v ugebniciach rétoriky, ani v Zarlinovom spise
nemohla chybat €ast venovand discipline prednesu. Prave Zarlinova teéria Stylistiky sa stala hlav-
nym zdrojom atakov predstavitelov florentskej cameraty a prave v rdmci ich sporu sa rodila musica
nova nasledujiceho storo¢ia. Svedectvom tejto polemiky s aj nasledujtice benatske Zarlinove spisy
Dimostrationi harmoniche (1571) a Sopplimenti musicali (1588).

* * *

Le istitutioni harmoniche. Benatky 1558.

(1) (Spevak)' musi predov3etkym so vietkou starostlivostou viest (modulatione)? pri
speve hlas tak, ako ho skomponoval skladatel (che é stata composta dal compositore),
a nerobit to, Co robia niektori nerozvazni, ktori chcu byt povaZovani za schopnejich a mid-
rej§ich od inych a niekedy robia na vlastnu pist také divoké — Ze to tak poviem — a také
nevhodné diminticie, Ze nielen nudia posluchagov?,

(2) ale v samotnom spievani robia tisice chyb (mille errori)*, pretoze sa pritom priho-
dia rézne nezhody (discordanze): dve &i viac unisén, dve oktavy &i dve kvinty a iné po-
dobné veci, ktoré sit nepochybne v skladbach (nelle compositioni) neprijateIné.’

(3) Su aj taki, o pri spievani niekedy vedi svoj hlas vyssie alebo niZSie (piu acuta,
o piu grave), neZ sa patri, €o je vec, ktoru skladatel nikdy nezamyslal, a tak namiesto
polténu spievaju cely tén a naopak (¢i iné podobné veci), z Eoho potom vyplyvaji nespo-
Ceté chyby (errori infiniti), nehovoriac uz o urdzke sluchu (/’offesa del senso)®. Spevéci
teda musia dbat, aby spievali spravne, v stilade so zdmerom skladatela to, ¢o je zapisané
(di cantar correttamente quelle cose, che sono scritte), dobre intonovat (infonando bene le
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voci), tony umiestiiovat na spravnych miestach (et ponendo a i loro luoghi) a snazif sa
zosuladit sizvuky (cercando di accomodarle alla consonanza)

(4) a spievat podla povahy slov obsiahnutych v diele takym spésobom (cantare secon-
do la natura delle parole contenute nella compositione in tal maniera), Ze ked slova maji
veselé obsahy (quando le parole contengono materie allegre), maji spievat veselo (canta-
re allegramente) a s rezkym pohybom (con gagliardi movimenti), a ked maji smutné ob-
sahy (materie meste) — zmenit spdsob spievania.’

(5) No aby boli slova skladby zrozumitelné (accioche le parole della cantilena siano
intese), treba sa predovietkym vystrihat jednej chyby (uno errore), ktorti robia mnohi,
totiz nesmu menit samohlasky v slovach (non mutar le lettere vocali delle parole), teda
nevyslovovat a namiesto e, ani / namiesto o alebo u namiesto jednej z vySSie spomina-
nych, ale musia ich artikulovat podla pravdivej vyslovnosti (vera pronuntia).® A je skutog-
ne zahanbujicou vecou, hodnou tisicnasobného zavrhnutia, ked pocujeme, ako spievaju
niektori hlupaci v zboroch (chori), vo verejnych kapelach (capelle publiche), ako aj v suk-
romnych komnatach (camere private), vyslovujiic zdeformované slova vtedy, ked ich tre-
ba vyslovovat jasne, fahko a bezchybne (chiare, espedite, et senza alcuno errore). Preto
hovorim, Ze (napriklad) pocujeme niekedy, ako nejaki vrieskaji (sgridacchiare) akisi can-
zonu (nepoviem spievaji) velmi nekultivovanymi hlasmi (con voci molto sgarbate), spra-
vajic sa pritom natolko neohrabane, Ze skutone pripominaji opice a vyslovuju Aspra
cara, e salvaggia e croda vaglia namiesto Aspro core, e selvaggio, e cruda voglia. Kto by
sa uZ len z toho nesmial, ¢i kto by sa nerozzuril, ked vidi ver§ pokriteny, ohyzdny a stras-
ny (una cosa tanto contrafatta, tanto brutta, et tanto horrida)?®

(6) Spevak nesmie teda pri speve hlas vyrazat s prudkostou (con impeto) a so zirivos-
tou (con furore) sta divé zviera, ale musi spievat miernym hlasom (con voce moderata)

(7) a primeriavat ho k hlasom inych spevakov takym spdsobom, aby nad nimi nedo-
minoval, aby umozZnil pocut ostatnych, pretoZe potom by bolo pocut viac hluk ako harmo-
niu; harmoénia (harmonia) totiz nevznika z ni¢oho iného ako z prispésobenia mnohych
veci spojenych takym sp6sobom, aby jedna nevladla nad druhou (temperatura di molte
cose poste insieme in tal maniera, che I'una non superi [ altra).

(8) Spevaci tiez musia ddvat pozor na to, Ze inym spdsobom sa spieva v kostoloch (ad
altro modo si canta nelle chiese) a verejnych kapelach (et nelle capelle publiche) a inym
spOsobom sa spieva v sikkromnych komnatich (nelle private camere). Tam sa totiZ spieva
plnym hlasom (canta a piena voce), no nie inak, nez bolo povedané vysSie; v komnatach
sa spieva pritimenej$im a prijemnym hlasom, bez hlu¢nosti (canta con voce piti sommes-
sa, et soave, senza fare alcun strepito).'?

(9) (...) Okrem toho musia davat pozor, aby pri speve nerobili také pohyby tela (movi-
menti del corpo), také Ciny (arti) a také gesta (gesti), ktoré by pohyiiali k smiechu (al riso)
prizerajicich sa a po&uvajucich (...)!!

(10) (spravne skomponované a dobre interpretované) dielo (cantilena) bude potesuji-
ce, sladké, prijemné (dilettevole, dolce, soave), plné dobrej harmonie (piena di buona har-
monia) a prinesie posluchadom milu a sladki kratochvilu (grato, et dolce piacere).

[VG]

POZNAMKY

1 Gioseffo Zarlino: Le istitutioni harmoniche, parte 111, cap. 45, s. 204. Zarlinove pokyny, sumari-
zujlce poZiadavky spravneho a dobrého spievania, majti svoj vzor v tych strankach rétorickych
kompendii, ktoré sa zaoberaji rétorickou disciplinou prednesu (gr. hypokrisis, lat. actio, pronun-
tiatio), do ktorej patrilo ovladanie hlasovej stranky prehovoru (vox) a pohybového sprievodu slov

(gestum).
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Pojem modulatio presiel do hudobnej tedrie z antickej tedrie tylistiky, kde oznaGoval spdsob
skladania vyrazov a kélonov do syntakticko-vyznamovej jednotky. Zaroven inkarnoval vyber ja-
zykovych prostriedkov podmieneny funkciou vypovednej jednotky, t.j. vyber zohladfiujuci 3ty-
lovii rovinu prehovoru. Ak sv. Augustin definoval hudbu ako ,,vedu dobrého modulovania” (scientia
bene modulandi), tak vo svojej definicii spojil numericky fundament hudby (scientia), $tylové
zameranie hudobnej vypovede (bene) a Casovo-linearnu selektivnu intencionalitu ténového re-
tazca (modulandi), priom zaroveii svoju definiciu vytvoril transferom Quintilianovej definicie
rétoriky ars bene dicendi.

Zarlinova kritika chybnych postupov vznikajicich pri extemporizovani diminucii nebola ojedi-
neld. Apokryfna anekdota z roku 1562 pripisala Josquinovi des Préz nasledujuci vyrok na adre-
su ornamentujiiceho spevaka: ,, Ty osol, preco pridiva$ ozdoby? Keby som ich chcel, napisal by
som ich sam; ak chce§ extemporizovat na hotové skladby, urob si svoje, no moje nechaj tak!”
Podla Ercola Bottrigariho (Il Desiderio, Bentky 1594, s. 50-51) sil passaggi hlavnou pri¢inou
disharménie a zmitku pri predvadzani. Podobné vyroky nie sii vobec ojedinelé a spitne potvr-
dzuji oblubu umenia diminucii.

Pojem chyba (errore) takisto presiel do tedrie kontrapunktu z tedrie umenia slova, kde oznacoval
chybu na bazalnej vyjadrovacej rovine, t.j. gramaticka chybu, priestupok z hladiska ars recte
dicendi.

Zo Zarlinovej formulacie priamo vyplyva pozZiadavka prisnejSicho dodrziavania kontrapunktic-
kych regul tak pri pisanej kompozicii, ako aj pri extemporizovani super librum &i alla mente.
Ak pojem chyba (errore) signalizuje poruSenie bazalneho pravidla (chyba v rovine gramatiky —
ars recte dicendi), pojem urdzka zmyslu (! ‘offera del senso) pravdepodobne ozna&uje narusenie
$tylovych konvencii (chyba v rovine §tylu — ars bene dicend;).

Zarlino tu rétoricky postulat primeranosti (decorum) vyZadujuici zosiladenie §tylovej roviny pre-
hovoru, ciela prehovoru, prednesovych prostriedkov prehovoru s témou prehovoru, prenasa na
umenie dobrého spevu, pri¢om formulacia,, cantare secondo la natura delle parole” svedéi o ve-
domom spojeni principu decorum a aristotelovskej mimetickej koncepcie umenia.

PoruSenie pravdivej vyslovnosti spada podfa Zarlina (rovnako ako podla rétoriky) do roviny gra-
matickych chyb (ars recte dicend).

Podla Quintiliana (Institutio oratoria, I, V) k zdkladnym cnostiam jazykového prejavu patrila
spravnost, jasnosf a ozdobnost, k jeho zikladnym chybam patrili barbarizmy a soloikizmy. Aj tu
Zarlino prebera rétoricku opoziciu vztahujlicu sa na kvalitu prejavu.

Baldesar Castiglione vlozil do ust grofovi Lodovicovi z Canosy vo svojej Knihe o dvoranovi
(1528) nasledujuce slova: ,,...spomefime v tejto suvislosti Bidonov spev (Bidon z Asti — spevak
kapely papeZa Leva X.); hlas ma vynikajico Skoleny, mohutny, vricny, schopny najrozii¢nejsich
modulécif, takZe dufu posluchaca tak velmi dojme a uchvati, Ze by sa chcela vzniest aZ na nebe-
sia. Takisto dojima spev naSho Marchetta Caru (+1525, veronsky spevik a skladatel frottol); ale
jeho hlas je miksi, pokojnejsf, plny nehy, prenika do srdca, dojima, rozcitlivie a prebiidza pocit
sladkej blaZenosti” (Tatran. Bratislava 1985, s. 39-40). Castiglione tu opisal dva $tyly spevacke-
ho prejavu, ktoré z hfadiska vysledného persudzneho efektu moZno chépat ako prednesové ekvi-
valenty Bembovej opozicie Stylovych kvalit gravita: piacevolezza, charakterizujucich vzne$eny
a nizky $tyl. Zarlinov text hovori o dvoch protikladnych spdsoboch spievania, nelle chiese: nelle
camere, ktoré sa sice odliSuju svojou socidlnou funkciou, no ich charakteristiky zodpovedaji
bembovskym kvalitdm vzneSenosti a prijemnosti. Tento protiklad 3tylistickych kvalit sa neskor
premietol aj do druhovej klasifikdcie in$trumentalnej hudby. M. Praetorius pri opise rozdielu
sondty a canzony piSe: ,,Daf8 die Sonaten gar gravitetisch vnd priichtig vff die Motetten Art ge-
fetzt seynd; die Canzonen aber mit vielen schwartzen Notten frisch / frélich vand geschwinde
hindurch passiren” (Syntagma Musicum IIL, s. 24). A ak Tarquinio Merula roku 1637 po prvy-
krat pouzil oznaCenia da chiesa a da camera na titulnom liste svojej zbierky in§trumentalnych
skladieb (Libro terzo. Canzoni overo sonate concertate per chiesa e camera a due et a tre), pou-
Zitymi pojmami rozlioval nielen dve skupiny réznych skladobnych typov, ale aj dva kontrastné
Stylistické interpretacné pristupy, zodpovedajtice svojou genealdgiou bembovskému kontrastu
kvalit gravita: piacevolezza.

Rétoricka disciplina prednes (actio) pozostavala z pokynov tykajicich sa hlasu (vox) a z poky-
nov tykajucich sa telesného pohybu (gestum). Zarlino svoj vypocet poZiadaviek na spevacky
prednes, vztahujucich sa na hlas, doplnil aj o poZiadavky vztahujice sa na pohyb tela spevika,
¢im znovu len dokumentoval pritomnost svojho rétorického modelu.
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Leone de’ Sommi
(1527 — 1592) (cca 1565)

Leone de’ Sommi de Portaleone, resp. Yehuda Leone de’ Sommi sa narodil roku 1527. Sommi
bol vzdelanym humanistom, autorom dramatickych a poetickych utvarov; bol tieZ poprednym pred-
stavitefom Zidovskej obce v meste Mantova, kde p6sobil. Jeho &innost bola spitd predovietkym
s mantovskym dvorom Gonzagovcov, kde bol od roku 1567 hlavnym organizitorom divadelnych
produkcii. Zaroveii bol aj dvornym basnikom Cesara Gonzagu. Sommi bol autorom viacerych dra-
matickych diel. Jeho bohaté dielo bolo zni¢ené polas poZiara roku 1904. Roku 1968 sa podarilo
zrekondtruovat a uviest jeho komédiu Vyrecnd svadobnd fraska, ktora je najstar$im dramatickym
dielom, napisanym v hebrejCine a ktorej hlavné postavy (Salom, rabin) spritomiiujii na javisku osu-
dy Zidovskej komunity. Z jeho dalSich dramatickych prac sa zachovala hra L 'Hirifice, napisana v ta-
lian¢ine. Vieme tieZ o uvedeni jeho komédie Gli sconosciuti spolu s jeho intermédiami (1573). Sommi
sa venoval niclen divadelnej praxi, ale aj samotnej tedrii dramatického umenia a jeho realizacie,
ktorym venoval aj svoj rukopisne zachovany spis Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni
sceniche, z ktorych dva su venované scénickej realizicii — predmetom jedného je herecké umenie,
predmetom druhého scénické umenie. Leone de” Sommi zomrel roku 1592 v Mantove.

* * *

Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche. Rukopis, cca
1565.1 \

Treti dialog,
v ktorom sa uvaZuje o navode, ako hrat, o sposobe odievania a vébec o vietkom,
€o sa tyka hercov, s mnohymi nevyhnutnymi radami a pripomienkami

Santino: Ak nam dnes ten cnostny muz vyhovie a rozpovie o spdsobe, ako predva-
dzat komédie, ako to dokazal v predchadzajiicich vykladoch, mohli by sme byt naozaj
spokojni. Nech hovoril o éomkolvek, vidy nim povedal nejaky novy poznatok.

Massimiano: Ja teraz ¢akim niedo eSte lepfie, pretoZe pokial viem, riadil uZ viac ko-
médii, neZ ich sdm napisal. TakZe som si isty, Ze m4 viac sklisenosti s ich pripravou nez
s ich vymy$lanim. No uZ sme tu.

Santino: Pan Veridico, nemohli sme sa dockat, kedy uZ bude po obede, aby ste ndm
splatili dlh, ku ktorému ste sa dobrovolne zaviazali.

Veridico: Vitam vas, posadte sa.

Massimiano: Asi sme vés prave vyru§ili, ako vidim, chystate sa nie€o pocitat.

Veridico: Nie, naozaj nie, toto nie je zoznam prijmov a vydavkov. Je to dokonca nie-
¢o, €o uzko suvisi s témou, o ktorej dnes budete chcief hovorit.

Santino: Ako to?

Veridico: To je listina, kde som spisal vSetky $aty a ostatné veci, ktoré budu potrebo-
vat na$i herci, aby mi potom nie¢o nechybalo.

Santino: Teraz sme tu my a vrhneme sa na vis ako leopard na korist. Najprv sa vés
spytame, ¢o by ste robili, keby vas dnes vyhladal (dajme tomu) na3 vladar, aby ste pripra-
vili nejaku komédiu?

Veridico: A predpokladate, Ze by mi sim nejaki ur¢il?

Santinoe: Nie, naopak, Ze by vam zveril ulohu vybrat ju.
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Veridico: Najprv by som sa snaZil mat nejaku komédiu, ktora by sa pacila a zodpove-
dala by zasadam, platnym pre iiu, a ktord by predovietkym bola napisana krasnou prézou,
aby nenudila mnohymi monolégmi, dlhymi epizodami ¢&i zbytoénym taranim, pretoZe sa
zhodujem s tymi, ¢o vyhlasili, Ze dokonala komédia je ta, z ktorej sta¢i vybrat nejaka
malu &ast a bude nedokonald. A keby to islo, chcel by som novii komédiu alebo aspoii
madlo znamu a vSemozZne by som sa vyhybal vSetkym vydanym, nech by boli akokolvek
krasne. Jednak preto, Ze vietko nové sa paci viac, jednak preto, Ze podla dost vieobecnej
mienky nie st prili§ vdacné tie komédie, o ktorych divadk uz podul. St na to dévody, za
hlavny povaZujem tento: ak sa mé herec zo vSetkych sil snazit divdka (povedzme) okla-
mat, aby mu predvadzané deje pripadali ako skuto¢né, potom len o poslucha¢ vopred
vie, ¢o herec povie a urobi, loZ sa zda privelmi zrejma a pochaba a pribeh straca priro-
dzenost, ktord ho ma neustéle sprevadzaf: posluchac sa citi trochu podvedeny, nadava na
predstavenie a na seba sa hneva, Ze sa nechal zlakat a pocuva, ¢o uz husi vygagali, ako sa
hovori. To sa nemoze stat s novou komédiou, pretoZe hoci ¢lovek vopred vie, Ze nebude
pocut ni¢ skutocné, predsa len bude pozorne sledovat nové pribehy a zacne klamat sam
seba, aZ ziska dojem, Ze sa predvadzané pribehy skutocne odohravaji pred jeho oami.
Ak to v8ak herci dokaZu zahrat tak, ako sa patri.

Santine: Iste, ja viem, Ze hovorite pravdu, pretoZe som neraz uz videl dobre zahrat
kniZzne vydané komédie a spolu s ostatnymi som odchddzal akosi neuspokojeny. A po-
tom som pocul hrat iné, slabsie, ale nové, a dopadlo to velmi dobre.

Massimiano: Teraz sa vela povedalo o vybere komédie. A povedzte nam, o urobite,
ked ste si ju vybrali.

Veridico: Predov§etkym pozorne z nej vypiSem vSetky ulohy a ked vyberiem hercov,
ktori sa pre ne najviac hodia (pritom budem mysliet, pokial mozno, na detaily, o ktorych
este budeme hovorit), zvoldm ich dokopy. Kazdému zverim ulohu, ktord mu najlepsie se-
di, ddm im preéitat celi komédiu, aby aj malé deti, ktoré v nej vystupujii, poznali cely
pribeh, ¢i aspoii to, ¢o sa tyka ich, a vetkych poucim o vlastnostiach postav, ktoré maju
predstavovat; tym ich tozpustim a di4m im &as, aby sa mohli naudit svoje tilohy naspamét.?

Massimiano: Toto je podla mia uvod. Pristavme sa teraz podrobnejsie pri vybere her-
cov a rozdeleni 1iloh, to sa mi zda velmi délezité.

Veridico: Clovek by sa aZ divil: trifam si povedat, dokonca by som to mohol dokazat,
Ze je dolezitej§ie mat dobrych hercov nez dobri komédiu (pius importi aver boni recitanti
che bella commedia): je to tak, kolkokrat sme predsa uZ zazili, Ze lepsie dopadla a poslu-
chadom sa viac zapacila zI1a komédia, no dobre zahrana, nez vyborna komédia, predvede-
na zle. A preto ked si vyberam a mam dost schopnych Iudi, ktori st ochotni pocuvat ma,
divam predovietkym pozor, aby mali dobri vyslovnost, to je zo vietkého najddlezitejsie,
dalej sa snazim, aby uZ svojim vyzorom predstavovali ten stav, ktory maju éo najdokona-
lej$ie napodobnit: napriklad aby milovnik bol krasny, vojak statny, parazit tu¢ny, sluha
vrtky a tak dalej. Potom mi tieZ velmi zaleZi na ich hlase, to ma podla mia velkt a za-
kladnu délezitost (pongo poi anco gran cura alle voci di quelli, perchio, la trovo una de
le grandi et principali importanze che vi siano): (keby som nemusel) nedal by som tilohu
starca niekomu, kto ma detsky hlasok, Zensku (¢i dokonca dievéenskit) ilohu by som ne-
zveril niekomu, kto ma hruby hlas.> A keby napriklad mal niekto hrat v tragédii tiefi, hla-
dal by som nejaky prirodzene prenikavy hlas, alebo aspoii niekoho, kto méze, chvejuc
falzetom, vzbudif dojem, aky potrebuje takéto predstavenie. Na ¢rtach tvare by mi uz na-
tolko nezaleZalo, pretoZe moZno umelo nahradif, ¢o jej priroda nedala, sfarbit fuzy, nazna-
¢it jazvu, nali¢it bledt ¢&i ZIt tvar, urobit nieco, aby vyzerala silna a rumenena alebo zasa
biela, hneda, ¢o prave treba. Nikdy by som v8ak nepouzival masku ani umelé fuzy, preto-
Ze velmi prekaZaji pri hre. A keby ma nevyhnutnost dohnala k tomu, Ze by vyholeny
musel hrat starého, zafarbil by som mu bradu, aby vyzeral ako oholeny, pod baretu by
som mu zastréil pre§edivenu §ticu a Stetcom by som mu trochu naliéil lica a celo, aby
vyzeral nielen starsi, ale v pripade potreby priam schatrany a vraskavy. A pretoze teraz
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uz nemusim ni¢ hovorit o vybere komédie a t¢inkujicich, ak chcete nieco vedief, mozete
sa ma spytat.

Santino: Najskor by sme radi vedeli, ¢o sa majii herci naudit a ako maju hrat.

Veridico: To je iste zloZita vec. No aby som vam vysvetlil aspofi to, &o robim s herca-
mi ja, poviem vam, Ze najprv ich musim upozornit, aby hovorili nahlas a pritom nezvyso-
vali hlas do kriku, aby ho zvysili len s mierou, ¢o postaéi, aby ich dobre poduli vsetci
divaci. Potom nevznikne ten hluk, ktori ¢asto robia ti, o sedia dalej a nepocuju dobre, ti
potom rusia celé predstavenie. To viak je na nieco iba vtedy, ked herec ma od prirody
dobry hlas. UZ som povedal, Ze to je po dobrej vyslovnosti to, o potrebuje najviac.

Massimiano: To je iste d6leZité upozornenie.

Veridico: A potom im prikdZem, aby sa vystrihali pondhlania, to je horsie nez mor,
dokonca ich niitim, ak je to mozné, aby prednasali velmi pomaly, hovorim velmi, aby bez
ponahlania vyslovovali kazdé slovo aZ do posledne;j slabiky, bez toho, aby im dosiel dych,
ako sa to Casto stava, takZe divak znervdznie, ked mu unikaji konce viet.

Santino: Ak sa md pri hrani, ako sa domnievam, napodobiiovat spésob domaécej redi,
myslim, Ze pomaly a dérazny prednes, o akom hovorite, obera re¢i o prirodzenost.

Veridico: Ubezpefujem vés, Ze ani prinajmenSom, pretoze — okrem toho, Ze ich ne-
chavam, aby pomalu re¢ prehanali, ma to byt znak najvaZenejSich 0sob (a napodobiovat
sa maju ti najlepsi) — herec si musi v tomto pripade tieZ uvedomit, Ze ma divakom do-
priat ¢as, aby mohli pochopit basnikove obraty, vychutnat jeho neobvyklé a neosiichané
sentencie.

A chcel by som vas tieZ uistit, Ze i ked sa hercovi na scéne niekedy zd4, Ze hovori
pomaly, nikdy to nie je tak pomaly, aby to posluchi€ovi nepripadalo dost rychle, aviak len
vtedy, ked re¢ neviazne, ale je vaZna a pritom nepdsobi afektovane a nudne. Co sa tyka
inych zasad ¢i sposobu hrania, nezda sa mi, Ze by platili nejaké podrobné pravidla. Ak to
povieme vSeobecne, za predpokladu, Ze herec ma dobrii vyslovnost, dobry hlas*a vyzor,
¢i uz od prirody alebo s nejakym vhodnym doplnkom, vZdy musi mysliet na to, aby svoje
spravanie menil podla rozmanitych okolnosti a nenapodobfioval len postavu, ale aj stav,
v ktorom sa prave v tej chvili ocitla.’

Massimiano: Chcel by som, pan Veridico, keby ste to trochu vysvetlili.

Veridico: Uvediem vam priklad: ak ma niekto hrat (dajme tomu) ilohu lakomca, ne-
stali, aby si stale drzal ruku na mesci a ¢asto ho ohmataval, &i tam ma klug¢ik od pokladni-
ce, ale v pripade potreby musi napodobnit aj zirivost, ked se trebars dozvie, Ze mu syn
ukradol obilie. A ak hré sluhu, musi vedief z nahlej radosti urobit velky skok, od bolesti
roztrhat v zuboch $atku, v pripade zufalstva zahodit ¢iapku a podobné efekty, ktoré hre
dodaju iskru. A ked hra blazna, nesta¢i len hovorit z cesty (k tomu ho slovami privedie
basnik), ale musi niekedy robit aj dal$ie hluposti, chytat muchy, hladat blchy a iné takéto
podobné hluposti. Ak hra slizku, musi vediet pri vychode z dveri vyzyvavo natriasat suk-
iy, ked to okolnosti vyZaduju, zirivo si zahryznif do prsta a podobné veci, ktoré basnik
nemoze vyslovne popisat v dialégoch hry.

Massimiano: Spominam si, ako som raz videl, Ze pri zlej sprave zbledli v tvari, akoby
sa 1m naozaj stalo nie¢o hrozné.

Veridico: O takej bezprostrednosti hovori aj bozsky Platon; v jeho dialégu o basnic-
kej posadnutosti Ion hovori: , Kedykolvek predna$am nejaké dojemné miesto, o¢i sa mi
naplilaju slzami, a ked prednaSam miesto vzbudzujice hrdzu a strach, vlasy sa mi hrézou
jezia a srdce mi prudko tl&ie,”® a pokracuje dalej. No tieto veci sa skutoSne daji tazko
ucit a nikto sa ich nenauc¢i, ak mu nie st dané od prirody. A hoci stari autori pi¥u o mno-
hych vynikajiicich hercoch a vieme, Ze existovalo osobité $tadium, ktorému sa venovali,
nedaju sa pre toto povolanie zostavit nijaké pravidla, herec sa skutoéne musi narodit. A me-
dzi mnohymi znamenitymi muZmi, ktori za naSich &ias dokonale zabavali hranim divadla
(ako obdivuhodny Montefalco, rezky Verato z Ferrary, pohotovy Olivo, vtipny Zoppino
z Mantovy a druhy Zoppino z Gazzola a mnohi dalsi, ktorych méZeme dnes vidiet), mi

404

Skenovano pro studijni ucely



ako hotovy zazrak pripadala hra mladej Rimanky, ktora sa vola Flaminia. Okrem toho, Ze
vynikd mnohymi krasnymi vlastnostami, vietci ju povazuju za takt jedinecnu v tejto pro-
fesii, Ze v staroveku ani dnes nebolo moZné vidiet ni¢ lepsSie: je totiZ na javisku taka, Ze
postuchadi nem6Zu mat dojem, Ze sa divajii na nie€o pripravené a predstierané, ale maju
pocit, Ze vidia nieco, €o sa zrazu skutocne stalo; tak meni gesta, hlas i farbu podla rozma-
nitych okolnosti, Ze v kaZzdom posluchagovi vzbudi nielen tdiv, ale ho priam oé&ari.

Santino: Spominam si, Ze raz som ju videl a mnohi vynikajiici muzi boli jej sp6sobmi
taki uchvateni, Ze pisali sonety, epigramy a iné skladby na jej pocest.

Massimiano: Rad by som nejaké pocul.

Veridico: Aby som vam vyhovel, m6Zem vam predniest dva sonety na jej podest, ktoré
si dobre pamitam. Jeden je Zatial co tvoje oéi, chvilu posmutnelé atd., a druhy Ta krdsna
Zena, ktord najradsej atd. No aby som sa vratil k hercom, opakujem, Ze treba mat talent
od prirody, inak sa ni¢ dokonalé nedokaZe, no kto rozumie svojej ulohe a je vynaliezavy,
ten najde primerané pohyby a gest4, aby postava vyzerala ako Ziva.” Velmi tomu moze
napomoct (a byva to uZitoné aj v inych veciach), ked predstavenia riadi sam autor hry,
ktory zvy&ajne dokaze lep§ie vysvetlif niektoré svoje predstavy, takZe baseii potom posobi
presvedCivejSie a herci sa zdaju Ziv§i. Hovorim Ziv8i, pretoZe herec musi vZdy hovorit Zi-
vo a musi Ziarit, ked prave nepredvadza nejaku bolest, a dokonca i v tom pripade by to
mal urobit velmi Zivo, aby sa divaci nezadali nudif. Teda tak ako basnik musi udrZiavat
pozornost posluchadov pravdepodobnym a dobre vymyslenym nametom, dobre voleny-
mi, duchaplnymi a primerane zrefazenymi slovami, tak musi herec rozmanitym sprava-
nim, primeranym udalostiam, udrZiavat ich bdelost a nikdy ich nenechat upadnut do os-
palej unavy, ktord v divadle prepadne kazdého, ked herec hra chladne, bez potrebného
ohfia a bez patritnej pOsobivosti. A aby sa &elilo tejto chybe, hercov (a najmi tych, ktori
nemaji ni¢ iné len skusenost) treba donitit k takej Zivosti i pocas vietkych skiSok, inak
budu pri verejnom vystipeni ospali.

Santine: Herec zrejme hra v komédii dblezZitejSiu Glohu, neZ som si myslel, a azda sa
ani o tom nevie.

Veridico: Kolkokrat som vam uZ povedal, Ze komédia sa sklada zo slov a z konania
tak, ako sme my stvoreni z tela a duse. Jednu z tychto hlavnych ¢asti stvoril basnik, druhu
musi stvorit herec, ktorého pohyby — otec latinského jazyka tomu hovoril vyre¢nost tela
(eloquenza del corpo) — st také dolezité, Ze pOsobivost slov ani nemoZe byt vicsia nez
posobivost gest. Dosved&uji to tie nemohry, ktoré poznaji v niektorych kon¢inach Eurd-
py: hovoria len pohybom, a predsa je im tak dobre rozumiet a predstavenie je také prijem-
né, Ze ten, kto to sim nevidel, neuveri. PretoZe v§ak pre tito vyre€nost tela (hoci tvori
tak(l vyznamni stranku, Ze mnohi ju oznacuji za dusu re¢nickeho umenia, a spociva v dos-
tojnosti pohybov hlavy, tvare, odi, ritk a celého tela) nemozZno stanovit podrobné pravidla,
len vieobecne by som povedal, Ze herec musi vediet drzat telo, mat uvolnené udy, nie
sputané a strnulé. Ked hovori, musi vhodne drzat nohy, a ak je to potrebné, pohybovat sa
na nich lahko, zachovat si prirodzeny pohyb hlavou, aby nevyzeral, akoby ju mal pribita
klincami ku krku: ramena a ruky (ak nemusi nimi prave gestikulovat) ma mat volné a pri-
rodzene spustené, nepolinat si ako ti, ¢o potrebuji stale gestikulovat, akoby nevedeli, ¢o
s nimi. Ked si (napriklad) Zena navykne zakladat ruky vbok alebo ked ju mladik poklada
na rukovit meca, ani on, ani ona by nemali staf stile rovnako ¢i neustale alebo prili§ asto
zaujimat tento postoj, no len o sa skonéi rozhovor, ktory si takéto gesto vyZaduje, zane-
chat ho a na nasledujfici prehovor si najst nie€o vhodnejsie. A ked herca nenapadne iné
vhodné gesto alebo nemusi zaujimat nijaky postoj, nech ponechd — ako som uz povedal
— ramend i ruky tam, kde ich taha priroda, volne a [ahko, nech ich nedrzi nad hlavou, ani
zaloZené, akoby ich mal pri§ité k telu. Musi v8ak vZdy zachovat vacsiu ¢i menSiu vaZnost
pohybu, ako to vyZaduje postavenie osoby, ktorll predstavuje. A to isté plati i o tone slov,
ktory je raz arogantny, raz pokojny, raz s ustraSenou vyslovnosfou, inokedy s odvaznou,
ma robit bodky na spravnom mieste, vZdy napodobiiovat a zachovavat prirodzenti povahu
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predstavovanej osoby. A predovSetkym sa ma ako neStastiu vyhybat pedantnému predne-
su — nenachddzam pre to lepsie slovo — je to ako ked Zia¢ikovia v $kole na konci tyzdia
opakujt prebrati latku pred pedagégom: jednoducho, vyhybat sa tomuto prednaganiu, ktoré
znie ako naspamit naucena pesnicka. A najma sa snaZit (zmenou hlasu a sprievodom gest
podla potreby), aby sa vietko povedalo jasne a aby to nepdsobilo inak nez ako doméci
rozhovor, ktory zrazu vznikne. PretoZe som vSak uZ povedal, Ze podrobnejSie pravidld
nemozno uviest a vieobecné zdsady ste poculi, nebudeme sa uZ pri tom zdrziavat a prej-
deme ku spésobu obliekania. Ak mame hovorit o $atich®, mdzeme sa vyhnit obygajom
staroveku, ked sa stari obliekali do bieleho, mladi do najrozmanitej$ich farieb, paraziti sa
balili do riasenych plastov, neviestky chodili v Zltom — také pravidla by boli pri odlisnos-
ti mravov prazdne ¢i malo zname. Poviem, Ze sa predovSetkym snaZim obliect kazdého
herca tak bohato, ako len méZem, no tak, aby boli medzi nami zachované proporcie vzhla-
dom na to, Ze nadherny odev (a najmi v tychto dobach, ked sa velmi dba na pompéznost
a my sa musime predovietkym prispésobovat dobovym a miestnym oby&ajom) dodava
komédiam vézZnost a krasu a tragédiam dvojndsobne. Nezdrahal by som sa obliect sluhu
do zamatu ¢i do farebného atlasu, ked bude odev jeho pana samé vysivka, samé zlato
a taky nadherny, aby bol medzi nimi patri¢ny rozdiel. Nikdy by som slizke neobliekol
potrhant sukifiu ani sluZobnikovi zodrati kazajku, jej by som dal radSej pekné Saty a jemu
uhladny kabatec: tym vzneSenejsie by, prirodzene, muselo byt oblecenie ich panov, aby sa
porovnavalo s pévabom oblecenia sluhov.

Massimiano: Je nepochybné, ze ked vidno handry, ktoré sa ¢asto navliekaji lakomco-
vi ¢i sluhovi, predstavenie to pripravi o dobri povest.

Veridico: Lakomec méze byt dobre obledeny, vidie€an takisto, ich obletenie moze
mat istu mieru nadhery, pokym nevznikne neprirodzenost.

Santino: Skutolne, ako ste povedali, musia sa reSpektovat aj obyZaje nasej doby.

Veridico: Pokial je to len moZné, snaZim sa hercov obliekat tak, aby sa &o najviac
navzajom liili. VeImi to pomaha, rozmanitost na jednej strane zvySuje krasu, na druhe;j
strane ulah¢i aj pochopenie pribehu. Verim, Ze najmé preto mavali stari uréené Saty i far-
by pre vietky druhy postav. Keby som dnes mal obliect (napriklad) troch alebo Styroch
sluhov, jedného obleCiem do bieleho s klobikom, druhého do &erveného s baretom, tre-
tiemu ddm réznofarebn livrej a Stvrtému hoci aj zamatovy baret a pletené rukavy (hovo-
rim viak o komédii, ktora si vyZaduje talianske obleenie); a ked budem obliekat dvoch
milovnikov, rovnako sa budem snazit, aby sa lidili farbou a strihom $iat, jeden by mal
plast, druhy kabatec, jeden pero na barete, druhy zlato bez pera, aby ich kazdy rozoznal na
prvy pohlad, nie podla tvére, ale podla malického cipu ich richa, a nemusel ¢akat, ¢o
o sebe povedia. Upozoriiujem, Ze Uprava hlavy rozliSuje viac nez akakolvek ina ¢ast ode-
vu, a to muZov i Zeny. Teda nech je pokial moZno kazdy iny strihom i farbou.

Santino: Kolkokrat som si dlho nevedel rady, kym som niekoho na scéne spoznal,
pretoze nebol dost odliSeny od iného herca ¢i sluzobnika.

Veridico: Velmi napoméha rozmanitost farieb. A mali by to byt, pokial je to mozZné,
syte a jasné farby, pouZivat ¢o najmenej &iernu a pochmirne farby. Nejde mi len o to, aby
som jedného herca odlisil od druhého, ale — ak je to moZné — sa snaZim kazdému z nich
zmenit aj jeho obvykli podobu, aby ho divéaci hned nespoznali, hoci sa s nim kazdodenne
stretavajii. Nerobim vSak ti chybu, &o robili stari, ktori sa snaZili, aby ich histriénov nikto
nespoznal a farbili im tvare vinnou usadeninou alebo aj blatom. Mne postagi, ked ich po-
zmenim, nepotrebujem ich celkom zmenit, snaZim sa len, aby vyzerali ako nové tvare,
pretoze ked divak spoznava herca, je okradnuty o &ast tohto sladkého klamu, v ktorom by
sme ho mali ponechat. Je to v zdujme skutoéného ispechu nasho predstavenia. PretoZe sa
v8ak najviac paci vietko nové, méze byt prijemné vidiet na scéne odevy barbarov, ktoré st
vzdialené nasim oby¢ajom, takze aj komédie obleCené po grécky maju vacsie &aro. To je
tiez hlavny d6vod, preco scéna naSej novej komédie, ktorti uvidite v utorok (ak Boh da),
predstavuje Konstantinopol: méZem totiZ Zeny aj muZov obliect do §iat, ktoré st u nas
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nezvy€ajné; diifam, Ze predstavenie tym ziska na krase. Okrem toho sa mi vdy zd4 ovela
pravdepodobnejsie, ked sa veci, ktoré sa deji v komédiach, odohravaji niekde medzi cu-
dzimi ludmi, neZ keby sa prihodili me$tanom, ktorych pozndme z kazdodennych stretnu-
ti. A ked je to dobré v komédii a skiisenost nas v tom utvrdzuje, tym lepsie to pdsobi
v tragédii. Kto riadi tragédiu, musi byt velmi pozorny a (pokial moZno) nikdy neobliekat
hercov podla modernych obyc¢ajov, ale podla toho, &o vidi na starych sochach alebo obra-
zoch a vyberat plaste a riicha, v ktorych su tak nadherne zobrazovani Tudia z tychto dav-
nych staro¢i. A pretoZe je pritom krasny pohlad na vyzbrojenych muZov, mam rad, ked sa
v sprievode kréla ¢i kapitdna zakazdym objavi niekolko vojakov a gladitorov v starove-
kej vyzbroji, ako sa kreslia vo vojenskych taboroch z davnych dob; ked to viak okolnosti
dovolia.

Santino: Je viak zname, Ze to moZno ocakavat azda tam, kde je velkorysy vladar a moze
zaplatit potrebné aparaty a richa.

Veridico: O aparatoch by som nechcel dnes hovorit, slubujem vam, Ze si o nich nie¢o
povieme zajtra. No aby ste neboli na omyle; ak si zrejme myslite, Ze predstavenie tragédie
musi stat vela pefiazi, poviem vam len toto: garderdba nijakého vladara nie je tak zle vy-
bavend, aby sa z nej nedala obliect ktorakoIvek velka tragédia; postaéi, ak ju riadi niekto,
kto dokaze vybrat z toho, ¢o je poruke, a vyuZit celé kusy latok, zivesy a podobné veci,
aby z nich len opasanim ¢i viazanim narobil plaste, prehozy a $t6ly napodobiiujice anti-
ku, bez toho, Ze sa nieco rozstriha ¢i inak zni¢i.

Massimiano: IsteZe, keby niekto chcel $if vietky kostymy, praskla by na to $tatna po-
kladnica, ako povedal Santino.

Veridico: Rovnako ¢i takmer rovnako by dopadol ten, kto by chcel nanovo §it vietky
kostymy pre komédiu alebo i pre pastordle. My vak zvicsa pouzivame hotové veci.

Massimiano: Ked ste to spomenuli, nebolo by vam zataZko povedat este nieco o tom,
ako sa obliekaji tie pastierske hry a ako sa pre ne vyrabaji dekoricie? Ani neviem, &i som
niekedy nejaku videl.

Veridico: O scénach k pastorale!” si povieme nieco zajtra, ked budeme hovorif o apa-
ritoch. Teraz by sme si mohli povedat nieo o kostymoch. Ak basnik uvedie na scénu
nejaké bozstvo alebo iné nezvy€ajné zjavenie, treba vyjst v Gstrety jeho zimerom. No &o
sa tyka obleCenia pastierov, treba dbat predovsetkym o to, €o bolo povedané v stivislosti
s komédiami, Ze totiZ kostymy maji byt pokial mozno odlidné. Ich Sat bude v zasade asi
takyto: nohy a ruky prikryt latkou telovej farby; ak herec bude mlady a krasny, mohol by
mat nohy a ruky nahé, no nikdy nesmie byt bosy, na nohach sa vzdy nosia koturny alebo
soccus. Ko$ela ma byt z hodvabu ¢i z inej farebnej latky, no bez rukavov, cez fiu dve ko-
Zusiny (ako opisuje Homér oblecenie tréjskeho pastiera), bud z leoparda alebo z iného
krasneho zvierata, jednu na hrudi, druhu na chrbte, nohy tychto kozu$in sa zviaZu na ra-
menach a pod bokmi; aby neboli rovnaki, nie je zI¢ spajat ich niektorym pastierom len na
jednom ramene; niekto méZe mat pri pase fla§u alebo misku z nejakého pekného dreva,
iny torbu cez rameno, aby mu visela pri druhom boku. Kazdy ma mat v ruke palicu, hola
¢i s konarmi, ¢im podivuhodnejsie, tym lepsie. Na hlave prirodzené alebo umelé udesy,
nicktori nakuderavené, ini hladké a pestované; kvoli rozliSeniu si niekto méze okolo span-
kov uviazat vavrin ¢i brectan. Ak budu takto obledeni, bude to primerané, pastieri sa mézu
navzijom odliSovat farbou a tvarom koZusin, farbou pleti, tym, ¢o nosia na hlave a inymi
vecami, ktoré nemoZno vyrativat; musi sa to rozhodniif na mieste podla uvaZenia. Pri
nymfach treba predovietkym dodrzat to, ako ich opisali basnici; hodia sa im vy$ivané
a rozmanité Zenské koSele, no s rukdvmi; ja ich zvycajne Skrobim, takZe ked su prepasa-
né retiazkami alebo pasmi z farebného a pozlateného hodvabu, urobi to také naberanie,
Ze na fiom moZete o¢i nechat, a vyzeraji prekrasne. Od pasa dolu je vhodna sukfia z neja-
kej krasnej farebnej latky, aby bolo vidno ¢lenky. Na nohach starobylé &rievice, pozlatené
a zdobené ¢&i z farebnej koZe. Potom potrebujii nadherny plastik, ktory sa viaZe od jedné-
ho boku na druhé rameno. Husté a svetlé vlasy, aby vyzerali prirodzene, niektora ich mé-
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Ze mat rozpustené na ramenach a vencek na hlave, ind méZe mat zlati Selenku, dalsie ich
moézu mat zviazané hodvabnymi stuhami a prikryté jemnymi zavojmi, ktoré im padaji na
ramena, ¢o civilnému obleceniu dodava krasu, a tvrdim, Ze ich moZno pouZit aj v pasto-
rdlnych predstaveniach, pretoZe vejici zavoj ma prednost pred vietkymi ozdobami Zen-
skej hlavy a pritom pdsobi &isto a jednoducho, ako by mal pdsobit odev obyvatelky lesov.
Niektora nymfa ma v ruke luk a po boku tulec, iné maji len ostepy, dalie méZu mat to
1 ono. Ten, kto pripravuje takéto predstavenie, musi mat predovietkym dost skusenosti,
pretoZe dobre ukoncit pastoréle je ovela taz§ie neZ pripravit komédiu; pravdupovediac, je
to aj ovela vdacnejSie a krajSie predstavenie.

Santino: Ked hovorite nymfy, iste pod toto oznagenie nezahfiiate vietky Zeny, ktoré
v takychto predstaveniach vystupuju? A ked hovorite o pastieroch, nemyslite vietkych
muZov?

Veridico: Ale kdeZe, pretoZze ked basnik privedie na javisko napriklad &arodejnicu,
musi sa obliect podla jeho zdmeru, ked tam vystupuje éeladnik, musi mat hrubé vidiecke
Saty. No ked st tam pastierky, oble¢enie nymf moézZe slizit ako vzor, aviak bez plasta,
odliSuji sa vdc¢Sou ¢i menSou nadherou a v ruke nemaju ni¢ iné neZ pastiersku palicu.
Obzvlast krasne posobi, ked si pastier vedie psa, jedného &i viacerych, a rovnako by sa mi
pécilo, keby psa mala aj niektora nymfa — no toho najuslachtilejsieho, s krasnym oboj-
kom a peknou deckou. A na samotny koniec — jedna vec sa mi zda d6lezita: tak ako sa
k takej basni hodi vers, tak musi ten, kto ju oblieka a pripravuje, dat vyzoru i pohybu
ucinkujtcich ta slavnostnost, ktort jej dal basnik ver§om.

Massimiano: Neverim, Ze by bolo moZné stanovit pre pastoralnu hru podrobnejsie
pravidla, neZ aké ste uviedli. Vrafme sa viak k tomu, &im sme za¢ali. Co sa musi urobit
skor, nez za¢ne sa prolog komédie?

Veridico: Predtym musite prehliadnut vietky postavy a presved(it sa, ¢i ma kazdy vset-
ko, ¢o potrebuje: to musi byt zapisané v zozname (aky som si pripravil prave pred chvi-
Tou), pretoZe staci zabudnuf na nejaka malickost a v predstaveni to méZe narobif velky
zmétok. Okrem toho si obvykle pripravujem aj druh listinu, velmi d6lezitd a uZitoén;
tam zapisujem vystupy tak, ako idd za sebou, s menami postdv a s oznadenim domu &i
ulice, kadial kto vojde a na akil narazku, aj s prvymi slovami jeho textu, aby ten, kto to
ma na starosti, mohol podIa listiny zavolat herca véas na miesto, na jeho naraZku ho vystr-
¢it na javisko a hodif mu prvé slova, ktorymi ma zadat.

Santino: Potom nehrozi nebezpecenstvo, Ze by medzi dvoma vystupmi ostalo prazdne
javisko. Prejdime teraz ku zdvihnutiu opony, ktorej latinsky hovorili sipario.

Veridico: Pred zdvihnutim opony by som odporiiéal nechat nie¢o zahrat, ako to robie-
vali prvi basnici komédii, na trubkach, na pistalach alebo na nejakom veImi hlu¢nom néa-
stroji, ktory dokéze vzbudit pozornost divakov'!; po dlhom ¢akani zvi¢$a uZ usinaji, skor
neZ pride k vytiZenému zaliatku. A prebudi to aj zbor a hercov.

Massimiano: To som sam videl a bolo to velmi efektné. Mohli by sme teraz prejst
k prolégom. Ako maji vyzerat?

Veridico: Co sa tyka prolégu, domnievam sa, Ze najdéstojnejsia je ta podoba prologu,
ktori mu dali stari autori, Ze totiZ niekto vystipi ako basnik v toge a s vavrinovym ven-
com. Jeho odev by mal byt nielen nadherny, ale i ddstojny: je velmi vhodné, ked sa pod
veniec nasadia umelé vlasy — postavu to premeni a vyzera ako anticka osobnost. Prolég
prichddza hned po zdvihnuti opony pomalym a vaznym krokom z jednej strany scény,
a ked pomaly pride do prostriedku, postoji, pokym nepocuje, Ze stichlo Suskanie, ktoré sa
v divadle zvy&ajne ozyva, potom pokojne zaéne. Nemam rad, ked chodi z miesta na mies-
to, radSej nech sa dostojne zastavi a prednasa. A ked ma prejst od jednej témy k druhe;j,
moze urobit krok ¢i dva, no dbstojne, a nikdy sa pritom neobratit chrbtom k divdkom;
vzdy sa md zdrZovat uprostred a — pokial je to moZné — na prednom okraji javiska, aby
totiZ stdl ¢o najblizSie k posluchacom a pritom sa vzdialil od perspektivy: pretoZe ked sa
k nej priblizi, dekoracie prestavaji pdsobit prirodzene a i ked sa od nich dost vzdiali, di-
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vakom sa nezd4, Ze by bol prili§ daleko. To vieme dobre zo skusenosti. A v§eobecne mo-
Zem eSte povedat, Ze ked herec hovori, nema chodit, pokial ho k tomu nentiti krajna nevy-
hnutnost.

Massimiano: To je celkom jasné. No teraz ndm, prosim, povedzte jednu vec: ak scéna
predstavuje, povedzme, Rim a komédia sa hra (dajme tomu) vo Florencii, ku komu hovori
proldg a na ktorom mieste vlastne je?

Veridico: Ked zatial vynechame tie umelé prology, kde sa objavujii boZstva a iné nad-
prirodzené bytosti (pri nich sa pristavime neskdr, ked bude re¢ o vypravnych intermé-
diach), stdim, Ze ak niekto hovori za basnika, zasadne oslovuje divakov (na rozdiel od
toho, ako si po€ina herec) a vystupuje ako ich spoluob&an, hovori im, ¢o predstavuje scé-
na, obsah a nazov hry, Ziada ich o ticho a podobne.

Santino: A o intermédiidch ndm ni¢ nepoviete?

Veridico: Nehovorme zatial o intermédiach, ktoré sa odohravajit na scéne, o tych sa
porozpravajme zajtra, ako som uz prislibil, a poviem vdm o nich svoj nazor, ¢i komédii
prospievaju alebo nie. Teraz budem hovorit aspoii 0 hudobnych intermédiach, tie st nevyh-
nutné pre komédiu, jednak aby poskytli divikom nejaké osvieZenie mysle a aj preto, Ze
takéto preryvy (ako som na to uz v&era narazil) umoznia basnikovi dat hre ¢asovy rozsah.
PretoZe aj ked je intermédium kratke, pocas tejto doby mdze uplyniit hoci aj Styri, Sest,
osem hodin, pretoZe nech je dej komédie akokolvek dlhy, nikdy sa nemdze hrat dlh$ie nez
§tyri hodiny, ¢asto v8ak vyplni rozsah celého diia, ba niekedy este polovicu dalsieho dia:
a ked postavy nie st na scéne, posobi tento Casovy skok presveddivejsie.

Massimiano: A ktoré druhy intermédii st podIa vas vhodnejsie pre tragédie a pre pas-
toralne poémy?

Veridico: Tragédic — ako som uZz, myslim, kdesi povedal — vlastne ani nemajii byt
delené na akty (hoci tak ich si¢asni autori z vlastného rozhodnutia delia) a zbory, ktoré
do nich vkladaju bésnici, sliZia prave na to, aby nechali uplynut ¢as medzi dvoma udalos-
tami. A pretoZe dnes sa takéto delenie vZilo (sicasnici totiZ skladaju tragédie z dal3ich
pribehov), zajtra si povieme, aké intermédia sa povazuji za vhodnejsie, pritom sa poroz-
pravame aj o intermédiach pastoral. Dnes sme predsa uz dost toho povedali a ja naozaj
musim ist na skusku osvetlenia scény nasej komédie, aby som sa presvedcil, ¢i nie je nie-
¢o v neporiadku. A preto s vaSim dovolenim ukonéim tento rozhovor, ak sa, samozrejme,
nechcete pozriet na tuto skusku.

Santino: Pan Massimiano, prijmeme toto laskavé pozvanie?

Massimiano: Preco nie?

Veridico: Tak podme na scénu.

Santino: Podme.

Koniec tretiecho dialégu

[VG]

POZNAMKY

1 Leone de’ Sommi: Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche. MAROTTI, F,, ed.
Milano 1968; III. a IV. dialdg tieZ In: MAROTTI, E.: Lo spettacolo dall'Umanesimo al Manie-
rismo. Milano 1974. Anglicky preklad diela uverejnil Allerdyce Nicoll v praci The Development

of the Theatre (1937).

2 Svedectvo Leona de’ Sommiho (1560) hovori o memorizacii komedialneho textu, svedectvo
Massima Troiana zasa hovori 0 extemporizovani komédie.

3 Sommi tu aplikuje rétoricky princip primeranosti (decorum) na vyber hereckych osobnosti, kto-
ré musia zodpovedat predstavam o type zobrazovanej postavy, predovietkym hlasom.
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Sommiho postulaty sprivnej vyslovnosti, primeranej hlasitosti, zrozumitelnosti a §tylovej adek-
vatnosti (pomalost, vzneSenost re¢i ako znak vzneSeného postavenia zobrazovanej postavy) zod-
povedaju postulatom antickej rétoriky a jej discipliny prednes (gr. hypokrisis, lat. actio, pronun-
tiatio).

Népodoba typu osobnosti a napodoba jej aktudlneho stavu pomocou reového prejavu bola uz
predmetom Aristotelovho rozliSenia ethike lexis a pathetike lexis. Sommi ju aplikuje aj na pohy-
bovy prejav hercov.

PLATON: Dialégy. Tatran. Bratislava 1990. 3 zv., 1. zv. Ion, 535C, s. 217.

Ak Leone de’ Sommi po opise hereckych hlasovych prostriedkov prechddza na opis hereckého
pohybu a gesta, tak svoju tivahu modeluje na piatej discipline antickej rétoriky, prednese, ktory
sa delil na sféru vox a na sféru gestum. Ako priama filidcia Quintilianovho opisu prednesovych
prostriedkov herca pésobi niclen text Leona de’ Sommiho, ale aj traktat A. Ingegneriho Della
Poesia Rappresentativa e del modo di rapresentare le favole sceniche (Ferrara 1598) i opisy
prvych autorov, zaoberajiicich sa hudobnym prednesom, napriklad Zarlinove reguly dobrého spie-
vania (1558), Galileiho poZiadavka, aby spevak modeloval svoj prednes podIa naturalnosti herca
komédie a tragédie (1581) i priamy opis poZiadaviek na scénickil akciu herca-spevaka v ivode
k La Dafne Marca da Gagliana (1608).

Ak je pohyb reou tela, Sommi tu rozliuje pohyb ako charakterizaciu typu postavy a pohyb ako
charakterizaciu aktudlneho stavu postavy, vyplyvajiceho z danej dramatickej situécie (pozri po-
zn. 5). Ide o realizciu principu decorum hereckym pohybom.

Nasledujuci text aplikuje poZiadavku decorum na herecké obledenie.

Zékladom v3etkych hudobno-javiskovych reprezentacii, ktoré si neskor ziskali pomenovanie opera,
boli pastordlne hry (Dafne, Euridice, Orfeo).

Pozri ivodnt Toccatu pre tribkovy pithlas v Monteverdiho Orfeovi, uvedenom na mantovskom
dvore Gonzagovcov roku 1607.
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Massimo Troiano
(? - po 1570) (1568)

O talianskom skladatelovi, spevakovi a basnikovi Massimovi Troianovi sa zachovalo len velmi
mélo Zivotopisnych tidajov. Podla titulnych listov publikacii pochddzal bud z ,,Corduba da Napoli”
alebo ,,da Napoli”. Prvy zdznam o jeho &innosti pochddza z roku 1568, ked pdsobil v bavorskej
dvornej kapele v Mnichove, ktora viedol Orlando di Lasso. V tom istom roku viak odisiel do Be-
natok a do rezidencie Viliama V. Bavorského v Landshute sa vratil v aprili 1569. Tu sluZil aZ do
Velkej noci 1570, ked bol naftho vydany zatyka¢ pre vraZzdu muzikantského kolegu, Co riesil dte-
kom. Tu sa kongéia aj stopy historikov.

Troianova tvorba je sistredend vyluéne na diela reprezentujuce nizky 3tyl. Jej faZisko tvoria
canzoni alla Napolitana, ku ktorym si sim pisal verSe. Jeho bendtske tlace Il primo et secondo libro
delle canzoni alla napolitana (1568), 1l terzo libro delle sue rime e canzoni alla napolitana colla
battaglia della gatta e la cornachia con una amascherata alla turchesca et una moresca (1567), 1l
quarto libro delle sue rime & canzoni alla napolitana con un’aria alla spagnuola (1569) patria
k reprezentativnym ukazkam nizkeho Stylu. Jeho spis Discorsi delli trionfi, giostre, apparati e delle
cose piti notabili fatte nelle sontuose nozze dell'illustrissimo & eccelentissimo Signor Duca Guglielmo
(Mnichov 1568, roziirené vydanie Benatky 1569) opisuje v dialogickej forme okolnosti svadob-
nych slavnosti Viliama V. Bavorského a Rendty Lotrinskej, na ktorych sa zicastnil ako autor i ako
interpret. Jeho opis jednodennej pripravy extemporizovaného predstavenia commedia dell'arte sa
v dejinach divadla povaZuje za najstariie zachované libreto tohto Zanru. Ak sa oZivenie antickej
tragédie spajalo s (vahami a aktivitami talianskych accademii (akou bola aj florentska camerata),
podoby antickej komédie skiimali talianske compagnie. Kym tragédia bola spita s najvysSou per-
sudznou funkciou pohyfania citu (muovere dell affetto) a vyZadovala si textovih memoriziciu, ko-
média sluZila funkcii vzbudzovania potesenia (delettare) a jej hlavnym prostriedkom bola extempo-
tizécia. Troianov text teda otvara okno do dielne renesanénej scénickej extemporizicie.

* * *

Discorsi delli trionfi, giostre, apparati e delle cose piu notabile fatte nelle
sontuose nozze, dell’Illustrissimo & eccellentissimo Signor Duca
Guglielmo. Mnichov 1568.

Fortunio: Veder sa uvadzala improvizovana komédia v talianskom jazyku za pritom-
nosti vznedenych dam. Hoci vagsina pritomnych nerozumela, ¢o sa rozpravalo, benatsky
Magnifico (Magnifico Venetiano), ktorého predstavoval pan Orlando di Lasso, a jeho Zanni
(Zanne) si tak dobre a tak povabne poginali (tanto bene e con tanta gratia), Ze sa vietci
stra§ne smiali.

Marinio: Budte taky laskavy a porozpravajte mi namet tejto komédie.

Fortunio: Veder predtym, ako sa predvadzala (rappresentasse), napadlo najjasnejSie-
mu vojvodovi Viliamovi Bavorskému pozriet si na druhy vecer komédiu (una comedia);
dal si zavolat pana Orlanda, o ktorom vedel, Ze sa vyzna v tychto veciach, a naliehavo ho
o tiu poziadal. Orlando nemohol nevyhoviet svojmu laskavému panovi. V prijimacej miest-
nosti najjasnejsej vojvodovej manzelky, ktora sa rozpravala s Ludwigom Welserom o 3pa-
nielskych otazkach, zazrel ndhodou Massima Troiana a vSetko mu rozpovedal; hned vy-
nagli Zartovny pribeh a kazdy z nich vymyslel potrebné slova. Sedliak v cavajolskom odeve
pdsobil v prvom dejstve tak komicky, Ze vyvolaval vSeobecny smiech.
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Marinio: Povedzte mi, prosim vas, kolko 0s6b hralo v tejto komédii?

Fortunio: Desat a mala tri dejstva.

Marinio: Velmi rdd by som sa dozvedel aj mena uéinkujucich.

Fortunio: Znamenity Orlando di Lasso hral Magnifica, pana Pantaloneho di Bisogno-
si' (L eccellente Orlando Lasso, fece il Magnifico sotto il nome di messer Pantalone di
bisognosi), pan Battista Scolari z Trenta hral Zanniho? (Zanne), Massimo Troiano hral z-
rovei tri illohy: neokréchaného vidieckeho parobka v prolégu, zalibeného Polidora®a zii-
rivého Spaniela (spagnuolo disperato) menom Don Diego de Mendozza*; Don Carlo Li-
vizzano hral Polidorovho sluhu; Giorgio Dori z Trenta hral Spanielovho sluhu; kurtizdnu
Camillu, zalibenu do Polidora (cortegiana innamorata di Polidoro), predstavoval markiz
Malaspina; jej slizku i franciizskeho sluhu hral Ercole Terzo®. No vratim sa ku komédii.
Péthlasny zbor vedeny panom Orlandom zaspieval po monolégu nezny madrigal (Dopo
che fu detto il prologo Orlando Lasso fece cantare uno suo dolcissimo Madrigale a cin-
que uoci). Massimo, ktory odohral parobka, si medzitym vyzliekol vidiecke 3aty a oblie-
kol kabatec z Cierneho zamatu, cely ozdobeny §irokymi zlatymi portami, &ierny zamatovy
plast podsity nadhernou soboliou koZusinou a vystupil so svojim sluhom — predstavoval
Polidora. Chvalil Fortinu a tesil sa, Ze¢ si moZe veselo a bezstarostne Zit v Amorovej risi.
A tu uZ prichadza francizsky sluha, ktorého vyslal jeho brat Fabritio zo svojho vidiecke-
ho sidla, a prinasa mu list, plny neprijemnych sprav, v ktorom pisatel prosi svojho brata,
aby okamzite priSiel domov. Polidoro si ho nahlas ¢ita a ked ho s hlbokym povzdychom
dogital, dd si zavolat Camillu a oznimi jej, Ze musi okamzZite odcestovat, pobozka ju a odide.
Vtedy vyjde z druhej strany javiska pan Orlando, oble€eny ako Magnifico v Zivo erve-
nom atlasovom kaftane, Sarlatovych benatskych pancuchéch a v dlhom &iernom plasti,
padajiicom aZ po zem, s maskou, ktora vyvolavala smiech, len o sa na fiu ktokoIvek po-
zrel. S lutnou v rukach hral a spieval (Da ['altra parte de la scena usci Orlando Lasso
uestito da Magnifico con uno giubbone di raso cremesino, con calze di scarlato fatte alla
Venetiana, ed una uesta nera lunga insino a’piedi, e con una maschera che in uederla
Jforzaua le genti a ridere; con un liuto alle mani sonando e cantando):

Kto krdca touto ulicou

a nevzdychne, je blaZeny...® )

Ked piesefi dvakrat zopakoval, odlozil lutnu a zadal nariekat na Amora: O, chudak
Pantalone, ty nedokazes kracat touto ulicou a neposielat do neba vzdychy a nekropit po-
du slzami! VSetci sa opreteky smiali a vybuchy smiechu bolo poéut, pokym zostal Panta-
lone na javisku. A smiali sa e§te viac, m6j Marino, ked Pantalone hned na to predvadzal
svoje kusky, ¢i uz sam alebo s Camillou, a objavil sa Zanni, ktory Pantaloneho, svojho
starého pana, nevidel celé roky a nespoznal ho hned; z nepozornosti doitho narazi a dal
mu riadnu ranu. Pohddali sa spolu a napokon sa spoznali. Zanni si od radosti prehodil
svojho péana cez plece a kratil ho ako mlynské koleso, aZ sa mu v o&iach zotmelo. Potom
to urobil Pantalone so Zannim. Nakoniec sa obaja zvalili na zem, potom sa zodvihli a za-
¢ali sa spolu rozprévat. Zanni sa pytal svojho péana, ako sa dari jeho byvalej pani, Pantalo-
neho Zene, a musi sa dozvedief, Ze je uz davno mitva. A tu zadali obaja zavyjat ako vlci
a Zanni place pri spomienke na makarény a buchty, ktoré mu kedysi pripravovala. Ked sa
dosyta naplakali, vrétila sa im veselost a pan Ziada Zanniho, aby doniesol jeho milovanej
Camille kohatikov. Zanni mu slubuje, Ze sa zafiho prihovori, no urobi pravy opak. Panta-
lone odisiel zo scény a Zanni sa ustra§ene pobera do domu Camilly. Camilla sa zalibi do
Zanniho (nie je na tom ni¢ divné, pretoZe Zeny Easto zahodia lepsie a chytia sa horsicho)
a dovoli mu vstipit do domu. A tu zagala hrat hudba piatich viol da gamba a rovnakého
poctu hlasov. Posudte teraz sam, ¢i toto dianie bolo smiesne, no ja vim pri Panu Bohu
prisahdm, Ze hoci som videl mnoho komédii, predsa si neméZem spomenit, e by som sa
pri niektorej z nich tak od srdca zasmial.

Marino: Iste to bola pekné kratochvila a zébava. Rozpravajte dalej, chromne sa mi to
padi.
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Fortunio: V druhom dejstve vystipil Pantalone a divi sa, Ze Zanni sa s odpovedou
tak zdrzal. Medzitym sa objavil Zanni s listom od Camilly, v ktorom piSe, aby sa — ak
chee okiisit jej lasku — prezliekol tak, ako mu ustne povie Zanni. Pantalone a Zanni sa
idd v dobrej nalade prezliect. Teraz prisiel Spaniel ,,s0 srdcom utépajticim sa v zurivosti,
ktorej meno je Ziarlivost” a zacal sa vychvalovat svojmu sluhovi, kofko velkych a hrdin-
skych &inov vykonal silou a statoénosfou, kolko [udi zabil a po stovkach naloZil do Cha-
ronovej barky, a teraz sa ni€omna Zenska zmocnila jeho chrabrého srdca. PremozZeny las-
kou ide vyhfadat svoju Camillu a prosi ju, aby mu dovolila vstipif do svojho domu. Camilla
pri lichotnickych re¢iach berie nahrdelnik z jeho rik a slubuje mu dnesny veder. Spokoj-
ny Spaniel odiiel. A tu vystupuje Pantalone v Zanniho halene a Zanni v 3atich svojho
pana. Zanni chvilu pouduje Magnifica, ako sa ma spravat a ¢o ma hovorit. Nakoniec sa
obaja pobrali do Camillinho domu a tu sa ozvala hudba — §tvorhlasny spev, do ktorého sa
mieSali tony dvoch lutien, flauty, gamby a mandoliny. V trefom a poslednom dejstve sa
z vidieka vratil Polidoro, ktory svojimi peniazmi vydrziaval Camillu, vojde do domu a najde
tu Pantaloneho oble¢eného do hrubych $iat. Pyta sa, Co je to za ¢loveka, a dostava odpo-
ved, Ze je to nosi¢, ktorému Camilla chcela prikdzat, aby odniesol balik latok pani Dorali-
¢i do Santo Catalda. Polidoro tomu uveri a povie, aby ihned balik odniesol. Pantalone sa
vyhovara, Ze je stary a nedokaZe to. Chvilu sa hadajii, aZ napokon Pantalone vyhlasi, Ze je
urodzeny. Polidora to rozgertilo, chytil palicu a Pantalonemu ich tolko vysoli (za velkého
smiechu divakov), Ze si to zapamaita asi dih$ie ako ja. Chudak Pantalone utiekol, Polidoro
sa vratil a vo§iel do domu, rozziireny na Camillu. A Zanni, ked pocul tie rany, nasiel vre-
ce a skryl sa v iom. Camillina sliZka vrece zaviazala a odvalila na predné javisko. Tu
prichadza Spaniel, pretoZe nadi$la hodina, ktorit mu Camilla uréila. Vosiel do domu, kde
mu slizka povedala, Ze Polidoro sa prave vratil z vidieka. Spaniel rozhnevany touto neca-
kanou spriavou odchadza, s ofami obratenymi do neba vzdycha a klaje, pri¢om zakopol
o vrece, v ktorom je chuddk Zanni, a ako je dlhy sa natiahne i so sluhom na podlahu.
Velmi rozhor&eny sa zdviha, rozviaZe vrece, vytiahne Zanniho von a poriadne mu palicou
pomasiruje kosti. Zanni utecie, Spaniel sa so sluhom pusti za nim a javisko ostalo prazd-
ne. Teraz prisiel Polidoro so svojim sluhom a Camilla so svojou slizkou. Polidoro hovori
Camille, Ze sa musi rozhodnit pre svadbu, pretoZe on ju uZ z vaznych dévodov neméze
dalej vydrziavat. Ona sa dlho branila, kone¢ne suhlasila s Polidorovou radou, aby si vzala
Zanniho za zékonitého manZela. Zatial ¢o sa takto dohovaraju, vystupi Pantalone, oveSany
od hlavy aZ po pity zbrafiami, a Zanni s dvoma kuSami na chrbte, s 6smimi dykami za
pasom, s mefom a §titom v ruke a s ostrou prilbou na hlave. Prili sa pomstit ¢loveku,
ktory ich strieskal. Ked urobia niekolko vypadov, aby vzbudili dojem, Ze dokaZu svojich
nepriatelov zabit, da Camilla Polidorovi znamenie, aby sa porozpraval s Pantalonem. Len
o to stary spozoroval, postréil Zanniho dopredu. Zanni sa cely vydeseny schovava za
svojho péna, aby on zatitodil prvy, a Pantalone hovori to isté Zannimu. Ked Polidoro vi-
del, Ze obaja st rovnako vystraSeni, oslovi starého: Signore Pantalone! — a polozil ruku
na rukovat meda (no Zanni nevie, ktort zbraft ma chytif do ruky), a tak sa pusti do smies-
nej bitky, ktora chvilu potrva, nakoniec Camilla zadrzi Pantaloneho a sluzka Zanniho.
Uzavrl zmier, Zanni dostane Camillu za manZelku a na pocest tejto svadby spustia talian-
sky tanec. Massimo sa v mene pana Orlanda ospravedlityje, Ze predvedena komédia sa
nemdZe vyrovnat zasluhdm vzneSenych knieZat a kilaZien, obradne zaZelal dobrii noc
a vSetci sa odobrali spat.

[VG]
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POZNAMKY

!

S

Ustredna postava talianskej commedie dell’arte Magnifico sa po prvykrit s tymto menom obja-
vuje roku 1559 v canto carnascialesco Antonfrancesa Grazziniho detto il Lascia (1503-1584)
(Tutti i trionfi, carri, mascherate ¥ canti carnascialeschi andati per Firenze — Florencia 1559);
herec Magnifica musel mat ,,perfetta la lingua Veneziana, con i suoi dialetti, proverbj, e vocabo-
li” (PERRUCKCI, A.: Dell’arte rappresentativa premediata, ed all ‘improviso — Neapol 1649,
s. 246). Magnifico je benatskym naslednikom antickej postavy senex (Plautus, Terentius), senil-
ny aristokrat strdcajici svoju vaZnost pre dovernosti voii sluzobnictvu, zaliibeny starec &i podva-
dzany manzZel. Jeho ¢astym menom bolo aj Pantalone. Meno Pantalone de’ Bisogni (t.j. Pantalo-
ne zo spolocnosti Potrebnych) po Troianovi pouzil aj Flaminio Scala a Carlo Goldoni. K postave
patrila polomaska s velkym nosom a bielou pohyblivou bradou, kriklavo&ervené nohavice, pan-
Cuchy &i vesta, dlhy Cierny plast (zimarra), Ciapka. Rané rytiny ho zobrazuju s falusom, neskér
previddal mesec, dyka.

Zanni, hovoriaci bergamskym narecim, zvi¢Sa Magnificov sluha, pendant i protihrag, je bergamské
oslovenie Giovanniho. V 16. storo¢i bergamski chlapci odchadzali do miest, kde si monopotlizo-
vali prace, ktoré robievali predtym somare. Posobili aj ako pristavni robotnici, spojenie benét-
skeho kupca a bergamského sluhu bolo teda celkom prirodzené. Zanniovia &asto vystupovali aj
vo dvojici (presibany — hlupacik). Ich kostym zodpovedal ich pévodu. ,Bilingudlny” dialég
~Zanni e Magnifico” bol popularnym Zanrom 16. storogia a jeho zhudobnenia najdeme aj u Or-
landa di Lassa (Libro de villanelle, moresche ed altri canzoni — Pariz 1581, In: Sdmtliche Werke
10. Lipsko, b.d. €. 22, s. 135-139), Oratia Vecchiho (Selva di varie ricreatone, Bendtky 1590,
Dialogo a 5, Tich toch) i Johanna Eccarda (Zanni et Magnifico v Newe Lieder mit finff und vier
Stimmen — Konigsberg 1589). Zanniho tGlohou bolo podla Flaminia Scalu (/! teatro delle favole
rappresentative, overo La ricreatione comica, boscareccia e tragica, Benédtky 1611) ,,dobehnif
starych a uspokojit mladych” (,,burlar i vecchi i contentar i giovani®).

Postava zaliibeného Polidora v Lassovom-Troianovom pribehu nie je celkom typickym zaliben-
com commedie dell’arte. Milovnik commedie dell arte bol symbolom mladej 1asky, ktord musi
prejst cez prekazky k vifaznému koncu (pomocou zanniho). Nenosil masku, kostymovany bol
podla najnoviej maédy, hovoril zviésa toskanskym néredim, t.j. normativnou taliandinou. Milov-
nik — tu Polidoro (inde Lelio, Aurelio, Fortunio, Florindo) — a jeho partnerka — tu Camilla
(inde Isabella, Angellica, Ardelia) — tvorili dvojicu zalibencov (innamorati), ktora bola nositel-
kou vazZnejiej linie hry i centralneho jazykového prejavu.

Spanielsky bojovnik patril tiez ku konstantnym typom commedie dell’arte. Jeho atribitmi boli
chvastunstvo, chlipnost a €asto aj opilstvo. V silade s polyjazykovou povahou Z4nru 3o len zried-
kakedy o talianskeho bojovnika, zvi¢3a to bol Spanielsky capitano, tarajiici o svojich vitazstvach
na bojisku a v posteli v $panielsko-talianskom jazyku, & nemecky Landsknecht, Tedesco, ob-
scénny, fazkopadny pijan pouZivajici talian¢inu s nemeckou vyslovnostou (v texte zasa nemec-
ké slova pisané talianskou ortografiou).

Ak sa renesancéné dramatické umenie rodilo v tvorivom dialégu s odkazom antiky, tak prebralo
aj aristotelovski ideu charakterizicie postav prostrednictvom ich fazyka. A ak mali byt postava-
mi komédie bezni Tudia (gr. idiotes), tak ich charakterizagnym jazykovym prostriedkom bola ich
red, t). idiotikos logos, idiotismos. Aplikdcia principu nidpodoby spdsobila, Ze renesanéna com-
media dell’arte i\ commedia erudita sa stali Gtvarmi ,.a diversi linguaggi”. Népodobu beZného
Jazyka (lat. idiotecismus) v tedrii komédie postuloval Antonio Riccoboni v praci De re comica
ex Aristotelis doctrina (Benatky 1579), no popri komédii sa stala charakterizadnym prostried-
kom v3etkych nizkostylovych kompozicii — literdrnych, dramatickych i hudobnych. V diele Ora-
tia Vecchiho L 'Amfiparnaso (1597), nesticom podtitul commedia harmonica, nijdeme nielen
ekvivalenty postdv Lassovho-Troianovho pribehu (stary Pantalone, bergamsky Zanni, Capitan
Cardon, spagnuolo, zallibenci Lucio a Isabella), ale aj ich hudobno-charakterizainé ekvivalenty.
Ide o dvojversie piesne Fillippa Azzaiola (fl. cca 1557-1569) Chi passa per ‘sta strada, popular-
nej v celej Eurdpe (Chi passa per questa strada / e non sospira beato sé).
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Giovanni de’ Bardi
(1534 - 1612) (cca 1578)

Taliansky literat, basnik, dramatik a skladatel Giovanni de’ Bardi, gréf z Vernia, sa narodil 5. 2.
1534 vo Florencii. UZ ako 19-rofny bojoval vo vojne proti Siene pod toskanskym velkovojvodom
Cosimom [, ako 21-roCny sa zasa zicastnil na obrane Malty proti Turkom. Sluzil aj vo vojsku, ktoré
Cosimo 1. vyslal do Uhorska odrazif turecké vojska. Pre toskanskeho velkovojvodu Francesca I.
organizoval dvorné slavnosti, no po jeho smrti Ferdinando I. roku 1587 zveril tito funkciu Cavalie-
rimu. Roku 1592 odiSiel do Rima k papeZovi Klementovi VIII. na miesto maestro da camera. Slizil
aj u papeza Leva XL, roku 1605 ho papeZ Pavol V. odvolal. Bardi zomrel v septembri 1612.

Bardi posobil vo Florencii predovietkym ako patrén hudobnikov, hostitel florentskej cameraty,
organizator kultirneho Zivota. Bdel nad vzdelanim Vincenza Galileiho, ktorého vyslal na §tudia do
Bendtok k Zarlinovi (1563), zabezpecil vzdelanie aj mladému Giuliovi Caccinimu. Pogetna skupina
vzdelancov, ktoru Caccini neskor pomenoval florentskd camerata, sa uttho schadzala uZ od roku
1573. Zékladné postoje ¢lenov cameraty vznikli na baze kore$pondencie Bardiho a Galileiho s rim-
skym vzdelancom Girolamom Meiom, ktory bol najva¢Sou Zijicou autoritou v otizkach pramen-
nych Stiidii antickej hudby. PribliZne roku 1578 Bardi napisal Rozpravu o antickej hudbe a dobrom
speve adresovanu: Giuliovi Caccinimu (Discorso mandanto de Gio de’ Bardi a Giulio Caccini detto
Romano sopra la musica antica, e’l cantar bene), ktord v dialogickej forme reflektuje nové nazory
na hudbu. Roku 1581 V. Galilei dedikoval Bardimu svoj spis Dialogo della musica antica et della
maderna, ktorého vacSiu Cast predstavuje konverzacia medzi Bardim a P. Strozzim. Oba spisy, od-
mietajice taliansku polyfonickii koncepciu kompozicie, reflektujii stav pred ,,vynajdenim moné-
die”, ktorej vznik postulovali a ku ktorej vynajdeniu sa neskor hlasili zéroven traja dalsi hostia Bar-
diho domu — G. Caccini, J. Peri a E. de’ Cavalieri.

Bardi pdsobil predovietkym ako organizator hudobnych sldvnosti a tvorca intermédii. Masche-
rata del Piacere e del Pentimento bola uvedena roku 1573. Pre intermédia na svadbu Vincenza Gon-
zagu a Eleonory de’ Medici napisal madrigal (1584). Na svadbu Cesareho d’ Este s dcérou Cosima
de’ Mediciho napisal ustrednt hru L ‘amico fido a hudbu k piatemu intermédiu (1586). Bol organi-
zatorom i autorom ideovej koncepcie intermédii ku komédii La pellegrina uvedenych v maji 1589
pri prileZitosti svadby velkovojvodu FerdinandaI. s Kristinou Lotrinskou. Z Bardiho hudobnej tvorby
sa zachovala zbierka I/ secondo libro di madrigali (Bendtky 1586) a 4 madrigaly zo spominanych
sldvnosti. Bardi sa zu€astnil aj na literarnom spore storo¢ia Ariosto-Tasso — v rokoch 1583 a 1585
vystapil s prednd8kami I/ difesa dell’ Ariosto a Parera in difesa dell’ Ariosto, T. Tasso mu osobne
odpovedal svojim Discorso (Ferrara 1595). Bol zéroven Elenom najvyznamnejsich florentskych aka-
démii — akadémie Alterati i Akadémie della Crusca. Zachovala sa aj Bardiho komédia L ' Idropico.

* * *

Discorso mandato de Gio(vanni) de’ Bardi a Giulio Caccini detto
Romano sopra la musica antica, e ’l cantar bene.
Florencia (rkp.), cca 1578.!

Myslim, m6j velmi mi drahy pan Giulio Caccini, Ze urobim vec, ktora ti bude mila,
ked nespocetné rozhovory o hudbe, ktoré sme viedli na réznych miestach a v réznych
dobéch a ktoré st — ako stidim — rozhadzané sta stebla po poli Tvojej mysle, zozbieram
vietky dokopy. Urobim to tak, aby si ich mohol objat jedinym pohladom ako jeden pro-
porcne spravny celok. A te$i ma, Ze tento maly prehovor (breve discorso) pisem pre Teba,
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ktory, stretdvajic sa od ranej mladosti s tolkymi uslachtilymi a cnostnymi florentskymi
akademikmi (con tanti nobili, e virtuosi Accademici Fiorentiniz) si dosiahol taky stupefi
[schopnosti], Ze dnes — a to nie je len mdj nazor, ale aj nazor znalcov skutoénej a doko-
nalej hudby (vera, e perfetta Musica) — nielenZe niet v Taliansku &loveka, ktory by Ta
prevySoval, ale len mélo je takych a azda dokonca nikto, o by sa Ti rovnali. Hovorit bu-
dem o tom druhu hudby, ktora sa dnes spieva, &i uZ stiborovo alebo s6lovo so sprievodom
nastrojov (parlo di quella sorte di Musica, che cantando, o accompagnato, o solo oggi in
su gli Strumenti). Bolo by totiz pridithé a Teba aj inych, ¢o by tiito iivahu €itali, by mohlo
nudit, keby som chcel oddelene pisat o jej prmc1poch a o jej velikdnoch (de’ prznapl di
essa, ede’ grandz uomini’); preniklo ku mne prinajmen§om pétdesiat mien a vietko sii to
velki filozofi ¢i najsubtilnejsi poeti (grandi Filosofi, o in Poesia finissimi dicitori). Nebu-
dem tieZ hovorit o vSetkych nastrojoch, ktorymi tito velki mudrci disponovali. Aviak aby
som spravne vyjadril ich pojmy, budem hovorit o tom, kto priniesol definiciu hudby, o 27
deleniach-chroai (spartimenti)®, ktoré pouzivali v antike (gli Antichi) a o siedmich fonoi
(tuoni), ktoré nazyvali harmdnie (Armonie) — a to tak, ako to robi architekt, ktory si na
postavenie nim vymysleného domu najprv zaobstara vietko to, o bude pri praci potrebo-
vat.

Svoje tvahy teda za¢nem definiciou tejto hudby (la definizione di essa Musica). Ako
mozno tazko pochopit, ¢o je ¢lovek, ak nevieme, Ze je mysliacou, viditeInou a spoloen-
sky Zijicou bytostou (animale rationale, visibile e conversabile), i &o je to mesto, ak
nevieme, Ze je jednotou mnohych domov a ulic sustredenych dokopy, aby sa Zilo dobre
a spravne, tak nebude méct vydat siid o musica prattica a o dobrom spievani (ben canta-
re) ten, kto nevie, o to je hudba (che cosa essa Musica sza) Platon ju definuje v tretej
knihe svo_]ho Stdtu (Comune) hovoriac, e je spojenim re¢i, harmonie a rytmu (la Musica
essere un componimento di favella, e di Armonia, e di thmo)5 No aby si slova, harméniu
a rytmus spravne pochopil, uvedieme ich ¢o najstruénejsiu definiciu. Harménia je vie-
obecny pojem (armonia é nome generale); Pytagoras a po iom Platon tvrdili, Ze na nej je
vystavany svet. Jej meno podfa Pausania® pochddza od Harmonie’, Kadmovej Zeny, na
ktorej sobasi spievali Miizy.? Harmoénia je teda timerou nizkych a vysokych [tonov], slov
a rytmu, teda spravne rozdelenych dlhych a kratkych [hodnét] (¢ adunque I’Armonia pro-
porzione di grave, d’acuto, e di parole con Ritmo, cioé dalla lunga, e dalla breve ben
divisate). Existuje aj harménia hudobnych nastrojov; aj ony majt hlboké, vysoké a stred-
né [tény] (il grave, ['acuto, il mezzano) a rytmus, t.j. rychlejsi ¢i pomalsi pohyb dihych
a kratkych [hodnét] (e 'l Ritmo, cioé moto piti veloce, o piii tardo di lunga, e breve); moze
tiez byt harmonia vietkych tychto veci zjednotenych spolu, t.j. dobre spievanych slov, kto-
ré sprevadza ten i onen nastroj ([ 'armonia di tutte la sopradette cose unite insieme, cioé
di parole ben cantate, che abbiamo per loro accompagnatura, o gusto, o quell’ Instru-
mento).

Rytmus je tieZ v§eobecny pojem; Aristides Quintilianus vo svojej definicii hovori, Ze
je systémom casovych jednotiek zloZenych v uréitom poriadku (sistema di tempi con cer-
ti ordini composto).® Tento systém nie je ni¢im inym ako usporiadanim veci (ordinazione
di cose); Platon o tomto rytme povedal, Ze sa deli na tri druhy (distinto in tre specie), lebo
sa prejavuje harméniou, pohybom telies a slovami (trascorre per I’ Armonia, per li movi-
menti corporali, per le parole). Rytmus telies sa manifestuje ofiam, dva ostatné — u-
$iam.!? Prejdime vSak k rytmu v hudbe, ktory nie je ni¢im inym ako pridelenim &asu slo-
vam (che dare il tempo alle parole), ktoré sa spievaju v dlhych a kratkych [hodnotich]
(che si cantano di lungo, e di breve), rychlo a pomaly (di veloce, e di tardo); to isté sa tyka
inStrumentalnej hudby (e altresi agl’ Instrumenti musicali). Z toho vietkého vyplyva, Ze
musica prattica je spojenim slov basnikom usp6sobenych do verSov s réznymi stopami
s dlhymi a kratkymi [hodnotami] (musica prattica é un componimento di parole accomo-
date dal Poeta in versi di vari piedi con la lunga, e con la breve), ktoré su raz rychle,
inokedy pomalé, (che ora vanno veloci, e ora tarde), raz nizke, inokedy vysoké a zasa
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stredné (ora gravi, ora acute, ora mezzane). Zvuky tychto slov vydobyva Iudsky hlas (vo-
ce umana); ten ich spieva sam alebo so sprievodom hudobného nastroja (ora da essa voce
sole cantate, ora accompagnate da Instrumento musicale), ktory ma sprevadzat aj slova
s dlhymi ¢&i kratkymi [hodnotami], rychlym a pomalym pohybom, hlbokymi, strednymi
a vysokymi [ténmi] (che vada anco esso accompagnando le parole con lunga, o breve, e
moto veloce, e tardo, con grave, mezzano, e acuto). Uviedli sme tu definiciu hudby podla
Platona, ktor4 sa zhoduje s definiciou Aristotela a dal$ich mudrcov.!!

[..]

Predviedli sme teda antické tonoi (tuoni degli Antichi), ktoré nazyvali harméniami,
aby si mohol porozumiet, ¢o sme hovorili na tito tému; t.j. Ze ich obmiefali réznymi sp6-
sobmi, réznym usporiadanim polténov v oktavovych druhoch (per la diversita di semitu-
oni in ciascuna ottava), strednym, nizkym a vysokym [registrom] (per lo mezzano grave,
ed acuto) a i. Tito velki filozofi, znalci prirody (gran Filosofi intendenti della natura),
dobre vedeli, ze v nizkom hlase je pomalost a ospalost (nella voce grave é il tardo, ed il
sonnolento), v strednom pokoj, majestatnost a dostojnost (nella mezzana la quiete, la
maesta, e la magnificenza) a vo vysokom — tym, Ze okamZite zrafuje nas sluch — Zial-
nost (e nell’ acuta il ferir tosto I'orecchia é il lamentevole). Ved kto nevie, Ze opilci a spa-
& hovoria zvytajne nizkym a pomalym hlasom (pariano in tuono grave, e tardo), vyso-
kopostaveni Tudia hovoria dostojnym a pokojnym strednym hlasom (con voce mezzana
magnifica, e quieta), a ti, ¢o su ovladnuti hnevom a velkym bélom, hovoria vysokym
a vzruienym hlasom (in voce alta, e concitata favellano). Aristoteles v zavere svojej Poli-
tiky'? hovori na tito tému, Ze v rytmoch sa odraZa hnev, umiernenost, sila, zdrZanlivost
a vietky ostatné moralne cnosti (dell 'ira, e della mansuetudine, della fortezza, della tem-
peranza, e d ogni altra virtiy morale), vietky veci a ich protiklady, pri€om niZSie uvadza aj
pri¢iny a hovori, Ze hudobné skladby spdsobuju premenu éthosu (nelle melodie sono le
mutazioni di costumi), pretoZe pri ich po¢ivani nezotrvame v rovnakom stave. Pri poct-
vani jednych sa stdvame zarmuteni a skficeni (rammarichevole, e raccolto), ako je to pri
speve v mixolydickom mode (come é la cantata nel tuono Missolidio), niektoré iné, niz-
ke, sa zasa pouvaji s opustenou myslou (la mente abbandonata) — to si hypofrygické
(UIpofrigia) a hypodérske (I’Ipodoria), a duSa ostava vyrovnana, vZdy rovnaké (d animo
mezzano, e constante) pri dérskych édach (ode la doria)."* O tejto dorskej hudbe &i o mo-
de (Musica Doria, o tuono) — ako by sme dnes povedali — chvélenej vietkymi mierami,
vietkymi velkymi mudrcmi Aristoteles hovoril aj na inom mieste!4, Ze mala v sebe muz-
nost a dostojnost, bozskost, vaznost, ctihodnost, umiernenost a primeranost (del virile,
del magnifico, e del divino, del grave, e dell’'onorato, del modesto, del temperato, e del
convenevole). Nesmu nas udivovat veci, ktoré tvrdili taki velikani, ani to, o potvrdzuje
rozum (ragione). Ved ¢o je nezvy&ajné na tom, Ze tito davni bozski hudobnici, znalci pri-
rody (divini Musici antichi intendenti della natura), dokazali vdaka tomu, Ze mnoho &ini-
telov umne spojili, naklonit mysle inych robif to, o chceli. A nech mi je dovolené na
tomto mieste spomeniif ako priklad vybusniny, ktoré vystrelené z bombardy ¢i z iného
velkého stroja ricaji vSetko, o sa ocitne pred nimi, a zapalené zapalnou $nurou by roz-
trhli nielen hory, ale cely zemsky globus, keby sa dalo preniknut do jeho stredu; naproti
tomu ich jednotlivé zlozky, akymi si sira, liadok, roznetka, by samotné ni¢ nezmohli.

Vratme sa viak k zazrakom hudby, o ktorej Damon'®, Sokratov majster, povedal, Ze
mala silu naklonit nase duse k cnostiam, ked bola podestna (forza di disporre gli animi
nostri a virtls, essendo onesta), a ked bola opacna, tak k ich protikladnym nerestiam (con-
trarii vizi). A Platon hovori, Ze su dva druhy cvideni (le discipline sono due); gymnastika
je cvi¢enim tela a hudba je tou, ktord mé za ciel dobro duSe (che quella del corpo é la
gimnastica, e che quella, che é per ben dell'animo, é la Musica).' Povedal tieZ, Ze Tales
z Miléta spieval takym sladkym spésobom (si dolce maniera di cantare), Ze nielen pohy-
fial dude inych (non pur movera gli animi altrui), ale aj liegil choroby i mor.!” Citame tie,
7e Pytagoras lie¢il hudbou opilcov, Empedokles Sialencov a Sokrates istého posadnuté-
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ho'?, Plutarchos zasa vravi, Ze Asklepiades lie¢il $ialencov sinfoniou.!? Sinfonia nie je ni-
¢im inym ako zmieSanim spevu a hry (mescolamento di canto, e di suono). Isména vraj
hudbou lie¢ila ischias a horu¢ku, Aulus Gellius?® zasa piSe, Ze suZovanych podagrou liegi-
It tdnom tibie, a takisto aj poStipanych zmijou.

Zasiel by som viak pridaleko a vykrocil mimo toho, o som zamyslal, keby som cheel
vyjadrit vietky chvaly, ktoré hudbe prislichaju, a hlasat vietky jej zazraky; mojim zame-
rom je len ukézat Ti, ako najjasnejsie to len dokazem, ako treba postupovat pri jej pestova-
ni (pratica). A teda teraz, ked som uviedol vSeobecnu i konkrétnu definiciu hudby (la
difinizione della Musica, e in generale, e in particolare), ¢o je to rytmus a harménia, kol-
ko a aké boli jej delenia a ich prednosti, moZno prejst k cielu, ktory som si vyty¢il. Bez
povedaného by to bolo pritazké.

Hovorim teda, Ze hudba pouzivana v dneSnych ¢asoch sa deli na dve Casti (in due parti
la Musica usata a questi tempi si divide); prva je ta, ktora sa nazyva kontrapunktom (con-
trapunto), druht budeme nazyvat umenim dobrého spevu (arte di ben cantare). Prvé nie
je ni¢im inym ako usporiadanim niekolkych melodickych linii (componimento di piu arie)
a niekolkych fonoi — nizkeho, vysokého a stredného (grave, acuto, e mezzano) — spie-
vanych sticasne (in un medesimo tempo cantate), ako aj réznych rytmov tychto melodic-
kych linii (di varii Ritmi di pii arie). PretoZe ak sa napriklad komponuje Stvorhlasny mad-
rigal, bas bude mat jednu melodicku liniu, tenor — dal§iu, alt a soprdan — eSte dalSie
a v réznych tonoi, ako sme ukazali vy§Sie, a teda v kaZdej z naSich skladieb (Musiche)
vystupujii dva oktavové druhy (due specie d’ottave) a rozne rytmy v nizkom, strednom
a vysokom [registri] (e di piu ritmi di grave, mezzano, ed acuto). Ked sa teda pan bas
obledeny vo vaznosti (gravita) — teda naprikiad v semibrevis a v minimach — preché-
dza po izbach na prizemi svojho palaca, tak sopran beha rychlym krokom po terase ozdo-
beny do minim a semiminim a péani tenor a alt chodia po strednych izbach, zaodeti do
inych 0zddb (con varii ornamenti) neZ tamti. Dne$nym kontrapunktikom by sa skutone
zdalo hrie$ne — odpustime im zmie$anie viacerych melodickych linii (arie) a viacerych
fonoi (tuoni) —, zdalo by sa im, hovorim, Ze pachaji smrtelny hriech, keby vo vietkych
hlasoch poculi tie isté tény v sulade so slabikami verSa (le parti tutte con le medesime
note, con le sillabe del verso), s dihou a kratkou nastupujiicou v tom istom tempe (con la
lunga, e con la breve battere in un medesimo tempo). Priam naopak sa im zda, Ze su tym
zbehlejsi, ¢im su ich hlasy pohyblivejsie, o podla mila prevzali od strunovych ndstrojov
(strumenti di corde), ktoré nemaju hlas, a teda hra¢ — ked hra nie€o iné ako arie usposo-
bené na spev &i tanec (arie accomodate a canto, 0 a ballo) — musi hybat hlasmi (muova
le parti), tvoriac fiigy a dvojité kontrapunkty (fughe, e contrappunti doppi) a iné inven-
zioni, aby nenudil svojich posluchadov. To je podla mia ten druh hudby (specie di Musi-
ca), ktory tak hania filozofi, a najmi Aristoteles v VIIL knihe Politiky*!, nazyvajuc ju
remeselnou (artificiosa) a sluZiacou len rivalite hracov. Nie je hodna slobodného Cloveka,
nemajuc silu zmenif étos duSe (non avente forza di mutare l'animo altrui a questo, e a quel
costume); na tito tému hovori inde, Zze dobrym hudobnikom (buon Musico) nemozno na-
zvat toho, kto nema silu svojou harméniou uviest duse inych k pozadovanému étosu (cos-
tume).

PretoZe viak sme pohriiZzeni do takych temn6t, snaZme sa poskytniif aspofi trochu svetia
neifastnej hudbe, ktora od ¢ias svojho upadku az dosial, t.j. po starocia, nemala umelca
(Artefice), ktory by ¢o len trochu rozmyslal o jej stave a ponimal ju inym spésobom ako
cestou kontrapunktu, nepriatefla tejto hudby. Toto svetlo jej moZno davat len v malych
davkach, tak ako ¢loveku znidenému taZkou chorobou treba vratit predchadzajice zdravie
podavajic mu postupne a v malych mnoZstvach Tahko stravitelny a vyZivny pokrm. Tym
malym mnoZstvom potravy, ktorti dame hudbe, bude zatial snaha neznicit vers (non gu-
astare il verso), nenapodobiiovat dnesnych hudobnikov (non imitando li Musici del di
d’oggi), ktorym pri realizécii ich ndpadov neprekaza, Ze kazia ver$, trhajit ho na viac Casti
a nedbajt na zrozumitelnost slov. Napriklad ked sopran spieva Voi che ascoltate in rime*,
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zaroveh bas vyslovuje iné slova, mieSajuc dva rézne obsahy, ¢o nie je ni¢éim inym ako
hlipostou a zabijanim opustenej hudby. Akoby niekomu nezileZalo, ¢i z kiska litky, kto-
rii vlastni, vyjde kratky a nemotorny plast, len aby bolo spod neho vidiet jeho velké a nad-
herné pantofle. Na tito tému hovorili vetci velki mudrci, a najmi Platon, ktory hovori, Ze
spievanie musi nasledovat ver$ basnika (il cantare deve andare seguitando il verso dal
Poeta fatto)?*, dodavajic mu hlasom sladkost, tak ako skiseny kuchdr k dobre uvarenému
jedlu prida trochu omacky ¢i korenia, aby sa jeho panovi zdalo prijemnejSie. Pri kompo-
novani sa teda bude§ snaZit, aby ver§ bol spravne usporiadany (ben regolato) a slova o
najzrozumiteInejsie, nedajic sa zviest z cesty, ako zly plavec, ktory sa podvoli pridu a na-
pokon neddjde do vytyteného ciela. Bude Ti totiZ jasné, Ze tak ako je dusa uslachtilejSia
od tela, tak st aj slova uslachtilej$ie od kontrapunktu (che cosi come l’animo é piu nobile,
altresi le parole pi nobili del contrappunto sono), a tak ako ma dusa riadit telo, aj slova
musia riadit kontrapunkt. Nevidelo by sa Ti smie$ne, keby si na namesti videl, Ze sluha
vedie svojho pana a rozkazuje mu, alebo chlapca, ¢o chce poicat svojho otca alebo peda-
goga?

Bozsky Cipriano si na sklonku svojho Zivota? spravne uvedomil, aké velka chyba to
bola v hudbe jeho ¢ias. Preto vSetko usilie svojho talentu (ingegno) vloZil do toho, aby bol
v jeho madrigaloch dobre zrozumiteIny ver§ a znenie slov (bene intendere il verso, e suo-
no delle parole), ako to vidno v jeho pithlasnom madrigale Poiché m’invita amore?
i v skorSom Se bene il duolo®, i v dalsom madrigale Di virty, di costumi, di valore?’, ako
aj v tych, ktoré vydal uz pred smrtou?® a spievajii sa na slova Un altra volta la Germania
stride & na O sonno, o della quiete umidombrosa [alebo) Schietto arbuscello®® a v inych,
¢o nebola ndhoda; v Benatkach mi totiZ tento velky ¢lovek osobne povedal, Ze to je prav-
divy spOsob komponovania (vero modo del comporre) a odlisny, a keby nam ho nebola
vzala smrt, podla méjho nazoru by bol hudbu pozostavajucu z viacerych melodickych
linii (la Musica dalle piit arie) priviedol k takej dokonalosti (perfezione), Ze ini by mohli
Tahko postupne d6jst k [hudbe] pravdivej a dokonalej, tolko velebenej starovekymi [mys-
liteImi] (vera, e perfetta, tanto dagli Antichi lodata).

No nie zimerne sme urobili tato pridlha digresiu. Povedali sme teda, Ze okrem toho,
%e nemozZno nicif slovd, nemoZno ni¢it ani ver§ (che oltre al non guastare delle parole,
non conviene altresi guastare il verso). Ked chceme zhudobnit madrigal, canzonu ¢i int
poéziu (mettere in musica Madrigale, o Canzone, o altra Poesia), treba — hovorim — si
ju najprv dobre uloZit do pamiti (ben recarlasi alla memoria) a posudit, ¢i jej zmysel je
napriklad vzneSeny (magnifico) alebo piny Zialu (lamentevole). Ak je vzneSeny, vezmes
dorsky tonos (il tuono Dorio), ktory sa zatina od e a jeho strednym tonom je a, a cela
melodickn liniu (tutta I’aria) da§ do tenoru, pohybujic sa najmi okolo stredného tonu’’,
pretoze — ako sme uz hovorili — velké a vzneSené veci (le cose grandi, e magnifiche) sa
hovoria prijemnym hlasom a v strede (in voce grata, e mezzana si favellano). Ak viak
obsah bude Zialny (lamentevole), zvoli$ si mixolydicky fonos (il tuono Missolidio), ktory
sa za¢ina od H a jeho stredny ton je e, a pokial je to len moZné, bude§ sa pohybovat okolo
tohto ténu, udelujuc hlavni melodick liniu sopranovému hlasu (alla parte del soprano
’aria piu principale). A podobne sa bude$ riadit obsahom inych slov, nezabudajtc, aka je
povaha pomalosti, rychlosti a stredu (natura del tardo, veloce, e mezzano). Ak teda mas
zhudobnit napriklad ti canzonu, ktord sa za¢ina slovami ltalia mia, ben ch'il pariar sia in
darno®!, siahne$ po spominany dorsky fonos, hlavni melodick liniu (I’aria principale)
das do tenoru, pohybujtic sa okolo stredného tonu, a rytmus, o su dihé a kratke (il Ritmo,
cioé la lunga, e la breve), pouZije§ tak, aby nebol ani prili§ pomaly ani prili§ rychly (né
troppo tardo, né troppo veloce), ale aby napodobitoval re¢ vzneSeného a vazneho ¢loveka
(ma che imiti il parlare d'uomo magnifico, e grave). A uvedenym spoésobom budes§ postu-
povat aj v inych pripadoch. PretoZe sa viak dnes popri pouZiti hlasu zvy€ajne oZivuju
skladby (Musiche) delikatnou melédiou nastrojov (con aria sottile d'instrumenti), nebude
od veci, ak velmi struéne nieco o nich poviem.
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Hovorim teda, Ze s dva druhy hudobnych nastrojov — dychové alebo strunové (o di
fiato, o di corde). Neskiimam také nastroje ako bubon (tamburo) a podobné, pretoZe ne-
vydavaji hudobny zvuk (suono musicale), ale len uder (percuotimento). Aristoteles v Prob-
lemata®? vyzdvihoval dychové nastroje (gli strumenti di fiato) nad vietky iné nastroje ako
najlepsie napodobnujuce Tudsky hlas (pit: imitanti la voce umana). DiSputovanie o tom
viak nie je na8im predmetom. Naproti tomu hovorim, Ze medzi dychovymi nastrojmi st
také, ktoré sa hodia na hranie skladieb v hlbokom [registri] (per sonare le musiche gravi)
— sii to trombony; iné sa zasa hodia pre vysoké [registre] a rychle [skladby] (sonare ['a-
cute, e veloci) — sti to kornety; iné zasa pre stred (le mezzane), pre dostojné skladby — st
to flauty a nemecké pifferi. PretoZe v§ak nepoznim ddkladne vetky dychové nastroje, pri
pouziti tych, ktoré nepoznam, sa spolahnem na sud tych, ktori su v tejto profesii skiiseni.
Pokial ide o strunové nastroje (gli strumenti di corde), hoci sa pouZiva vela ich podéb,
struny sa tvoria dvoma spdsobmi, jedny su totiZz z mosadze ¢&i z iného kovu, kym iné sl
zvieracie a nazyvaju sa ¢revové. Crevové sa pouZivaji na violach, harfich, lutnach (in
viole, arpe, e liuto) a inych podobnych nastrojoch — ak také existujii. A pretoZe si najpo-
dobnejsie [udskému hlasu (pii simili alla voce umana), budi najvhodnejie pre stredné
tonoi, ako je dorsky (a 'tuoni del mezzo, come al Dorio, pit approporzionate), najmi vio-
ly, ktoré maju v sebe vela vaZnosti a vzneSenosti (che molto hanno del grave, e del mag-
nifico). Kovové struny sa pouZivaju na gravicembale a na lyre (gravicimbali, e cetre), pre-
toZe v sebe maju viac Zivosti vo Vysokych harmoniai (all’armonie acute di sopra) a hrat
na nich mozno v hibke, vo vyskach i v strede (il grave, I'acuto, e mezzano). Okrem toho
treba davat velky pozor pri sihre a vyvaZenosti tychto nastrojov (nel concertare i ragio-
nati strumenti), pretoZe nie vSetky st ladené na zaklade tych istych deleni (accordati con
le medesime distribuzioni). Kym viola a lutna (/a viola, e il liuto) st ladené podIa Aristo-
xenovho delenia (4ristosseno temperati>®), harfa a éembalo maju inak rozmiestnené inter-
valy ({’arpe, il gravicimbalo, con altri intervalli faccian le loro modulazioni®*). A neraz
som mal chut smiat sa, ked som videl, ako sa hudobnici trapia s dobrym doladenim violy
¢1 lutny s klavesovym nastrojom (bene unire viola, o liuto con istrumento di tasti), okrem
oktavy je totiZ malo tonov, ktoré by mali zhodné (unite); z toho mozno usudzovat o [ich]
kvalite, ked dodnes nepostrehli takii vyznamnu vec, a ak ju aj postrehli, ni¢ nenapravili.
Ked teda bude§ spajat nastroje, bude§ sa vyhybat zmieSaniu lutny &i violy s klavesovymi
nastrojmi a harfou ¢i inymi nastrojmi, ak maju rézne, nerovnaké delenie [intervalov] (di-
visione varia, e non unisona). Kym skon¢im uvahu o nastrOJoch chcel by som Ti predsta-
vit napad, ktory mi viackrat prisiel na mysel. Zelal by som si, aby si Ty, ktory mé§ priniest
vynimo¢nu hudbu (Musica singolare), usp6sobil hre na nastroji nejaki peknit melodicki
liniu (adattata in sonando all’instrumento qualche bell’aria), majicu velkost a vzneSe-
nost (del grande, e del magnifico), ako bola napriklad ta, o skomponoval filozof Memfis,
pri ktorej Sokrates predviedol (rappresentavano) vietky axiémy pytagorovskej filozofie
celkom bez slov, pohybmi tela.>* Dodam tieZ, Ze aj u Maurov a $panielskych Zien vidime
zvukom a tancom predvadzat (con suono, e col ballo rappresentare) najbezogivejsie a naj-
nehanebnejsie charaktery (cosfumi). Teda dobri a dokonali hudobnici méZu dosiahnut opag-
nu vec, melddie a tance plné majestatu a zdrzanlivosti (! 'arie, e i balli pieni di maesta, e
di continenza), ako ¢itame o onom nikdy dost nevynachvalenom hudobnikovi, ¢ ktory tak
dlho ochratioval Penelopu pred dotieravostou napadnikov, aZ kym sa po dlhom exile mad-
ry a skuseny Odysseus nevritil do ot¢iny.

To uz postaci o tej Casti musica pratica, ktora spoéiva na dobrom komponovani a zo-
stladovani [hry] (ben comporre, e concertar). Prejdime k tivahdm o tej hudbe, ktora sa
realizuje dobrym spievanim (ber cantando) a ktora sa deli na dve: na sprevadzany spev
[t.j. spev so siiborom] (cantando accompagnato) a na sélovy spev (solo). Aby sme teda
naSe uvahy doviedli az do konca, znovu si musime uvedomit vietko, o Som sme dosial
hovorili a ¢o tvori zéklad dobrého ukonéenia nasej stavby. A teda, Ze anticki filozofi robi-
li svoje delenia (partizioni) vyjadrené islami (con numero determinato) s najviaé§ou sta-
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rostlivostou, a preto treba pri spievani umiestnif kaZdy hlas presne na spravne miesto, zoh-
fadfinjuic vysku a hibku tonoi (I’acutezza, e gravita de 'tuoni) a ich vlastnosti, rozlidenie
oktdv s varidciami polténov a silu nizkych, strednych a vysokych harménii (la forza
dell ‘armonie gravi, mezzane, ed acute) i to, Ze dorsky tonos (il tuono Dorio) je viac oce-
fiovany a preferovany, pretoZe sa nachadza v strede ténov primeranych Iudskej reci (nel
mezzo della corde appropriate al parlar dell’'oumo) a Ze niZSie a vy$Sie harmonie
(I’harmonie pitt gravi ed acute) sa menej cenia, jedny pre priliSnu pomalost, druhé ako
privelmi vzruujuce. Ukazali sme tieZ, Ze ver§ pozostava z dlhych a kratkych [slabik] a Ze
podla mienky Platona a inych sa ma zvuk, teda kontrapunkt, nechat viest reCou (il suono,
e contrappunto come vogliamo dire, deve seguire il parlare) — a nie naopak.’” Uvedena
bola teda definicia hudby, harmoénie a rytmu a sudim, Ze toto vSetko budes§ mat na pamiti,
ako aj to, o povedal Aristoteles, Ze v rytmoch sa odraZa sila (ne ritmi sono l'immagini
della fortezza) a iné veci.®® Nech viak Tvojou najhlavnejSou starostou bude, aby si pri
spievani nikdy neni¢il vers, robiac dlhu [slabiku] kratkou a kratku dlhou, ako sa to bezne
robi. Ba o horsie, robia to ti, ¢o sa povaZuju za velmi zbehlych v tejto vede, a robia to tak
neprijemne, Ze ten, &o sa vyzna v dobrej poézii (buona Poesia), zakusi velki bolest a Zial.
To iste nie je hodné nasho veku, tym viac, Ze sa medzi nimi nachadzaja taki trafali Tudia,
&o zadinaju tvrdit, Ze slova nie st v hudbe tym najddleZitejsim, a to je v priamom proti-
klade so spravnostou, vkusom a primeranostou (cosa contraria direttamente al buono, al
giusto, e al convenevole). Tito iboZiaci upadli do take;j velkej slepoty podla miia pre bezo-
&ivé pochlebovanie neucenému Iudu, ktory sa v siilade so svojou povahou nestara, €i je to
dobré alebo dokonalé. Aristoteles v zavere svojej Politiky k tejto veci hovori, Ze tito Tudia
st nevzdelani a st schopni hudbou zmenit povahu tak, Ze pre ich uspokojenie sa prestani
spievat chvalyhodné a pocestné skladby (le musiche lodevoli, e onorate) a pre ich potese-
nie sa prejde na iné, hodné pohanenia.’® Maj viak pred o¢ami onen nikdy dostato¢ne ne-
velebeny ver$ basnika: ,,Chodte cestou nepodetnych, a nie cestou davu,” a spievaj sklad-
by, ktoré majii v sebe vzneSenost, velkost, ctihodnost (il magnifico, il grande e ['onorato)
a €o najlepsie rob dlhé a krétke [slabiky] a rytmus celého verSa. Spometi si, Ze u Franci-
zov a Spanielov na na$u velkt hanbu nikdy nepocut, ze by sa pri speve nicila poézia. A ak
nieckedy chces pre uspokojenie inych robit nejaku pasaZ (passaggio), napriklad v ramci
11-slabiéného versa, ktory je nadim heroickym verSom (eroico), urob ju na Siestej a na
desiatej slabike, ktoré su vzdy najdlhiie; nesmie sa Ti zdat primélo, ak v strofe, ktord ma
osem versov, prinesie§ Sestnast povabnych, rozmanitych a prijemnych passaggi (vaghi,
vari, e dilettevoli), zachovévajuc pritom slobodny, krasny a ni¢im nenaruSeny vers. A nech
Ti budii prikladom nikdy dost nevynachvalené damy z Ferrary*?, ktoré som podul spievat
alla mente viac ako 330 madrigalov, ¢o je zazrak, a ktoré v nich nikdy nezni¢ili ani slabi-
ku. Okrem toho ak chces za svoj spev ziskat najvy§siu pochvalu, musi§ spievat tak, aby
slova bolo dobre rozumiet (intendere bene la parola), &o je v nasej veci najdoleZitejSie.
Robit to nappak by neprisluchalo Tebe, ktory si bol vychovany uslachtilymi a cnostnymi
osobami vo Florencii (persone nobili, e virtuose in Firenze), kde sa mozZno naucit dobre
rozpravat (la buona favella) a zdokonalit dobri vyslovnost (in eccelenza la buona pro-
nunzia) a urobif to, ¢o robi vi&§ina [spevakov], u ktorych nikdy nepocut spravne vyslove-
né o & iné samohlasky (vocali), pretoze nevedia, ktoré s otvorené (aperte) a ktoré su
zatvorené (chiuse), a prave na tom spociva sladkost, jasnost a posobivost nadej reci (la
dolcezza, la chiarezza, ed efficacia del nostro parlare), ktori nam dal Boh ako zvlastny
dar, aby sme ho pouzivali a aby na$e mySlienky mohli byt zrozumiteIné.

Omdlievam, ked si spomeniem na istych spevakov, ktorych som pocul spievat al libro
sélovo alebo so stiborom (o soli, o accompagnati al libro cantare), vobec nedbajuc, aby
&o len jediné slovo bolo zrozumiteIné. A pamétam sa, Ze ked som bol roku 1567 v Rime,
podul som fimu o neoby&ajne vychvéalenom basistovi a v ktorysi defi som si ho v spoloc-
nosti istych cnostnych cudzincov iiel vypocut; uviedol nas do uzasu, nikdy totiz nebolo
¢loveka, ktory by bol prirodou lepsie obdarovany ako on, rozsahom objimal velky pocet
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tonov, ktoré vietky — rovnako hore, dolu i v strede — zneli sladko. Aviak — vracajic sa
k nasej otazke — tak ni¢il umenim prirodzenost (guasta la natura con l'arte), e trhal
verSe, ba ich rucal; z dlhych robil kritke a z kratkych dlhé, s dlhymi utekal, na kratkych
sa zastavoval. Pofuvat ho znamenalo poguvat, ako ni¢i ne$tastni poéziu. Uboziak, podne-
covany pochlebovanim, ¢im viac videl, ako zdvihaju obrvy, tym viac stuptioval svoju ska-
zu, aby uspokojil malo chapajuci Iud.

Ak teda bude§ nasledovat moju radu, spometi si, ako nezvy&ajne poteseny bol florent-
sky Tud poc¢as minuloroénych slavnosti vSetkych svitych, pretoZe dobre rozumel slova
v Tvojich skladbach (bene intese le parole delle vostre musiche), a velmi dbaj o to, aby
ich bolo jasne rozumief, uvazujic nasledujiico: ak vtici vedd pri speve svoje hlasy s takou
sladkostou a mierou, ¢o by mali robit fudia? Preto boZsky Ariosto hovoril vo svojom Po-
zemskom raji (Paradiso terrestre):

Cantan tra rami gli augeletti vaghi

azzuri, e bianchi, e rossi, e verdi, e gialli.*!

(A medzi vetvickami spievaju pOvabné vtacata

blankytné a biele, i Servené a zelené a Z1té.)

A Petrarca:

E di sua ombra uscian si dolci canti

Di vari augelli...?

(A z jeho tiena sa rozliehali také sladké spevy

réznych vtacat...)

No my — nezabudni, Ze re¢ sme dostali ako dar od Boha — robime vsetko, aby sme ju
znicili. No uZ dost o tom.

Prejdime k tvrdeniu, Ze velky rozdiel je medzi spevom sélo a spievanim v stibore (can-
tare solo, o in compagnia), a teda nemoZno postupovat ako ti, &o pri viachlasnom speve
(cantando a piti voci) myslia len na to, aby ich hlas bolo podut, akoby ostatni prisli len
pocuvat, ako ten jeden hlas vynika; nevedia, &i si nepamataji, Ze dobry spev v stibore (bel
cantare in compagnia) nie je ni€im inym ako dobrym zjednotenim svojho hlasu s ostatny-
mi (unir bene con altrui la sua voce) tak, aby vytvorili jeden celok (corpo istesso).

St aj taki, Co pri rozmiestneni svojich passaggi nedbajui na takt (alla battuta) a tak ho
naru$aju a prekricaju, Ze nijako neumoznia svojim kolegom spievat dobrym spsobom
(con buon modo).

Takisto treba mat na pamiiti, aby po pomltkach spev nastupoval sladko (con dolcezza),
a nie tak ako u niektorych, ¢o nastupuju s takym hlukom, Ze sa zd4, akoby chceli krigat
pre nejaku spachant urazku. Dal§i zasa, aby nezostupovali k basu, ked si vo vyskach,
spievajii tak hlu¢ne, Ze vzbudzuji dojem, akoby na licitacii vyvolavali predaj zaloZenych
veci; pripominaju psov, ktori cez cudzie pribytky preklzavaji ukradomky, no pri pohlade
na vlastny vyzor robia neuveritelny hluk.

Pri s6lovom speve s lutnou ¢i gravicembalom alebo inym nastrojom (cantandosi solo,
o sul liuto, o gravicimbalo, o altro strumento) moze spevak takt lubovolne zrychlovat a spo-
malovat (a suo piacere la battuta stringere, e allargare), vtedy ho totiZ méZe viest podla
vlastného sudu.

Diminuovanie basu je vec proti prirode (il diminuire i bassi, é cosa contro la natura),
pretoZe — ako sme hovorili — charakterizuje ho pomalost, vaZnost, ospalost (il tardo, e il
grave, il sonnolento), aviak pretoZe sa to pouZiva, neviem, ¢o o tom sudit, neodvaZim sa
to ani chvalit ani hanit. Radil by som Ti v3ak robit to &o najmenej, a ked je to nevyhnutné,
aspofi upovedomit, Ze je to na &iesi Zelanie; sna? sa pritom nikdy neprechadzat z tenoru
do basu (non passar mai dal tenore nel basso*), pretoze vietku dostojnost (tutte le magni-
ficenze), ktoru tenor prindsa svojou majestatnostou, Ti bas zniéi svojimi passaggi a vaz-
nostou (gravita).
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Okrem toho treba spievat Cisto a dobre (cantar giusto, e bene), tony a poltény umiest-
fiovat na svoje miesto a tony klast presne, nepridfZajic sa nepristojnych spésobov, ktoré
niektori dnes pouzivaji, siahajic po vzdialenych ténoch (voci scarse).*

Musis tieZ pouZivat maly podet tonov (poche voci), kriZiac okolo stredného ténu tono-
su (alla media del tuono), ktory musi§ uvadzat ¢o najcastejSie, pamitajic, Ze ked Elovek
hovori, pouZiva maly pocet ténov a zriedkavo, alebo aj nikdy, nepouziva skoky, iba ak by
bol rozru$eny hnevom (turbato dalla colera) alebo inou prudkou vastou (da altra repenti-
na passione). V tom napodobiiuj velkého hudobnika Olympa (imitando il gran Musico
Olimpo),* ktory zlozil niekolko stoviek diel (canti), no nikdy v hlavnom hlase* nepouzil
viac ako $tyri tony (quattro corde toccare). Dodam tieZ, Ze vrcholnym partom spevika
(miglior parte) je dobre a presne predniest canzonu tak, ako bola skomponovana (¢ di
bene, e puntualmente esprimere la canzone, secondo che dal Maestro é stata composta),
a nie ako ti — ¢o je hodné smiechu —, ¢o si myslia, Ze budi povaZovani za ostrielanych,
a tak cely madrigal od zaciatku do konca ni¢ia svojimi nezbednymi passaggi, Ze ani sam
tvorca v fiom nespozna svoj vytvor.

Vyberany spevik (il fino Cantore) ma naproti tomu predvadzat svoj spev ¢o najpri-
jemnejsie a najsladSie (con quanta pit suavita, e dolcezza possa), napriek istym nazorom,
Ze hudbu treba spievat s prikrostou (arditamente); taky spevék je totiZ medzi inymi spe-
vakmi ako tfnie medzi pomaranéovnikmi ¢i ako zachmireny ¢lovek zlostiaci sa medzi
obyvateImi a fTudmi s dobrymi oby¢ajmi.

Aristoteles hovoril na tito tému v Politike'’, 2e mladeZ treba vyuovat hudbu, ktora je
naplnena velkou miernostou, (gran suavita). Platon zasa hovoril o Talesovi z Milétu, zZe
sladkym spdsobom spevu (con la maniera dolce del canto) lietil choroby, a Macrobius*®
[zasa hovoril], Ze pri sladkej hudbe dusa odchadza z tela a vracia sa k svojmu pdvodu, do
neba (I’'anima partendo dal corpo per la dolcezza della Musica ritorna alla sua origine,
che ¢é il Cielo). Podla basnika ,,Musica dulcisono coelestia numina cantu”® (,,hudba slad-
kym spevom [zjavuje] volu nebies™) a podla Petrarcu ,,dolce cantar’, oneste Donne, e bel-
le”® (,,sladko spievaju vznefené a krasne Zeny”) &i inde ,,Qui canto dolcemente, e qui
s ‘assise’! (,,zaspievala sladko a spoginula”). A bozsky basnik Dante v druhom speve O¢is-
tca (Purgatorio), kde naSiel Casellu, vynikajiceho hudobnika svojich ¢ias, hovori:

,, Comincio egli allor si dolcemente

Che la dolcezza ancor dentro mi suona.’

(,,lahodny hlas tak ladne z ust mu plynie,

Ze doteraz mi zneju sladké rymy.”)>?

a v 23. speve Raja (Paradiso):

., Indi rimaser i nel mio cospetto,

Regina Coeli cantando si dolce

Che mai da me non si parti ‘| diletto”

(-A skviic sa v mojom pohlade tak peli

Regina coeli, ten spev najnajsladsi,

7e z pfs sa slast mi nikdy neoddeli.”)>
a v 27. speve:

., Al Padre, al Figlio, allo Spirito Santo

Comincia Gloria tutto il Paradiso

Onde m’inebriava il dolce canto.”

(,,Otcu i Synu, i Svitému Duchu,

cely raj ,,slava” zaéne v speve takom,

Ze opojenie leje méjmu sluchu.”)**

Z toho istého vyplyva, Ze hudba nie je ni¢im inym ako sladkostou (la Musica altro che
dolcezza non &), Ze ked niekto chce spievat, ma najsladSie spievat najsladSiu hudbu, dobre
sa pridfZajiic najslad8ich sposobov (che dolcissima Musica, e dolcissimi modi ben regolati
dolcissimamente canti).

»
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Dodam eSte na zaver svojej Givahy, Ze v rozhovore s niekym treba byt slusnym, zdvori-
lym (costumato e cortese) a otvorenym voci voli hovoriaceho a [nevnucovat mu] svoju.
Kolkokrat sa k Tebe nickto obrati s nejakou prosbou, tolkokrat jej treba ¢o najlepsie vy-
hoviet a nenapodobiiovat tych, ¢o stile mrmla, aZ napokon tak nedbalo a neochotne po-
sliZia, Ze sa [prosba] stava priam neznesiteInd. Musis teda byt vZdy mily a zdvorily v sp6-
soboch a vZdy pripraveny splnit Zelania druhych. Snaz sa tieZ, aby si pri speve mal taky
slobodny postoj a taky blizky beZnému postoju, aby vznikli pochybnosti, &i t6n hlasu vy-
chadza z Tvojich ust alebo z ust kohosi iného. Nenapodobiiyj tych, ¢o robia velké okolky,
snaZia sa rozospievaf, rozpravaji o svojich problémoch, Ze im je zima, Ze predchadzajiicu
noc nespali, Ze ich boli Zaludok ¢i iné inavné veci tak, Ze neznesitelna nuda vyvazi ogaka-
vanu prijemnost skor, ako zaéni spievat.

Skoncil som teda to, €o som zamyslal povedat, a nech Ti tato praca prinesie tolko po-
zZitku a prijemnosti, daj BoZe, kolko nimahy ma stala. Nepochybujem tieZ, Ze pre Teba
bude velmi uZitoéné, ked sa bude§ vystrihat troch stra$nych a ukrutnych bestii, nepriatel-
skych vSetkym cnostiam (alla virtii nemiche); st nimi Pochlebovanie, Zavist a Ignorancia
(I’Adulazione, I'Invidia, e I'Ignoranza). O prvej z nich hovoril Dante v 18. speve Pekla
(Inferno) Gstami Interminelliho:

Quaggiitt m "hanno sommerso la lusinghe

Ondio non ebbi mai la lingua stucca.

(,,Lichétky, po nich jazyk méj vZdy prahol,

pohruZili ma do takejto $piny.”)

A o zavisti takto hovoril najpévabnej§i Petrarca:

O invidia nemica di virtute

Ch’a bei principii volentier contrasti!>

(,,0, zavist, nepriatelka cnosti,

¢o rada sa protivi§ krasnym zasadim!”)

O ignorantoch zasa spieval Dante v 3. speve Pekla (Inferno):

Questi no hanno speranza di morte

E la lor cieca vita é tanto bassa

Ch’invidiosi son d’ogn’altra sorte;

Fama di loro il mondo esser non lassa
Misericordia a Giustizia gli sdegna,
Non ragionar di lor; ma guarda e passa.

(,,Nadeje na smrf nema viac ten kidel,

a slepé Zitie je tak nani¢hodné,

Ze zavidia uz kazdy iny udel.

B6I pre nich sotva koho v svete bodne,
nezna ich svet, je zhfdavy k ich davu.
Nevravme o nich, pozri len a podme!”)*’

[VG]

POZNAMKY

' Bardiho spis vysiel tladou aZ roku 1763 v publikicii De’ trattati di musica di Giofvanni] Bat-
tista Doni. Florencia 1763, 2. zv., s. 233-248. Slovensky preklad a poznamkovy aparat sa opiera
o uvedeny text i o jeho (Ciastogny) anglicky preklad v publikacii O. Strunka Source Readings
in Music History. Vol. II. Renaissance. Faber and Faber Limited. London 1981, s. 100-111, ako
aj o polsky preklad a poznamkovy aparat textu, ktory uverejnil Z. M. Szweykowski ako prilohu
Stadie Pdzny renesans w poszukiwaniu ideatu muzycznego. Muzyka 1985/1, s. 3-36.

2 PodlaC. V. Paliscu (The ,, Camerata Fiorentina” a Reappraisal. Studi Musicali 1972, &. 2, 5. 203-
236) stretnutia v Bardiho dome zacali okolo roku 1570 (najpravdepodobnejsie od roku 1573)
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a trvali a2 do roku 1592, Camerata bola najdynamickej§ia v obdobi 1577-1582, jej aktivita zaCa-
la klesat okolo roku 1585. Pokial ide o zoznam osobnosti, ktoré sa na tychto stretnutiach ziiCast-
fiovali, pozri s. 478, pozn. 6.

3 Chroa bol osobity druh tetrachordu v diatonickom, chromatickom a enharmonickom genera, so

$pecifickou naslednosfou a velkostou intervalov; Ptolemaios uvadzal 21 chroai, opierajuc sa o Ar-

chytasa z Tarentu, Aristoxena z Tarentu, Eratostena a Didymosa.

Bardi uvadza grécky pojem fonos v latinizovanej podobe tuono.

PLATON: Dialdgy. 3 zv. Tatran. Bratislava 1990. Stdt, 2. zv., 398C-D, s. 102.

Grécky spisovatel 2. st. (ccall5-ccal80), autor Cestovania po Grécku (Periégésis tés Hellados).

NemanZelska dcéra bohyne lasky Afrodity a boha vojny Aresa.

Podfa Pausania (IX, 12, 3) to bola prva svadba smrtelnikov, na ktoru pri§li olympski bohovia;

Pallas Aténa venovala Harménii zbierku aulosov, Hermes lyru. Na tejto svadbe Apolén hral na

lyre, Muzy spievali a hrali na aulosoch.

9 Aristides Quintilianus bol autorom spisu Peri mousikes, znameho v latinskom preklade De mu-
sica libri tres.

10 PLATON: Dialdgy. 3 zv. Tatran. Bratislava 1990. Zdkony. 672E-673A, 3. zv., s. 238.

11 Nasledujici text Bardiho 3iroko opisuje anticky systém chroai a tonoi, opierajiic sa o vietky
dostupné dobové antické pramene (Platon, Aristoteles, Aristoxenos z Tarentu, Didymos, Archy-
tas z Tarentu, Klaudius Ptolemaius, Eratostenes, Boethius, Athenaeus).

12 ARISTOTELES: Politika. Bratislava 1988, VIII, 1340a, s. 267-268.

13 ARISTOTELES: op. cit., VIII, 1340a, s. 267-268.

14 ARISTOTELES: op. cit., VIII, 1342b, s. 273-274.

15 pytagorovec Damon je znidmy z Platonovho Stdtu, z jeho spisov sa zachoval len fragment diela
Areopagos, tykajici sa rytmu a étosu.

16 PLATON: op. cit., Zdkony, I, 673A; IIL. zv., s. 238.

17 Bardi tu necituje Platona, ale Plutarcha, ktory viak hovori o Taletovi z Kréty (7. st. pr. Kr.).

18 BOETHIUS: De institutione musica. 1, 1.

19 Plutarchos o tom nehovori, ndjdeme ju u inych autorov (Censorinus: In die natali, X1I; Martia-
nus Capella: Satyricon, 1X; Izidor zo Sevilly: Etymologiae, 1V, XIII).

20 Aulus GELLIUS (125-165) — Noctes Atticae, IV, XIIL

21 ARISTOTELES: op. cit., 1341b, s, 271-272.

22 pETRARCA: Rime. Sonetto I, 1. vers.

23 PLATON: op. cit., IL. zv., Stdt, 111 400D, s. 105.

24 Cipriano de Rore umrel roku 1565.

25 Le vive fiamme de’vaghi e dilettevoli madrigali (...) a quattro et cinque voci. Benatky 1565,
¢. 16.

26 11 quarto libro de'madrigali a cinque voci. Benatky 1557, €. 3. (Pozri EINSTEIN, A.: The Ita-
lian Madrigal. 1, 420.)

27 Terzo libro de’madrigali a cinque voci. Benatky 1557.

28 Zbierky vysli osem rokov pred smrfou Cipriana de Rore.

29 JI secondo libro de 'madregali a quattro voci. Benatky 1557.

30 podla Szweykowského nézor, Ze melodicka linia starogréckych spevov sa ma vzdy vracat k me-
se, je vyjadreny v Pseudo-Aristotelovom spise Problemata (XIX, § 20).

31 PETRARCA: Rime, Canzona CXXVIII, 1. vers.

32 PSEUDO-ARISTOTELES: Problemata, XIX, § 43.

33 Ténovy systém Aristoxena z Tarentu delil oktavu na Sest rovnakych celych ténov, tetrachord zasa
na dva celé tony a polton,; i§lo teda o temperované ladenie.

34 pravdepodobne ide o stredoténové ladenie.

35 Athenacus v Deinosophisthai (20D) uvadza, Ze ,tancujici filozof” sa volal Memfis.

36 HOMEROS: Odysseia. Tatran. Bratislava 1986. (XXIL. spev; ide o spevaka Fémia); tieZ PLU-
TARCHUS: De musica, 1132B, 2.

37 PLATON: op. cit., 1L zv., Stdt, I1, 389C-D.

38 ARISTOTELES: op. cit., 1340a, s. 267-268.

39 Tamze, 13410, 5. 271-272.

40 1 aura Peverara, Anna Guarini a Anna d’Arco tvorili najslavne;jsi sabor troch spievajicich dam.
Tento stbor viak vznikol roku 1580 alebo 1581. Ak C. V. Palisca (op. cit.) datuje vznik Bardiho
spisu na rok 1578, tento sibor nemohol po¢uf. Ak je teda Paliscovo datovanie spravne, muselo
isf o skorsi sibor, ktory tvorila Lucretia Bendidio (1547-po 1583), jej sestra Isabella Bendidio
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41
42
43
44

45
46

47
43

49

50

51

52

53

54
55

56
57

(1546-po 1610) a Anna Guarini (zabitd muZom roku 1598). Bardiho zvrat ,.cantare piu di tre-
cento trenta Madrigali alla mente” nemusi znamenat ,,spievat spamiti viac ako 330 madrigalov”
— ako ho preklada Z.M. Szweykowski — ,,alla mente” mohlo oznacovat vokalnu extemporiza-
ciu ¢i spev z listu.

Lodovico ARIOSTO: Orlando furioso, V1. spev, 21. strofa.

PETRARCA: Rime. Canzona CCCXXIII, 4.-5. vers.

Prave Guilio Caccini disponoval hlasom, ktory obsiahol basovy i tenorovy register a pre takyto
hlas aj skomponoval niekolko svojich skladieb.

Bardi tu pravdepodobne kritizuje dobovu zvyklost zadinat frazu ténom, ktory bol o terciu &
kvartu niZ8i ako pisany tén. Tento zvyk kritizoval aj G.Caccini (pozri s. 470).

Olympos mladsi z Malej Azie, polomyticka postava zo 7. st. pr. Kr.

Podla Z. M. Szweykowského tu Bardi prezradza, Ze podla neho aj antické spevy mali svoj ,,hlav-
ny” melodicky hlas a sprievodny hlas, t.j. boli viachlasné.

ARISTOTELES: op. cit., VIII, 1340b, s. 268-269.

Macrobius v komentari k zaveregnej ¢asti 6. knihy Ciceronovho spisu De re publica, zvanej Som-
nium Scipionis, 11, XXIV, 6.

Tuto basei najdeme zhudobnenii v zbierke madrigalov Cipriana de Rore Le vive fiamme de 'vaghi
e dilettevoli madrigali (...) a quattro e cinque voci. Benatky 1565.

PETRARCA: Rime, Sonetto CCCXII, 8. vers.

PETRARCA: Rime, Sonetto CXII, 9. vers.

DANTE ALIGHIERI: Odistec, 2. spev, 113.-114. ver§ Tatran. Bratislava 1982, preloZil Viliam
Turéany.

DANTE ALIGHIERLI: Raj, 24. spev, 127.-129. vers. Tatran. Bratislava 1986, preloZil Viliam Tur-
éany.

DANTE ALIGHIERI: Raj, 27. spev, 1.-3. vers.

DANTE ALIGHIERI: Peklo, 18. spev, 125.-126. ver§. SVKL. Bratislava 1964, preloZil Viliam
Turéany.

PETRARCA: Rime, Sonetto CLXXTI, 1.-2. vers.

DANTE ALIGHIERI: Peklo, 3. spev, 46.-51. vers.

426

Skenovano pro studijni ucely



Vincenzo Galilei
(po 1520 — 1591) (1581, 1591)

Taliansky skladatel, lutnista, spevék, teoretik a ugitel Vincenzo Galilei sa narodil v dvadsiatych
rokoch 16. storodia v Santa Maria a Monte. Studoval hru na lutne a pravdepodobne svojou hrou si
ziskal pozornost Giovanniho de’ Bardiho, ktory mu sprostredkoval $tidium u najvyznamnejSicho
pedagéga doby Gioseffa Zarlina (asi 1563). Roku 1562 sa oZenil a usadil v Pise, vedec Galileo
(*1564) bol prvym z jeho Siestich deti. Galilei neskér odiSiel do Florencie (1572) k svojmu patro-
novi Bardimu, kde sa stal poprednym ucastnikom stretnuti tzv. florentskej cameraty a jednou z ve-
ditcich osobnosti presadzujucich znovuoZivenie antického idedlu spojenia hudby so slovom v mo-
nodickom prejave. Neskor ho podporoval aj Albrecht V. Bavorsky (1578-1579), Jacopo Corsi (1584),
Pietro Lazzaro Zefirini (1587). Zomrel vo Florencii, kde aj bol 2. 7. 1591 pochovany.

Vyznam Galileiho diela spogiva predovietkym v jeho teoretickych pracach. Jeho spis Fronimo:
dialogo... nel quale si contengono le vere, et necessarie regole del intavolare la musica nel liuto
(Benatky 1568) sa zaobera metddou intavolovania viachlasnej vokalnej hudby pre lutnu, pricom
lutnu uprednostiiuje pred organom pre jej schopnost ,,povabne a udivujico vyjadrif city harmdnif,
hrubost a jemnost, ostrost a sladkost, ako aj krik, lamentovanie, Zial, pla¢” (s. 30). Galilei tu posta-
vil do popredia homofonicki faktiru, jasni deklamdaciu a poZiadavku rovnomerného temperovania
ako jediného moZného ladenia nastroja. Po tomto spise sa Galilei v prostredi florentskych u¢encov
zadal zaoberaf ideou hudobného kompendia, ktoré by superilo s Zarlinovymi Le istitutioni harmo-
niche, priom pochopil nevyhnutnost pramenného $tiidia antickych autorov, ktorych diela spozna-
val prostrednictvom latinskych a talianskych prekladov. Svoje uvahy pritom v listoch konzultoval
s rimskym humanistom Girolamom Meim, najvi¢Sou Zijlicou autoritou. Praca priviedla Galileiho
ku sporu s vlastnym uditefom G. Zarlinom. Sformuloval ho v spise Dialogo della musica antica et
della moderna (Florencia 1581). Spor sa netykal len chapania otdzok ladenia &i Struktary antickych
modov, ale vyustil do kritiky viachlasnej kontrapunktickej hudby, jej metédy vztahovania hudby
a slova, persuazneho G&inku i ciela. Galilei pritom od Meia prevzal aj nazor o (plnom vokalnom
stvarneni antickej dramy, ktory viedol Periho, Cacciniho i Cavalieriho k ich hudobno-javiskovym
koncepciam. Sam sformoval aj teoretické predpoklady monodického Stylu (transfer textového afek-
tu do hudby, sylabické zhudobnenie veria, respektujuce jeho rytmicky pddorys, tizkoambitovost
melodiky, jednoduchy sprievod lutny). Jeho skladatelské realizacie tohto idealu (Ugolinovo lamento
z Danteho Pekla, Lamentdcie na Velky tyZdefi) sa viak nezachovali. Spor s Zarlinom pokracoval
Zarlinovou odpovedou (Sopplimenti musicali, 1588) a novym utokom Galileiho v spise Discorso
intorno all’ opere di Messer Gioseffo Zarlino da Chioggia (Florencia 1589).

Z ostatného diela Galileiho sa zachovalo viacero rukopisnych traktatov, 2 knihy madrigalov
(1574, 1587), intavolacie pre hlas a lutnu a lutnové kompozicie.

*  * X

Dialogo della musica antica et della moderna. Florencia 1581."

Strozzi: Pripomefite mi laskavo so struénosfou vam vlastnou Cast tych uZitkov (uti-
lita), ktoré anticka hudba (! ‘antica Musica) prinaSala smrtenikom.

Bardi: Poduvajte laskavo pozorne, pretoZe spoznate dokonalost tamtej hudby a nedo-
konalost tej nadej (la sua perfettione, & l'imperfettione di questa nostra); hoci Zarlino

427
Skenovano pro studijni ucely



Zazracné Gcinky,
ktoré sposobova-
la anticka hudba.

Effetti maravigli-
osi, che l'antica
Musica operava.

Hudba oslobo-
dzuje Ariona od
smrti.

La Musica libera
Arione dalla
morte.

Delfiny priro-
dzene miluju
hudbu.

Delfini natural-
mente amano la
Musica.

Oblecenie rodom
lachtickych an-
tickych hudobni-
kov.

Habito antico de
Musici nobili qu-
al fusse.

Skutky pytic-
kych spevov
a nomos orthos.

Pitiche Canzoni,

e legge Orthia,
a che atte.

428

v 1. a 49. kapitole 2. €asti svojho spisu Istituzioni hovori naopak — Ze
najdokonalejsia je tito a tamtd je nedokonald. Ochrafiovala Gistotu, di-
vokych robila miernymi, maloduSnym dodavala ducha, upokOJovala
vzrugenych, brisila dovtip, napliiala dusu bozskym Sialenstvom, mier-
nila spory, ktoré vznikli medzi narodmi, prind3ala dobré obycaje medzi
Tudi, hluchym navracala sluch, oiivovala klesajucich na mysli, zahaiiala
mor, stiesnenym duSiam vracala radost a veselost, ofisfovala samopas-
nych, tiSila zlych duchov, lie¢ila uhryznutie hadom, upokojovala roz-
hnevanych a opitych, tazko pracujicim prinasala odpo¢inok. A napo-
kon na priklade Ariona (vynechavajic mnohé dalsie podobné) méZzeme
ukdzat, Ze zachrafovala [udi pred smrtou, nehovoriac uZ o inych jej ob-
divuhodnych ¢innostiach (ammirabili sue operationi), ktorymi si napl-
nen¢ knihy autorit.

Strozzi: Skutocne je ich vela a vyznamnych, a dokonca mimoriad-
ne udivujﬁcich No pokial ide o vami velebeného Ariona, kedZe nemo-
hol svojou hudbou uspoko_ut namornikov, majitelov lode, na ktorej sa
vtedy nachadzal, vybral si mensie zlo a hodil sa do vin a potom mu
pomohla skér ndhoda neZ jeho rozhodnutie.

Bardi: Naopak, aby Arion lepSie predviedol znamenitost svojich vel-
kych cnosti (I 'eccelenza della sua gran virtir), hodil sa do mora, ktoré
— dovtedy rozbiirené — upokojil sladkostou svojej kitary a svojho spevu
(con la dolcezza sua Cithara, & del suo canto) a zarovei sticitom (com-
passione) obmaik¢il delfinov, ktoré ho na vlastnych chrbtoch niesli tol-
ko mil do Tanara Promontoria v Lakénii. A vedzte, Ze ked Arion zba-
dal, Ze ndmornici ho chcii pripravit o Zivot, aby sa zmocnili jeho velkych
pokladov, ktoré mal na tejto lodi, obliekol si kralovsky Sat, ktory vtedy
prislichal hudobnikom a basnikom (no len §lachtického povodu, slu-
hovia a nadennici ho mali zakazany), vzal do ruky kitaru (Cithara) a se-
diac na korme, zacal hrat a spievat. Nespieval a nehral viak veci schopné
upokojif namornikov, ale len také, ktoré oduseviiovali jeho samého, na-
priklad pytické spevy (le Canzoni Pithiche) &i nomos orthios (la legge
Orthia®) a podobné veci, aby sa potom — ako viete — odvaZne zmieril
s nebezpeenstvom, vrhajic sa do priepasti. Najprv na to pripravil du-
Su (preparato ’animo) a po vyzve morskym bohom, ktorym sa vo viet-
kej svojej cnosti dobrovolne zveril, sa spolu s kitarou vrhol z kormy
lode do vIn. Stastny koniec tohto hrdmskeho ¢inu velmi dobre poznate.
Teraz porozmyslajte, ¢o je udivujicejsie (maraviglia): uspokojenie ro-
zumnych stvoreni, alebo zvierat, alebo veci neZivych.3

Strozzi: Tisickrat mate pravdu a vdaka tomu, Ze som prerusil tok
valej re€i, dozvedel som sa veci, ktoré som dosial nevedel a nelahko by
som sa o nich dozvedel, keby som to neurobil; prepaéte mi teda a vrat-
te sa k prerusenej téme.

Bardi: Vraciam sa k tomu, o ¢om som hovoril predtym a hovorim,
Ze ak je cielom sucasnych praktikov (il fine de moderni prattici) — ako
vravia — spésobovanie prijemnosti zmyslu sluchu rozmanitostou su-
zvukov (il dilettare con la diversita delle consonanze il senso dell 'udi-
fo) a ak ma tito schopnost [spdsobovania] prijemnosti — pretoZe sku-
to¢ne len v tomto vyzname to mozno nazyvat prijemnostou — oby¢ajny
kusok dutého dreva, nad ktorym si napité Styri, $est &i viac strin zo
zvieracich vnutornosti &i z nieGoho iného, rozmiestnené v stilade s har-
monickymi proporciami (disposte secondo la natura degli harmonici
numeri), alebo rovnako vela prirodzenych ¢&i umelo vytvorenych pistal
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(canne naturali, o pure artifitiosamente) z dreva, kovu ¢i niecoho iného,
rozdelenych podla propor¢nych a prislusnych mier (divise in proportio-
nate & convenienti misure), vutri ktorych pridi trochu vzduchu alebo
sa na ne udiera ¢i bicha hrubou a neucenou rukou prostého ¢loveka niz-
keho stavu, potom prenechajme tymto nastrojom tento ciel spésobovania
prijemnosti réznostou suzvukov. St totiZ zbavené zmyslu, pohybu, rozu-
mu, reéi, diskurzu, uvaZovania a duse (perche sendo privi di senso, di
moto, d’intelletto, di parlare, di discorso, di ragione, & d’anima), a teda
nedokazu ni¢ iné. No Tudia, ktorych priroda obdarovala vietkymi tymi
krasnymi, uslachtilymi a dokonalymi schopnostami, nech sa pomocou
nich snaZia nielen spdsobovat prijemnost (non solo di dilettare), ale ako
nasledovnici dobrych antickych [autorov] (ma come imitatori de buone
antichi) aj spésobovat uZitok (giovare), pretozZe aj toto dokazu. Ak cCinia
inak, tak robia proti prirode (contro la natura), ktord je slizkou Boha.
Uvazlivi a udeni Tudia sa neuspokojujii — ako neskiseny dav — jedno-
duchou prijemnostou (semplice piacere), aka Cerpa zrak pri pohlade na
farby a rozne tvary predmetov, ale skimajii primeranost a proporcnost
tychto javov, aké su ich vlastnosti a povaha (la convenienza & proporzio-
ne che hanno insieme quelli accidenti, & cosi parimente la proprieta &
natura loro). Rovnako teda hovorim, Ze nesta¢i jednoducho poteSovat sa
réznymi suzvukmi, ktoré mozno podut medzi hlasmi v hudobnych sklad-
bach (dilettarsi de varii accordi, che si odono tra le parti delle Cantilene
musiche), ak si zdroveii neuvedomujeme vzajomné proporcie hlasov, ani
nerobime iné dbleZité a nevyhnutné Givahy. Potom sme ako onen mastic-
kar (semplicista), ktory vdaka svojej neuCenosti (semplicita) nevie ni¢
o [lie¢ivych] rastlinach, okrem nazvu. A takymi [masti¢karmi] je vacsi-
na tych, ktorych dnes lud nazyva hudobnikmi (di Musici). K ich imperti-
nenciam a novinkam treba priradit aj transpoziciu niektorych druhov hl-
bokych &i vysokych verSov na spésob skisenych organistov, ktori ju robia
pre pohodlie zboru (periti Organisti, per comodita del coro), o tén i
o terciu alebo iny o interval, pomocou akcidentalnch znakov, [teda trans-
poziciu] spevov pdvodne skomponovanych v prirodzene spevnych a bez-
nych postupoch (i canti prima composti per movimenti naturali cantabi-
li & comuni), na tény cudzie, nespievatelné, nezvycajné a umelé (in corde
forestiere, incantabili fuore d’ogn ordinario, & piene d artificio). Robia
to len preto, aby mali §irie pole na propagovanie seba samych a svojich
veci ako ¢ohosi zazraéného (pred tymi, ¢o sa vyznaji vo veciach eSte
menej ako oni). Okrem toho ani medzi najslavnej$imi spomedzi nich ne-
chybali a nechybaju taki, ¢o najprv komponovali noty podla svojej Tubo-
vble (prima composte le note secondo i loro capricci) a potom prisposo-
bovali také slova, aké sa im pozdali, pri¢om ani trochu nepostrehli, Ze
medzi slovami a notami je rovnaky alebo vi¢si nestlad (disformita) ako
— ako sme uz hovorili — medzi dityrambom a dérskou armonia.* A po-
tom sa niektoré uctyhodné osoby &udovali, Ze va¢Sina dnesnych skladieb
(cantilene) sa lep$ie pothva, ked sa dobre hraji (ben sonate), nez ked sa
dobre spievaju (ben cantate), a nepostrehli, Ze ich cielom je komunika-
cia sluchu pomocou umelych nastrojov, a nie prirozenych (comunicate
all’udito col mezzo degli artifitiali, & non de naturali strumenti), pretoZe
aj ony st umelé, a nie prirodzené. A aby sa tomu uZ prestali cudovat a aby
som sa nenamahal takym ¢astym prednasanim cudzich slov, nech si pre-
&itajd na tato tému 10. &lanok XIX. knihy Aristotelovych Problemata,
a to im posta&i.’
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Jedinou vynaliezavou a vzicnou vecou v modernom kontrapunkte
Je pouZitie disonancii (non ha altro d’ingegnoso & di raro il moderno
Contrapunto, che I'uso delle disonanze), aviak vtedy, ked su patri¢ne
uspdsobované a uvaZene rozvadzané (con i debiti mezzi accomodate,
& con giuditio resolute); a okrem toho skvostné a pévabné konsonan-
cie. Jedny i druhé sl na vyjadrenie obsahu a vyvolania citov poslucha-
Ca (all’ espressione de concetti per imprimer gli affetti nell’ udditore)
nielen najvysSou prekaZkou, ale najhor§im jedom. Dévod je tento: stila
lahodnost rozmanitych sizvukov je zmieSana s tym nevelkym mnoz-
stvom horkosti a trpkosti réznych disonancii popri tisicoch dalgich vy-
umelkovanych spdsoboch, ktoré s tolkou produktivitou vynachadzali
kontrapunktici nasej doby na vabenie sluchu a s ktorymi sa tu nebude-
me zaoberat, aby sme sa nestali nudnymi, Ze v najvy$Som stupni preka-
Zaju — ako som hovoril — pohnutiu duse k akémukolvek citu (commu-
overe l'animo ad affettione alcune). Této totiZ zaujatd a takmer spiitana
putami prave takto tvorenej prijemnosti, nema dokonca ani &as na poro-
zumenie a uZ vébec nie na pozastavenie sa nad zle prednadanymi slova-
mi. To vSetko sa celkom odli3uje od toho, o je pre cit od prirody nevy-
hnutné (che nell’affetto di sua natura é necessario). Aj ono [cit] aj étos
(il costume) maju totiZ byt jednoduché a prirodzené (semplice & natu-
rale), a prinajmenSom sa takymi maju zdat a za ciel maju mat len po-
hnutie seba samého v inych (commuovere se stesso in altrui).

Strozzi: Z toho, ¢o ste dosial povedali, sa zd4, Ze popri mnohych
délezitych veciach treba vyvodit zdver, Z¢ dneina hudba nema velki
hodnotu, pokial ide o vyjadrovanie obsahu duSe pomocou slov (la mu-
sica d’hoggi per I'espressione de concetti dell’animo col mezzo delle
parole), naproti tomu je dobra pre jednoduché dychové a strunové na-
stroje, od ktorych sluch neziada ni¢ iné, len sladké nasytenie sa roznos-
tou ich stizvukov, ktoré sprevadza im primerany a imerny pohyb hla-
sov, ¢o sa sluchu manifestuje prostrednictvom niekoho, kto je dobre
vycvifeny a skuseny (esercitato & perito).

Bardi: Bolo by to tak, ako hovorite, keby harménie réznych ume-
lych nastrojov dokdzali len zabavat a $teklit sluch (trastullare & solleci-
tare l'orecchie) a keby sa kontrapunktici naich &ias uspokojili len zni-
¢enim toho, ¢o sa vztahuje na vyjadrovanie obsahu (all ‘espressione de
concetti). Neuspokojili sa viak s tym, lebo s tou [harméniou], ktoré sa
ocakava od jednoduchych sizvukov modernych néstrojov na potesenie
zmyslu bez prechadzania do sféry dule, nezaobchadzajii lepSie nez
s predchadzajucou, naopak, aj ju doviedli do takého stavu, Ze keby sa
eSte zhorsil, mala by byt skér pochovana nez lieend.

Strozzi: Ako to?

Bardi: Vari ste nepostrehli oni osobitu perfidnost jednoduchych a in-
verznych fug (Fughe dritte & roverse), ktoré tak &asto a iporne pouZi-
vaji v onom druhu kontrapunktu nazyvanom ricercari a ktoré si ob-
zvla8t primerané a charakteristické pre hudbu na umelych néstrojoch;
najcastejSie sa komponuju pre Styri hlasy, bez slov a jedine za tym cie-
Tom, aby vzniklo $ir§ie pole pre vicsie uspokojenie sluchu réznou kva-
litou ténov, siizvukov a pohybu, sprostredkiivajiic toto vietko pomocou
prisluSného nastroja a — ako sa povedalo — dobre vycvieného inter-
preta (magiormente sadisfare all 'udito con la diversa qualita delle cor-
de, degli accordi, & de movimenti; comunicandoglieli poscia col mezzo
loro, & come si é detto, d’'uno agente bene esercitato). Va&sina skladate-
[ov, nevedena ni¢im inym iba ambiciou, sa privelmi pridf#a imitacii tychto
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fag (!'imitationi delle qual Fughe), vdaka comu mnohokrét v nizkom
hlase — ked spievaji zaroveii vSetky Styri [hlasy] — chyba raz tercia,
inokedy kvinta ¢i sexta alebo niektora replicate, ako sa tolkokrat pripo-
minalo; nehovoriac uZ o nespravnom pohybe a rytme (sproportionati
movimenti & rithmi). Takto skomponované ricercary mozno opravnene
prirovnat k tomu druhu poézie (quella sorte di poesia), ktory sa nazyva
sestina a ktory vdaka mnohym zavéznym reguldm (molti obblighi) ob-
sahuje ovela menej obsahu nez akykolvek iny druh poézie.

Co potom povieme o inej impertinencii, ktord sa tyka notovych hod-
nét, z ktorych sa tieto figy mnohokrat komponuji, ako si semibreves
s bodkou a breves, nehovoriac uz o tych, ¢o si zloZzené z nét s eSte vic-
§imi hodnotami? Keby ich hra¢i — a najmai hraci na lutne a arpicorde
(sonarsi particolarmente nel Liuto & nello Harpicordo’), oboch tychto
najuslachtilej$ich nastrojoch — nehrali s vi¢$im Gsudkom, nez ich skom-
ponovali ich autori, na mnohych miestach by bolo mozné pociivat ich
len s malou radostou pre chudobnost sizvukov (per la poverta degli
accordi). Obozretny hraé (discreto sonatore) si totiz poradi s tymito chy-
bami, vydobyvajic [stizvuk] viacnasobne, kym mnohé iné zasa naopak
obide a vynechd, alebo — ak sa da — mnohokrat opakuje ten isty ton
niektorého hlasu, ¢o mézu dosvedGit vetci ti, ¢o tieto nastroje dobre
poznaju.

Nekone¢né su nevhodnosti, ktoré by som mohol este uviest popri
uz spominanych, keby som chcel prenikavejSie preskimat vetky ich
dinnosti. AvSak ukazovat chybu tym, ¢o maji za zIé, ked sa im radi —
a ¢o potom, ked st poucovani a napominani — to je ako siat do piesku,
a preto teda bude lepSie, ak ich kvéli vaé§iemu trestu ponechdme v ich
slepote a v na§ich uvahach péjdeme inde a uz iba dodédme, Ze by sme
ich celkom zahanbili povediac, Ze chetl byt povaZovani za znalcov ty-
mi, ¢o vedia edte menej ako oni, a pritom [sami] povaZuji za velki ig-
noranciu pouZit na d6leZitom mieste kriZik pri f ¢i pri g, ked dalej na-
sleduje b alebo c!; tvrdia totiZ, Ze nie je rozumnou vecou postupovat po
takych disonantnych intervaloch, ako je zmenSena kvarta. S tymto viet-
kym im prikdZte spievat alebo hrat také passaggi na spdsob kadencie
(per modo di cadentia), a oni ich zahraji a zaspievaju tak znamenito,
ako to len mozno pozadovat, a nahnevali by sa na tych, ¢o by pri pred-
nasani (recitare) ich kompozicii takéto miesta vynechali; skutocne totiZ
sa takyto spdsob ¢o najsladsie poc¢iiva, najmi na lutne, ktord ma na-
miesto zmenSenych kvart velké tercie. ZmenSené kvarty tam nijako ne-
moZu vzniknit, ako som to uZ vysSie dokdzal.

Strozzi: Ak maju tolko rozvaZnosti a sudnosti, Ze sa hanbia robit
to, 0 ¢om sa nehanbili hovorit, tym lepsie.

Bardi: Je to celkom naopak, hanbia sa hovorit o tom, ¢o sa nehan-
bia robit. Skutoénym néstrojom ¢innosti v tom druhu praktiky, ktory
nazyvaji Musica, st totiz bud prirodzené hlasy (voci naturali), alebo
umelé nastroje (artifiziali strumenti), a nie pisanie toho ¢i iného ozna-
¢enia pri notach.

Zamyslal som prediskutovat intt ambiciéznej§iu marnivost, o ktorej
na3i praktici tak hiu&ne rozpravaju, aviak medzi tymi, ¢o nevelmi rozu-
meju hudbe. Konkrétne, prikazuju spievat jeden ¢i viac hlasov svojich
kompozicii na tému emblému ¢&i erbu toho, komu chet tito kompoziciu
venovat, alebo spievat v zrkadlovom obrate (overo in uno specchio) alebo
cez prsty na rukéach alebo jeden z hlasov spieva zaCiatok a druhy ma
zarove spievaf koniec alebo stred toho istého hlasu; inokedy prikazuji
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vynechat noty a spievat pomlcky; niektori sa ani tym neuspokojuji
a cheu, aby sa niekedy spievalo bez linii, ndzvy ténov oznadujii samo-
hlaskami a ich hodnoty zasa ¢udnymi a bizarnymi chaldejskymi &i
egyptskymi €islicami alebo namiesto jednych i druhych cez celé strany
maluju prekrdsne a rozmanité kvety a listy a spevakov predvadzaju pred
oci posluchac¢ov ako Aeskulapov, &i tisice dalSich smie¥nych marnosti.
Keby sa toto vSetko pouZivalo primeranym spésobom, v primeranom
Case a na primeranom mieste, nemuselo by to byt celkom opovrhnutia-
hodné, no vychvalovanie tychto veci ako nadprirodzenych a ich zava-
dzanie v neprimeranom ¢ase je nesiidne; primeranym miestom i ¢asom
pre takuto ideu by podla miia boli Zarty a hry karnevalovych vecerov
(veglie del carnovale per burla e scherzo) alebo poobediiajsia letna siesta,
kde by mohli zabavit a odvratif pozornost od taZivosti horiavy namiesto
preziivania prave dozretych melénovych jadierok. Takéto ndpady su to-
tiz ako tie hudobné nastroje, ktorych tvar sved¢i o velkej namahe, sta-
rostlivosti a usilovnosti tvorcov, no ked sa na nich zahra ¢o aj vyucenou
a znamenitou rukou, vydavaju tony drsné a nesuladné, a teda vietku
prijemnost (diletto), ktorl prinasaji, zakusi zrak napriek tomu, Ze za-
merom tvorcov (artefici) bolo predovietkym uspokojit sluch (dobry efekt
teda nezodpoveda prvotnému zameru). Mozno tu tieZ ukazat, ako som
hovoril, tisice inych védZnych prehreskov, ¢o ponechame na inokedy.

Na zaver sa chcem zaoberat — ako som prislibil — najvyznamnej-
Sou a najhlavnejSou ¢astou hudby (piti importante, & principale parte
che sia nella Musica), ktorou je napodobiiovanie obsahov obsiahnutych
v slovach (I'imitazione de concetti che si trae dalle parole), a ked to
skon¢im, budem hovorit o principoch antickych hudobnikov (I’osser-
vationi degli antichi musici). Na§i praktici kontrapunktu teda hovoria,
ba ubezpeduju, Ze obsahy duse vyjadrili primeranym spdsobom (have-
ve espressi i concetti dell’animo in quella maniera che conviene), Ze
napodobiiovali slova (haveve imitato le parole) zakazdym, ked zhudob-
Aujic (mettere in musica) sonet, canzonu, romancu, madrigal a i., na-
dabili na ver§ hovoriaci napriklad ,,4spro core e selvaggio e cruda vo-
glia™8 (,,srdce tvrdé a divoké a kruty rozmar”) — &o je prvy vers jedného
z Petrarcovych sonetov — a medzi spievajuce hlasy umiestnili mnoho
septim, kvart, sekiind a velkych sext a tymito prostriedkami vyvolali
v uSiach posluchagov hruby, tvrdy a nepovabny zvuk (un suono, rozzo,
aspro, & poco grato)’ nie iny od toho, ¢o vydavala Orfeova kitara (Cit-
hara d’Orfeo) v rukich Neantia, syna tyrana Pittaka'%na gréckom ostro-
ve Lesbos. [Tento ostrov] bol povestny najva¢simi a najuctievanej§imi
hudobnikmi sveta, ich velkost sa skonéila — ako &itame — spolu so
smrfou nezvyéajného kitaréda Perikleta!!, slavneho lakedaimonského
vitaza na sviatkoch Carnie. Ked tento Neantios cvi¢il na kitare, vdaka
jeho neschopnosti sa zdalo, Ze ¢ast striin je z vi¢ich Criev a Cast z bara-
nich. A za tieto nedostatky ¢i za splneny priestupok ho stihol zasliZeny
trest: podvodne totiZ vzal zo svityne posvitnu kitaru sudiac, Ze v nej je
zakliata cnost dobrej hry (incantata la virtis del ben sonarla) na tomto
nastroji, ako je v moci Bradamentovej kopije povalif kaZzdého, koho sa
dotkne.”® Ked hral na tejto kitare, zoZrali ho psy a len v tomto napo-
dobnil uéeného basnika, mudreho kiiaza a nezvy&ajného hudobnika (in
che solo imito il dotto Poeta, savio Sacerdote, e singular Musico), kto-
reho, ako viete, zabili Bakchantky.

Inokedy tvrdia, Ze napodobituji slova (imitar le parole), ked pri ob-
sahoch majiicich oznacovat ,utek” (fuggire) ¢i ,.let” (volare) nechajio
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vyslovovat [slovd] tak rychlo a tak nepdvabne, ako je to len predstavi-
telng; a pri takych slovach ako ,,miznit” (sparire), ,,omdliet” (venir me-
no), ,.skonat” (morire) €1 ,,ndhle zosnuly” (veramente spento) prikazuji
hlasu zmlknut tak prudko, Z¢ namiesto vyvolania niektorého z tychto
citov (affetti) vzbudia v posluchdtoch smiech (a riso) a niekedy aj roz-
horCenie (a sdegno), pretoZe tito to povaZuju za zarty (burlati). Ked za-
sa maju povedat ,,sdm”, ,,dvaja” ¢i ,,spolu” (solo, due o insieme), prika-
zuju spievat s6lovo, dvom ¢&i vietkym spolu s neoby&ajnou uhladenostou.
Dalii sa pri spievani versa jednej z Petrarcovych sestin ,.Et col bue zop-
po andra cacciano Laura” (,,A na krivajicom volovi budeme nahanat
Lauru™®) trast, kyvu a synkopuji, akoby sa im $tikutalo, a ked sa nie-
kedy prihodi, Ze v obsahu, ktory sa im dostane do rik, je red o rachote
bubna ¢i o zvuku triibky alebo iného podobného ndstroja, snaZia sa svo-
jim spevom sluchu predviest ich zvuk (di rappresentare all 'udito col
canto loro il suono di esso) a ani im na um nezide, Ze vyslovuji tieto
slova nejako nezvycajne. Ked nadabia na také, o ozna¢ujui rézne farby,
¢iuZ temné alebo jasné, pridaji k nim Cierne a biele noty (note bianche
& nere), aby podla ich nazoru §ikovne a povabne vyjadrili tento ich ob-
sah, zatial vSak pouZivaji tymto spdsobom zmysel sluchu pre {uchope-
nie] vlastnosti tvarov a farieb, znakov stalej matérie prislichajtcich zraku
a hmatu. A nechybali ani este podivnejsi, ¢o sa snaZili notami vymalo-
vat belasy ¢i zafirovy ton, pretoze tak zneli slova, podobne ako dnes
vyrobcovia maluju struny z ériev.

Inokedy pri texte verSa ,,Nell’ inferno discese in grembo a Pluto”
(-»zostupil do pekiel, do Plutovho lona”) prikazovali jednému z hlasov
diela (Cantilena) zostlpit tak nizko, Ze skdr bolo podut, Ze spevak chce
lamentovanim vystrasit deti, neZ aby spievanim nie¢o hovoril. Inokedy
sa naopak pri slovach ,,questi aspiro alle stelle” (,ten stupal k hviez-
dam”) vzniesli v notich tak vysoko, Ze tam nedosiahne ani ten, ¢o by
kri¢al od nejakej velkej bolesti — &i uZ vniitornej alebo vonkajse;.

Ked prichadzajii slova ako ,,plakat” (Piangere), ,,smiat sa” (Ridere),
wspievat” (Cantare), ,kritat” (Gridare), ,,vreitat” (Stridere) &i ,falo$né
klamy” (falsi inganni), ,,ukrutné retazce” (aspre catene), , tazké okovy”
(duri lacci), ,divoké hory” (monte alpestro), ,tvrda skala” (rigido scog-
lio), ,.kruta Zena” (cruda donna) a iné podobné — nehovoriac uz o tych
vzdychoch (sospiri), nezvy€ajnych formach atd. — vyslovujii tieto [slo-
va], aby sfarbili svoje impertinencie a marnivé napady nezvyéajnym
spdsobom sta davny barbar. Nestastnici si neuvedomujt, Ze ak by Isok-
rates'® & Korax'¢ alebo dal3i z velebenych reénikov vyslovil vo svojej
reti Co i len dve slova tymto sposobom, svojich posluchadov by zaro-
veil rozosmial i poburil a vysmiali by ho a pohtdali by nim ako opo-
vrhnutiahodnym, bezcennym hlupdkom. A potom sa divia, Ze hudba ich
Cias nevyvolava nijaky z onych pozoruhodnych uginkov, aké spésobo-
vala anticka hudba; zatial je viak od tamtej takd vzdialena a odli§na,
a dokonca protikladna a smrtelne nepriatelska — ako som hovoril a uka-
zoval a ako este dalej ukdZem — Ze by sa skor mali divit, keby nejaky
[G¢inok] vyvolavala. NemoéZe totiZ naii ani pomysliet, nieto ho vyvolat,
jej jedinym cielom je totiZ vyvolat prijemnost sluchu, zatial ¢o cielom
tamtej bolo priviest inych k tomu istému citu, aky vyjadrovala (per es-
sere non altro il fine di questa che il diletto dell’ udito, & di quella il
condurre altrui per quel mezzo nella medesima affettione di se stesso).
Nikto sidny nezamysla vyjadrit slovne obsah duse takymto smieinym
sposobom, ale inym, ktory je od tohto velmi vzdialeny.

Skenovano pro studijni ucely

Nové svojvol-
nosti kontra-
punktikov pri na-
podobiiovani
slov.

Nuovi abusi de
Contrapuntisti
intorno l'imita-
tione delle pa-
role.

Aky je rozdiel
medzi cielom
dneSnych hudob-
nikov a cielom
antickych hudob-
nikov.

Qual differenza
sia tra il fine de
musici d’hoggi,
quello degli
antichi.

433



Od koho by sa
mohli stcasni
praktici naucif na-
podobiiovat slova.

Da chi possino

i moderni prattici
imparare l'imita-
tione delle parole.

Preo je zviera-
tam dany hlas.

Voce, perche data
a’ bruti.

Pozorovania an-
tickych hudobni-
kov.

Osservationi degli
antichi musici.

Timoteos pobada
Alexandra do
boja.

Timiteo provoca

Alessandro
a combattere.

V Com spotiva
cnost hudobnika.

Virtit del Musico,
dove consista.

434

Strozzi: Prosim vas, povedzte akym?

Bardi: Tym istym spOsobom, akym sa vo svojich re¢iach vyjadro-
vali okrem inych aj ti dvaja pred chvilou spominani slavni re¢nici, ako
aj kazdy vyznamnej$i anticky hudobnik (antico musico). A ak chcete
poznat tento spdsob, uspokojim sa ukazanim, kde a od koho sa to bu-
dete moct bez velkej prace a namahy, ba naopak, s velkou prijemnos-
tou dozvediet. Ked pre zabavu idete na tragédie a komédie, ktoré pred-
nasaji zanniovia (che recitano i Zanni), pribrzdite nickedy svoj bezuzdny
smiech a laskavo si vimnite, akym spésobom spolu pokojne rozprava-
i dvaja §lachtici, aki asi vySku a hlbku ma ich hlas (cor qual voce
circa l'acutezza & gravita), aki ma silu (con che quantita di suono),
s akym druhom prizvukov a gest (con qual sorte d’accenti & di gesti),
aky pomaly &i rychly je pohyb (come profferire quanto alla velocita &
tardita del moto); vsimnite si rozdiely, ktoré sa vo vietkych tychto ve-
ciach vyskytuju, ked jeden z nich hovori so svojim sluhom alebo slu-
hovia medzi sebou; viimnite si, ako hovori knieZa, ked sa obracia na
svojho poddaného ¢&i vazala, ako prosebnik prednasa svoju prosbu, ako
to robi zurivy &1 vzrudeny; ako vydata Zena a ako dievéina, ako prosté
dieta, ako [Istiva kurtizana; ako sa zalibeny prihovara svojej milej, ked
sa snaZi ziskat jej vOlu, ako ten, &o Ziali, ten, ¢o kri¢i, ako ustraeny,
a ako ten, ¢o sa raduje. Ak tieto rézne pripady pozorne sledujete a usi-
lovne skimate, budete si méct vziat z nich vzor, ako vyjadrit akykol-
vek iny obsah (concetto), ak to bude treba.!” Kazdé zviera ma prirodze-
nu schopnost komunikovat svojim hlasom — prinajmen$om svojmu
druhu — poteSenie i bolest tela i duSe (comunicare con la sua voce, il
piacere, & il dolore del corpo & dell ‘animo) a na ni€ iné im to priroda
nedala. A medzi rozumnymi [bytostami] jestvuju taki hlupéci, ktori to
pre svoju nemohticnost nevedia uviest do praxe (mettere in prattica)
a pouzit pri [vhodnej] prileZitosti a sudia, Ze ich priroda pozbavila [tej-
to moznosti].!? :

Ked mal anticky hudobnik spievat nejaké dielo, o najstarostlivejsie
najprv preskiimal vlastnosti hovoriacej osoby (Nel cantare 'antico Mu-
sico qual si voglia Poema, essaminava prima diligentissimamente la
qualita della persona che parlava), vek, pohlavie, s kym hovori a ¢o
tym ma spdsobit. Tieto obsahy (concetti), ktoré basnik najprv zaodel do
primerane vybranych slov, hudobnik potom vyjadroval v tom tonos (in
qual Tuono), s takymi prizvukmi a gestami (con quelli accenti, & ges-
ti), s takou kvantitou a kvalitou zvuku (con quella quantita, & qualita
di suono) a s takym rytmom, ktoré boli primerané konaniu danej po-
stavy (& con quel rithmo che conveniva in quell attione a tal perso-
naggio). Preto o Timoteovi'® — ktory bol podla Suida®® hra¢om na tibii
(Tibicine), a nie kitarédom (citharedo) — Citame, Ze ked prikrym mo-
dom Minervy provokoval Alexandra Velkého do boja s nepriatelskymi
vojskami, tieto okolnosti sa prejavovali nielen v rytme, v slovach a v ob-
sahu celej piesne (non solo ne rithmi, nelle parole, & ne concetti di
tutta la Canzone), ako po tom tiiZil, ale aj jeho postava, vyraz tvare a kaZ-
dé jednotlivé gesto a Ud (I ’habito, I’effigie del volto, & ciascuno parti-
colare suo gesto, & membro) museli — podla miia — horiet tiZbou po
boji, premoZeni a vitazstve nad nepriatelom. To printitilo Alexandra cho-
pif sa zbrane a riect, Ze také maju byt piesne kralov (canzoni de RE)",
a zasluZene, pretoZe zakazdym, ked hudobnik (ked sa odstrania pre-
kazky) nie je schopny viest dusu posluchagov, kam len chce, jeho po-

Skenovano pro studijni ucely



znanie i vedomosti treba povaZovat za nijaké a prazdne (non ha faculte
di piegare gli animi degli uditori dove bien li viene, nulla & vana é da
reputare la sua scienza & sapere). Umenie hudby sa totiZ nekonstituo-
valo a nebolo zaradené medzi slobodné umenia pre nijaky iny ciel (po-
iche ad altro fine non & stata instituta, & annoverata tra le arti liberali
la Musica faculta).

Strozzi: Mal aj jednoduchy zvuk umelého nastroja schopnost (vir-
ti) vyvoldvat v posluchacoch nejaké G¢inky?

Bardi: Nepochybne, hoci Zarlino v 7. kapitole II. Casti svojich Isti-
tuzioni hovori opaéne. Samotny zvuk umelo vyrobeného néstroja mal
bez pouitia stov — ako som hovoril vy3ie i podla Aristotela’ — po-
vahu imitovat éfos a obsiahnut ho v sebe (natura d’imitare il costume,
& d’haverlo in se) a velkolept schopnost pohniit v duSiach poslucha-
&ov viacEinu citov, ktoré sa zachcelo skusenému hracovi (& grandissima
faculta d’ operare ne gli animi degli uditori gran parte degli affetti che
al perito sonatore piacevano). A na potvrdenie toho, Ze to je pravda,
spomeniem ako priklad onoho hraca na tibii, ktorému Pytagoras pove-
dal: muta modum (,,zmeh modus™) a ktory meniac (podla tohto poky-
nu) rytmus z rychleho daktylu (del veloce dattilo) na pomaly spondej
(nel tardo spondeo) a meniac tonos z vysokého na nizky (e’ Tuono,
d’acuto in grave) a silny zvuk na slaby (& il molto, in poco suono) tak
upokojil rozbesneného mladého tauromitanca, Ze nespalil dom kurtiza-
ny, na ktort bol tak velmi napajedeny. Okrem toho ak Sofokles v jed-
nej zo svojich tragédii poZadoval pouZit aulos, tohto vladcu duse (7i-
ranno degli animi), nerobil to z iného dGvodu, ale len pre jeho schopnost
takmer nasilne pritahovat mysle tam, kde chcel dobre vycviceny auletik
(bene essercitato Auledo). Okrem toho poviem tiez, Ze jednoduchy zvuk
tibie (semplice tuono della Tibia) podla niektorych primél Alexandra
Velkého chopit sa zbrane; Plutarchos viak tvrdi, Ze [tento zvuk] spreva-
dzal spev Antigenidesa?®, najslavnejsieho hraca na tibii, a nie Timotea,
pretoZe tento bol kitaréd — ako sme povedali a ukazali vySSie. Rozpor-
ny sud tychto spisovatelov moZno zosuladit tvrdenim, Ze Alexander, ti-
Ziaci po slave, byval viackrit podnecovany do boja ré6znymi hudobnik-
mi svojej doby. A hoci kitara mala schopnost vyvolavat mnohé iné
utinky (molti altri effetti), na podnecovanie duse a pohyfanie k hnevu
(per incitare gli animi & muovergli a furore) bola najicinnejsia tibia.**
Aj u lulia Polluxa® &itame, Ze tubicinista Herodotos, Euklidov rodak,
dodéval vojakom velkii odvahu zvukom svojej truby (col suono delle
sua Tromba). Okrem toho sami to zaZivame kazdodenne pri pocivani
rozmanitych hudobnych nastrojov (nell ‘udire questo & quello strumen-
to musico), ked hraja rOzne arie (sonare diverse arie); vynechavam bu-
bon (il Tamburo), ktorého zmiteny hluk moZno spravnejsie nazvat hluCny
(strepitoso) neZ zvulny a sumerny (che sonoro, & rationale). ESte tu
dodam, Ze podla Eliana sa ryba pagur® lovi na zvuk fotingio®” a natol-
ko miluje tieto harmonie, Ze aZ vychadza z vody na breh, aby ich po¢u-
vala, a tak sa stdva Glovkom. Ten isty Elian hovori tieZ, Ze na zvuk tibie
sa lovia jelene, podobne ako dnes vidime ostraZitého vta¢nika chytat
vtikov pomocou pistalky. Tvrdi tieZ, Ze Indovia upokojovali rozhneva-
né duse slonov spevom a zvukom scindasso a Libijéania upokojovali
divoké a neskrotené kone zvukom plagie tibie.”® To by malo stacit na
tito tému.
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Nechcem obist ml¢anim iny vytvor naSich su¢asnych praktikov kontrapunktu, ktori — ako
hovoria — zhudobfiuju (mettendo in musica) nejaky druh versa, €i uZ volného alebo viazané-
ho rymom (voglta sorte di versi, 0 sciolti 0 legatt che siano della rtma), pri¢om [verse] do
svojich nét spievaju tak, Ze sa neliSia od prézy, ¢im si pozbavené svojej prirodzenej cnosti
(privi della virti naturale), a tym zaroveti stracaju svoju silu vzbudit v posluchadovi tie udin-
ky, ktoré by vyvolali svojou vlastnou povahou (per lor propria natura opererebbono), keby sa
jednoducho ¢&itali a vyslovovali v siilade s ich vlastnostami a vlastnostami basne.

Toto je vSetko, o mam povedat na tému zasad a pravidiel suasnych kontrapunktikov.
Toto ocistenie [od chyb], ked sa na ne pozrii zdravymi oéami — okrem toho, Ze som im
prejavil svoju priazei, ked som sa snazil ukazat im pravdu, pokial mi sily a mudrost stadi-
1i —, mdZe byt pre nich u¢innym prostriedkom a otvorit im cestu k nedostupnej§im a hlb-
$§im uvaham (piu riserbate, & profonde speculationi), ktoré — ako som hovoril — méze
viest v oblasti tejto uslachtilej vedy ten intelekt, ktory ju plne obsiahne.

Dubbi intorno a quanto io ho detto dell’uso dell’enharmonio con la
solutione di esst. Rkp. 1591.

Pouzivanie malého poctu tonov je prirodzené i pri reci i pri speve; cielom jedného
i druhého je totizZ len vyjadrovanie myslienky pomocou slov [...] tak sélovym spevom, ako
aj spievanim za zvuku nejakého nastroja [...], a keby mi ktosi povedal, Ze pre ¢loveka je
prirodzené, Ze mdZe hlasom bez namahy objat osem, desaf, ba i viac tonov, a teda by vSet-
ky — okrem troch ¢&i §tyroch, ktoré zaviedol Olympos — ostavali nepouZivané, na to ja
odpovedam, Ze to tak nie je, pretoZe tie tri ¢i §tyri tony pouziva Olympos v jednej skladbe
a tato nedokazala vyjadrit vietky vasne a city dufe. A teda tri ¢i tyri tony, ktoré pouziva
pokojny Elovek, nie s tie isté, ktoré zodpovedaji vzruenému ¢i bedékajiicemu, ani leni-
vému ¢i ospalému ¢loveku. Pokojny €lovek totiZ pouZiva stredné tony, Zialiaci — vysoké,
a lenivy a ospaly — nizke. Podobne aj ten posledny bude pouzivat pomalé rytmy, pokoj-
ny — stredné, vzruSeny -— rychle. A teda hudobnik bude pouzwat raz tie a inokedy iné,
v zavislosti od citu, ktory sa bude snazit predstavit.
[VGI

POZNAMKY
' Pri nafom preklade sme vyuili poznatky z anglického prekladu fragmentov, uverejnenych v praci
O. Strunka Source Readings in Music History. 2. The Renaissance. Faber and Faber 1981,s. 112-
132, ako aj polsky preklad A. Szweykowskej a poznamky Z. M. Szweykowského, uverejnené
ako priloha k $tadii Z. M. Szweykowského Krytyka kontrapunktu w ,, Dialogo della musica an-
tica, et della moderna’’ Vincenza Galilei. Muzyka 1985/3-4. V. Galilei venoval svoj traktat prave
grofovi Giovannimu de’ Bardimu, ktory tu zohrava ulohu hlavného hovorcu vzdelancov florent-
skej cameraty.

Herodotos v Historiae 1 24 piSe o Arionovi spievajucom nomos orthios predtym, ako sa vrhol
do mora (bol to nomos interpretovany vo vysokych polohach).

G. de’ Bardi ako tvorca ideovej koncepcie florentskych intermédii ku komédii La pellegrina
ststredil ndmety Siestich intermédii k téme persudznej sily hudby a jej antickych demonstracii:
Intermedio 1. Harmonia sfér; Intermedio II: Spevdcka sufaZ medzi Pieridami a Muzami; Inter-
medio III: Apolon porazi delfské monstrum, Intermedio IV: Ohldsenie Zlatého veku; Intermedio
V: Arion a delfin; Intermedio VI: Jupiter zosiela smrtelnikom rytmus a harmdniu. Arionovo in-
termédium, pozostavajiice zo spevu Amfitrita, zborov nymf, zboru namornikov a Arionovho spevu
s dvojitou ozvenou, skomponoval na Rinucciniho slovd C. Malvezzi — okrem Arionovho la-
menta, ktoré je dielom Jacopa Periho.

ARISTOTELES: Politika 1342b9. Pravda. Bratislava 1988, s. 273-274.

10. ¢lanok XIX. knihy Problémov pripisovanych Aristotelovi znie nasledujico: ,,Ak niet prijem-
nejej veci nez fudsky hlas, preco hlas spievajici bez vyslovovania slov, ako ked sa néti, nie je
prijemnej§i ako aulos ¢i lyra? Azda nie preto, Ze dokonca ani tieto nstroje nie su také prijemné,
ak nenapodobiiuju fudsky hlas, hoci samotny ich zvuk je prijemny? Ludsky hlas ma ovela viac
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pdvabu, ale ndstroje maju viac sily neZ Gsta a je prijemnejSie pocuvat ich neZ nétenie.” (Les
problémes d’Aristote. Paris 1891.)

,Sestina — lyrickd ver§ova forma provensalskeho povodu, pozostivajica zo Siestich strof, z kto-
rych ka?da ma4 Sest verSov, a béseii na konci vZdy uzatvéra trojverSova sloha (6x6-3). Na konci
jednotlivych verSov sa opakuju tie isté slova, len v inom poradi. Najjednoduch3im typom je tato
forma: 123456 — 612345 — 561234 — 456123 — 345612 — 234561" (ZILKA, T.: Poeticky
slovnik. Tatran. Bratislava 1987, s. 224).

Klavesovy chordoféon, ktorého struny rozochvievali perd.

Petrarca: Rime. Sonet CCLX¥, 1. Willaertovo zhudobnenie tejto Petrarcovej basne uvadza Zarlino vo
svojom spise Le istitutioni harmoniche (Bendtky 1558, parte IV, cap. XXXII) ako model spravnej
hudobne;j expresie slova. Skladba vy§la v posmrtne vydanej zbierke Musica nova (Benatky 1559,
&. 33); pozri STRUNK, O.: Source Readings in Music History. 2. The Renaissance. Faber and Faber
1981, s. 68, ako aj WILLAERT, A.: Opera omnia. XIII. Musica nova. 1559. Madrigalia. CMM 3.
ZENCK, H., GERSTENBERG, W., ed., American Institute of Musicology, s. 54-60.

Pozri ZARLINO, G.: Le istitutioni harmoniche, 11, 1xvi; IV, xxxii; tieZ STRUNK, O.: op. cit.,
s. 67.

Pittakos — vlddca v Mytiléne na ostrove Lesbos asi v rokoch 590-580 pr. Kr.

Perikletos (7. st. pr. Kr.) — kitardd z ostrova Lesbos.

Girolamo Fracastoro (1478-1553) — lekdr, filozof, astroném, basnik; v diele De antipathia et
sympathia rerum. In: Opera omnia. Bendtky 1555.

ARIOSTO: Orlando furioso, VI, xvii; XXX, xv.

PETRARCA: Rime. Sestina CCXXXIX, posledny ver¥ $iestej strofy; v spravnej verzii znie ,,E
col bue zoppo andrem cacciando I'aura” (,,na krivajicom volovi budeme nahagat vetrik”).
Isokrates (436-338 pr. Kr.) — aténsky rétor, ktory v Aténach roku 392 pr. Kr. otvoril 8kolu réto-
riky. PretoZe mal slaby hlas, verejne nevystupoval a Zivil sa ako logograf.

Korax — sicilsky rétor z 5. st. pr. Kr., jeden zo zakladatelov umenia grécke;j rétoriky
ZARLINO, G.: Sopplimenti musicali (Benatky 1558, VIII, xi): ,,0 bel discorso, skuto¢ne hodny
onoho velkého muZa, akého si predstavuje sim seba! Mo6Zeme z toho vyvodit, Ze jeho skutoc-
nym Zelanim je zna&ne zniZif dostojnost a véznost hudby, ked ndm pri vyucbe napodobiiovania
prikazuje ist si vypo&uf zanniov v tragédiach a komédiach, a poZadujic, aby sme sa skrz-naskrz
stali hercami a vtipkarmi. Co ma hudobnik spologné s tymi, &o predné¥aju tragédie a komédie?”
ZARLINO, G.: Sopplimenti musicali (VIIL, xi): ,,Teda podla jeho nazoru je hanebné byt viac
&lovekom ako zvierafom ¢&i prinajmensom byt viac slunym &lovekom neZ $aSom, pretoZe piesne
§afa méZu v primeranom &ase a priestore pohnit jeho posluchacov k smiechu. Nepostrehol, ze
také imitécie prishichajt skér reénikovi ako hudobnikovi a Ze ked spevék pouZiva takéto prostried-
ky, mal by sa skér nazyvat herec &i $a%o neZ spevék. KaZdy vie, Ze re¢nik, ktory chce pohnit city,
musi ich $tudovat a musi napodobiiovat nielen hercov, ale akykolvek druh os6b, ktory sa mu
napokon zide. Robil to velky reénik Cicero, neustale spolupracujici s hercom Rosciom a bésni-
kom Architusom. No &o v tomto pripade prisliicha robif re€nikovi, neprislicha robif hudobniko-
vi.”

Timoteos z Miléta (cca 450-360 pr. Kr.) — kitaréd, jeden z tvorcov nového dityrambu, hudobny
novator.

Suda lexikon (pravdepodobne z 10. st.) charakterizuje Timotea ako hrd&a na aulose. Tlagené vy-
danie lexikonu pochddza z roku 1499.

ZARLINO, G.: Sopplimenti musicali (V1I1, xi): ,,TakZe tento Timoteos by sa mal — ak by uZ
nebol — aspoii zdat dokonalejii neZ zanniovia a 3aSovia. No podul niekto niekedy krajsi a sladsi
diskurz, ako je tato nafitkanost a tento nezmysel? Nech su teda na jednej strane zanni, zannini
a zannoli a vysvetlime teraz znovu, ako by sa malo hovorif o napodobiiovani robenom pomocou
hudobnych prostriedkov.” (Zarlino pokraduje dalej v diskusii, odkazujiic na Gvod Aristotelovej
Poetiky.)

10. &lanok XIX. knihy Problémov.

Antigenides (prelom 5.-4. st. pr. Kr.) — skladatel a auletik, viedol v Tébach Skolu hry na aulose.

24 Latinsky nézov aulosu.
25 Tulius Pollux (Polydeukes) (2. pol. 2. st.) — autor lexikénu v 10 knihdch Onomasticon; gréc-

kym divadlom a hudbou sa zaobera IV. kniha.

26 Morsky korovec Pagurus pridauxii alebo Pagurus striatus, Zijuci v Stredozemnom mori.

27 Photinx alebo plagiaulos — prieény aulos egyptského pdvodu.

28 Pravdepodobne plagiaulos (pozri pozn. 27).
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Thoinot Arbeau
(1520 - 1595) (1588)

Francizsky klerik Jehan Tabouret sa narodil 17. 3. 1520 v Dijone. Tu aj za&al svoje $tidia, v kto-
rych pokraCoval v Poitiers a pravdepodobne aj v PariZi, kde ziskal pravnu licenciu. Ako cirkevnik
sa stal roku 1542 pokladnikom kapituly v Langres, roku 1547 kanonikom katedrily a roku 1565
kanonikom-pokladnikom v Bar-sur-Aube. Neskdr bol cirkevnym sudcom, in3pektorom diecéznych
3kdl a napokon vicedikarom svojej diecézy. Zomrel 23. 7. 1595 v Langres.

Jehan Tabouret pouZival ako spisovatel preSmycku svojho mena — Thoinot Arbeau. Bol predo-
vietkym autorom jedinej francuzske;j tlade 2. polovice 16. storodia, venovanej taneénému umeniu.
Jeho tane¢nd prirucka vySla v Langres u Jehana des Preyz roku 1588 pod titulom Orchésographie.
Et traicte en forme de dialogve, par leqvel tovtes personnes pevvent facilement apprendre & practi-
quer [’honneste exercice des dances. Traktat vySiel aj v novom vydani v identickej podobe, no s no-
vym titulnym listom ako Metode et teorie en forme de discours et tablature pour apprendre a dan-
cer, battre le tambour en toute sorte & diversité de batteries, jouer du fifre & arigot, tirer des armes
& escrimer, avec autres honnestes exercices fort convenable a la jaunesse (1596). Orchésographie
bola v ¢ase svojho vzniku nepochybne najrozsiahlej$ou publikiciou venovanou vyluéne taneénému
umeniu. Priniesla nielen dobovy pohlad na tanec, ale aj velké mnoZstvo detailnych informécii o re-
nesanénom tanci, jeho socidlnom zdzemi, hudobnej zloZke i o konkrétnej choreografii rozmani-
tych, staromédnych i novodobych tancov. Arbeau uvadza tance spolu s jednohlasnymi notovymi
prikladmi, opisuje extemporizadnu techniku hudobnikov, uvadza (najstar§ie notované) priklady ryt-
mického sprievodu tancov uréeného bubnu i podrobny opis pohybu tanednikov, ktory je synchroni-
zovany s ¢asovym priebehom notovych prikladov jednotlivych tancov.

* * *

Orchésographie. Et traicte en forme de dialogve, par leqvel tovtes
personnes pevvent facilement apprendre & practiquer 1’honneste exercice
des dances. Langres 1588.

Capriol: Prichidzam, Monsieur Arbeau, aby som vam zloZil poklonu. Nepamiitate si
ma, pretoZe je to uz Sest ¢i sedem rokov, ¢o som opustil mesto Langres a $iel do PariZa
a potom do Orléans.! Som va§ davny Ziak, ktorého ste ugili podty.

Arbeau: Vskutku, na prvy pohlad som vas nespoznal, pretoZe ste odvtedy vyrastli,
a som si isty, Ze ste tieZ obohatili svoju mysel muZnostou a vedomostami. Co si myslite
o 3tudiu prava? Kedysi som sa mu tieZ venoval.

Capriol: Povazujem ho za vzne$ené umenie a nevyhnutné pre riadenie veci. Lutujem
viak, Ze kym som bol v Orléans, zanedbal som vyugbu spravnych spdsobov, umenie, kto-
rym sa mnohi Studenti obohatili ako pridavkom ku svojim $tididm. PretoZe po navrate
som sa ocitol v spolo¢nosti, v ktorej — struéne povedané — som mal zviazany jazyk, bol
som neohrabany a pokiadali ma sotva za Sosi viac neZ kus dreva.

Arbeau: Utechou vam bol fakt, Ze udeni profesori ospravedinili tento nedostatok, ked
preskumali vedomosti, ktoré ste nadobudli.

Capriol: Je to tak, ale potas volnych hodin medzi mojimi vaZznymi 3tiidiami som mal
radiej nadobidat zruénost v tanci, schopnost, ktord by bola zo mia spravila vietkymi vi-
taného spolo¢nika.
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Arbeau: To bude Iahké — &itanim franctzskych knih si zostrite vtip a ked sa naucite
§ermovat, tancovat a hrat tenis, stanete sa prijemnym spolo¢nikom tak pre ddmy, ako aj
pre panov.

Capriol: Velmi som mal rad Serm a tenis a vdaka tomu som nadviazal priatelské vzta-
hy s mladymi muZmi. Ale bez znalosti tanca neméZem uspokojit damy, od ktorych — ako
sa mi zda — z4visi vietka reputdcia ctiziadostivého mladého muza.

Arbeau: Mite celkom pravdu, ked?e muZi a Zeny prirodzene vyhladavaju jeden dru-
hého a ni¢ viac nepovzbudzuje muZa k vyberanému spravaniu, ¢estnym a velkoduSnym
&inom ako laska. A ak tiZite oZenif sa, musite si uvedomit, Ze mild si ziskate dobrou po-
vahou a $armom, ktory prejavite pri tanci, pretoZe dimy sa nerady zuCastiluju na Serme
alebo tenise, aby im odstiepeny [kisok] meca alebo zavan tenisovej lopti¢ky nespdsobil
zranenie. Spominate si na Vergiliove verSe, ktoré hovoria o Turnusovi a jeho milej, kras-
nej Lavinii, dcére krala Latina:

Illum turbat amor, figitque in virgine vultus:

Ardet in arma magis® atd.

A ete moZno k tomu dodat, Ze sa tancuje 1 preto, aby sa zistilo, ¢i st milenci zdravi a &i
maji pevné idy a aZ potom sa milencovi dovoli pobozkat svoju milt, aby sa mohli navza-
jom dotkniit a ochutnat a tym zistit, ¢i s dobre sformovani alebo vydavaju neprijemny
pach skazeného misa. Tanec sa teda z tohto hladiska stiva, odhliadnuc od mnohych dal-
§ich vyhod, ktoré poskytuje, podstatnym v dobre usporiadanej spolo¢nosti.

Capriol: Kedysi som rozmyslal o tom, o ste prave povedali, a domnievam sa, Ze hry
a tance si neziskali svoje uznanie v §tate bez pri¢iny. Zarmutilo ma vSak, ked som zistil,
#e mnohi tanec odsudzujii a pokladaji ho dokonca za nehanebni a zozen$tenu kratochvi-
Tu, nehodni muzskej déstojnosti. Cital som, Ze Cicero vyhresil konzula Gambinia za tan-
covanie. Tiberius vyhostil tane¢nikov z Rima.’ Domitianus vyhodil zo senatu kazdého,
kto tancoval. Ked Alfonz, kral Aragénsky, videl Galov tesif sa z tanca, napomenul ich.’
Svitého proroka Mojzia k hnevu vyburcovalo, ked videl dietky Izraela tancovat.®

Arbeau: Za kazdého, kto tancovanie znevaZoval, [najdeme] mnozstvo dal3ich, ktori
mu chvaloregili a vaZili si ho. Svity prorok kral David tancoval pred truhlou BoZou’ a svity
prorok MojZi§ sa nerozhneval pri pohlade na tanec, ale smitil, Ze sa tancovalo okolo Zla-
tého telata, &im sa tanec stal aktom modlosluZobnictva. Pokial ide o Cicera, mal kfCové
#ily a opuchnuté nohy a odsudil to, o sim nebol schopny robit, vraviac, Ze nerad vidi
tancovat tych, ktori boli rychli. Appius Claudius® odsidil tancovanie po svojom triumfe.
Indiéni si uctievali slnko tancami a ti, o cestovali do Nového sveta, hlasili, Ze divosi tan-
cujt, ked sa slnko zjavi na horizonte. Sokrates sa naucil tancovat od Aspasie.’ Saliovia'®,
velmi vzneSeni kiiazi boha Marsa, tancovali pogas svojho obetovania. Korybanti!! vo Fry-
gii, Lakedaimon¢ania'? a Krétania vzdy tiahli do boja tancujiic. Vulkan vyryl tanec na Stit
ako symbol krasy."

Musaios!4a Orfeus si Zelali, aby sa hymny, ktoré zloZili na pogest bohov, spicvali s ta-
neénym sprievodom. Bakchus porazil Indov troma druhmi tanca. V primitivnej cirkvi jest-
voval zvyk, ktory pretrval aZ do naich &ias — pocas spevu hymnov naSej viery sa tanco-
valo a pohupovalo a dodnes to na niektorych miestach moZno vidiet. Kastor a Pollux'®
u&ili Karijcov!® tancovat. Neoptolemos, syn Achillov,'” u¢il Krétanov tanec nazyvany pyr-
riché'8, aby im pomohol v boji. Epameinondas'® pouZival tance velmi Sikovne pocas bo-
jového rindania, takZe jeho muZi pochodovali ako jeden proti nepriatelovi. Xenofon nam
hovori, Ze tance a maskarady sa pripravovali na privitanie Kyrovych velitelov.?*Krali a prin-
covia st zvyknuti rozkazat si predstavenia tanca a maskarad na pozdravenie, pobavenie
a radostné privitanie cudzich §lachticov. Aj my sa ziiGastiiujeme na takych radovankach na
oslavu svadobnych dni a po&as ritualov naSich naboZenskych sviatkov, napriek opovrho-
vaniu reformatorov, ktori si zasliZia byt nakfmeni capim mésom varenym v kola¢i bez
slaniny.?!
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Capriol: Napifiate ma tiZbou naudit sa tancovat a lutujem, Ze som tomu nevenoval
mnoho zahalCivych chvil, pretozZe Elovek mézZe ziskat poCestny pdZitok bez toho, aby sa
poskvrnil nerestami alebo zlymi navykmi. Spominam si, Ze basnik poklad4 tane¢nikov za
Stastlivcov, hovoriac v iestej knihe Aeneidy

Pars pedibus plaudunt choreas et carmina dicunt.?

Arbeau: Naviac méZete citovat nasho Pana (M 11, 17; L 7, 32), ked karhal farizejov
za ich tvrdohlavost a zl volu: ,,Piskali sme vam, netancovali ste”.2? Navrhujem, aby ste
urobili ako Demetrios, ktory bol navyknuty odsudzovat tancovanie, no po zhliadnuti mas-
karady predvadzajucej zalubeného Marsa s Venu$ou pripustil, Ze to bola ta najkrajSia vec
na svete. MozZete vak rychlo dohonit ¢as, ktory ste premarnili, ved ste hudobnik a tanec
zavisi od hudby, jedného zo siedmich slobodnych umeni, a od jej obmieiiania.

Capriol: Prosim vas teda, aby ste ma naucili tieto veci, monsieur Arbeau, pretozZe viem,
Ze ste hudobnik a vo svojej mladosti ste si ziskali povest dobrého tane¢nika, zruéného
v tisicke bujarych skokov.

Arbeau: Podstatné meno tanec pochadza zo slovesa fancovat, ¢o sa po latinsky povie
saltare. Tancovat znamend skékat, poskakovat, hopsat, pohupovat sa, dupat, chodit po §pic-
kach a vyuZivat nohy, ruky a telo v uréitych rytmickych pohyboch. Tieto pozostavaju zo
skakania, ohybania tela, rozkrocovania sa, krivania, pohupovania, dvihania sa na $picky,
trhania nohami s variaciami tychto a dal¥ich figir, ktoré spomina Athenaios?, Caelius?’,
Scaliger®® a dalsi. Kedysi sa nosili masky na zd6raznenie gest predvadzanej postavy. Lu-
kianos?” napisal na tito tému tivahu, v ktorej si moZete prestudovat jeho tedrie podrobnej-
§ie. Iulius Pollux tieZ venoval tejto veci dlhi kapitolu.?

Capriol: Myslim si, Ze som kedysi ¢ital tychto autorov a inych im podobnych. Ak sa
dobre pamitim, hovoria o troch druhoch tanca, jeden bol vaZny, nazyvany emmeleia®,
druhy bol vesely, znamy ako kordax*’, a dal3i, o kombinoval vaZnost s veselosfou, sa
nazyval sikinnis.3' Hovoria tieZ o tancoch pyrriché® a o rozlinych inych. Pamétim si
zmienku o niekolkych druhoch maskarad, najmi o tej, ktorli nazyvali trichoria®®, ktora
pozostivala z troch zborov, zloZenych zo starych muZov, mladeZe a malych deti, ktoré
spievali: ,,Boli sme, sme a budeme”. Mam o tom vietkom vieobecnt znalost, ale bol by
som 14d, keby som mohol vidiet, aké kroky a pohyby sa pouZivali, velmi vas prosim, udte
ma.

Arbeau: Anthoine Arena®®, rodak z Provence, zloZil makardnsku basefi o tom, &o chcete
vediet.

Capriol: Vo verSoch, ktoré spominate, hovori iba o pohyboch, ktoré musia nasledovat
v tancoch branle, v basse dance a o drZani tela tane¢nikov, ale poZiadavky metra zatem-
nili zmysel, a preto vas Ziadam, aby ste mi to dalej objasnili.

Arbeau: Pokial ide o starodavne tance, m6Zem vam iba povedat, Ze beh ¢asu, ludska
neviimavost alebo zloZitost ich opisania nas obrala o akykolvek poznatok o nich. Okrem
toho netreba, aby ste sa nimi znepokojovali, kedZe takyto spdsob tancovania dnes uZ vy-
Siel z mody. Preco by aj, ved dokonca ani tance, vidavané za ¢ias nasich otcov, sa nepodo-
bajli tym dne$nym a vZdy to tak bude, pretoZe Iudia maju radi novoty. Je pravda, Ze em-
meleiu mbZeme prirovnat k naSim tancom pavane a basse dance, kordax k tancom
gaillarde, tourdion, volte, gavotte, branle de Champagne a branle de Bourgoigne, branle
gay a branle couppée, sikinnis k tancom branle double ¢i k branle simple a tanec pyrri-
ché k tancu, ktory nazyvame bouffons alebo mattachin.>

Capriol: Predpokladam teda, Ze potomstvo zostane [ahostajné ku vSetkym tymto no-
vym tancom, ktoré ste menovali, z toho istého dvodu, pre ktory sme stratili znalost o tan-
coch nasich predkov.

Arbeau: D4 sa to predpokladat.

Capriol: Nedovolte, aby sa to stalo, monsieur Arbeau, kedZe je vo va$ej moci zabranit
tomu. ZapiSte tieto veci, aby som sa mohol naugit tomuto umeniu, pricom sa akoby znovu
spojite s druhmi zo svojej mladosti a duSevne i telesne si pocvidite, pretoZe bude pre vas
tazké zdrZat sa a nepouZivat nohy na predvedenie spravnych pohybov. Je pravda, Ze va§
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spOsob pisania je taky, Ze Ziak, nasledujici va$u tedriu a prikazy, sa méze ucit dokonca
i sam, vo vaej nepritomnosti, v Ustrani svojej izby. A aby sme zacali, chcel by som vés
poZiadat, aby ste mi povedali, v akej vaZnosti ma tanec vac§ina uctyhodnych muZov.

Arbeau: Tancovanie alebo poskakovanie je tak prijemné, ako aj uZito¢né umenie, kto-
ré prina$a i uchoviva zdravie; je primerané pre mladych, prijateIné pre starych a vhodné
pre vietkych, pokial sa nenaru$i a zachova primeranost ¢asu a miesta.’ Hovorim &asu
a miesta, pretoZe ten, kto by sa stal prihorlivym ako krémovi navstevnici, by si vyslizil
iba opovrhnutie. Viete, Ze cirkevni otcovia hovorili

Cum muliere saltatrice non sis assiduus®'.

Deti rimskych senétorov sa udili tancovat po ukonéeni $koly. Homér prini$a svedectvo
o tom, Ze tancovanie je natolko integrilnou sic¢astou a doplnkom hostin, Ze nikto sa ne-
mohol py8it tym, Ze usporiadal dobru slavnost, ak ju nesprevadzal aj tanec, ku ktorému
poditame aj maSkarady, tak ako sa pevné telo spaja s jasnou myslou. Ked sa v starodav-
nom divadle hrali tragédie, komédie a pastordlne hry, nezabudlo sa ani na tance a gesta
a ta Cast divadla, ktord bola pre ne vyhradena, sa nazyvala orchestra, ¢o méZeme v naSom
francizskom jazyku nazvat dangoir.

Capriol: KedZe tanec je umenim, musi patrit k jednému zo siedmich slobodnych umeni.

Arbeau: Ako som vam uz povedal, zavisi od hudby a jej obmiefiania. Tancovanie by
bez tejto rytmickej kvality bolo nudné a zmitené, kedZe pohyby n6h musia sledovat ryt-
mus hudby, pretoZe noha neméZe hovorit o jednom a hudba o inom. Ale mnohé autority
pokladajii tanec za druh nemej rétoriky, prostrednictvom ktorej méze byt re¢nik pochope-
ny pohybmi bez vyslovenia jediného slova a mo6ze presvedcit divakov, Ze je galantny a ho-
den slavy, obdivu a lasky. Nie ste toho nazoru, Ze toto je tanenikov vlastny jazyk, vyjad-
rovany presved¢ivym spésobom jeho nohami? Neprosi nemo svoju damu, ktora si viima
sposobnost a povabnost jeho tanca: ,,Miluj ma! T4z po mne!”. A ked sa k tomu prida mi-
mika, ma moc rozburit jeho city, tu k hnevu, tu Iitosti a sdcitu, tu k nenavisti, tu k las-
ke.*® Presne tak, ako sme to &itali o dcére Herodiady, ktorej Herodes Antipas® splnil pria-
nie po jej tanci na velkolepej hostine, usporiadanej pre knieZata kralovstva na jeho
narodeniny. Tak to bolo aj s Rosciom®, ktory dokdzal Cicerovi, Ze pomocou gest a ne-
mohry mohol, podla rozhodnutia sudcov, pohmit divakov rovnako alebo vd¢$mi, ako to
dokézal Cicero so svojimi vyreénymi prehovormi.

Capriol: Roscius bol herec a zd4 sa mi, Ze naSe zakony oznacdujt takych [udi za ha-
nebnych.

Arbeau: Senat a ti Rimania, ktori pravidelne navstevovali divadlo, si vazili Roscia
a cenili si ho ako velmi pocCestného a schopného muza. A to natolko, Ze ked chceli opisat
dokonalého majstra, hovorili o iom ako o Rosciovi svojho umenia.*! Cicero ho obhajoval
v sidnom spore proti Fanniovi a vyhral jeho pripad so suihlasom celého senatu, ktory ho
miloval, cenil a vaZil si ho. Je pravda, Ze za hanebnych sa pokladaji ti, ktori kvoli zisku
umoznili vetkym bez rozliSenia sledovat ich hry a frasky. Zakon v§ak nikdy medzi nich
nepocital Iudi, ktori svoj talent poskytovali bez odmeny, pre svoje vlastné poteSenie alebo
pre zabavu kralov, princov a §lachticov, obyvatelov miest ¢i nejakej osobitej spolocnosti ¢i
uZ hranim tragédii, komédii alebo pastoralnych hier bez masiek alebo tancovanim podla
hudby, v peknych kostymoch a na scéne kvoli poskytnutiu pévabu a veselosti. A toto ci-
sar hovori v jedenastej asti zdkonnika v kapitole o verejnych hrach.

Capriol: Pevne verim, Ze tak to ma byf. Nemuéte ma viac oddalovanim, vyhovejte
mojej ziadosti a nauéte ma, ako sa treba hybat pri tanci, aby som sa v tom mohol zdoko-
nalif a aby ma nehre$ili, Ze mam srdce prasata a hlavu osla, ako to povedal Lukianos Kra-
ténovi.

Arbeau: Lukianos neadresoval tuto vycitku tym, ktori nemali chut tancovat, alebo tym,
ktori ju mali, ale neboli schopni sa tomuto umeniu nauéit, ale tym, ktori to odsudzovali
a cheeli tancovanie zakazat ako hrie$nu ¢innost, nehladiac na to, Ze sit dva druhy tancov.
Jeden z nich sa pouZiva vo vojne na posilnenie a obrdnenie $titu, druhy je oddychovy
a m4 tie cnosti, Ze prifahuje srdcia a prebidza lasku. Je to preventivna a — ako som vim
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uz povedal — uZito¢na metdda na stanovenie, ¢i je osoba deformovana dnou alebo ma
inak postihnuté {idy a tieZ &i je povabna a mierna. Citali sme, Ze ked Klisthenes videl
Hippoklita tancovat a vypinat sa nehanebnym spdsobom, odmietol mu dat svoju dcéru za
Zenu so slovami, Ze si odtancoval svadbu.

Capriol: Chvala Bohu, Ze nemam Ziadne takéto chyby, ale len dvanastroénii sestru,
ktort budem ucit, ¢o ma nauéite.

Arbeau: Galenos* hovori vo svojej knihe pravidiel pre zdravie, Ze vietko ma priro-
dzent tiZbu po pohybe a Ze kazdy mé vykonavaf jemné a mierne cvidenia, ako st tance,
ktoré vymysleli Ionovia na tento uéel. Tieto [tance] velmi posilfiuji zdravie, najmi mla-
dych dievcat, ktoré sa pri sedavom spdsobe Zivota, sustredeni na svoje pletenie, vySivky
a krajky, stavaji predmetom mnohych §kodlivin, ktoré musia byt uvolnené miernym cvi-
¢enim.

Capriol: Tanec je pre ne velmi vhodné cvi€enie, kedZe nemézu ist slobodne na pre-
chadzku alebo vybrat sa sem ¢i tam &i hocikde po meste, ako to méZeme my bez napome-
nutia. My vlastne potrebujeme tanec menej ako ony, ale napriek tomu vietkému dychtim,
aby som sa naucil tomuto umeniu, ktoré je zaroveti staré, vaZené a také uZitotné.

[KL]

POZNAMKY

1 Arbeau §tudoval v Poitiers a v PariZi; v Langres sa usadil roku 1542. Langres je mesto vo vy-
chodnom Francuzsku, ktorého katedrala bola biskupskym sidlom. Univerzitu v Orléans zaloZil
papez Klement V. roku 1305 a bola vyznamnym akademickym centrom,

VerSe pochadzaja z Vergiliovho eposu Aeneis.

3 Tiberius Claudius Nero Caesar Augustus (42 pr. Kr.-37 po Kr.) — rimsky cisar v rokoch 14-37
po Kr. .

4 Titus Flavius Domitianus — rimsky cisar v rokoch 81-96. Pozri SUETONIUS: Zivotopisy dva-

ndcti cisaru. VIII, 8: , Jisttho muZe kvestorské diistojnosti vylouéil ze senatu pro jeho zalibu

v mimice a tanci.”

Arbeau tu ma pravdepodobne na mysli Alfonsa I., Aragénskeho, ktory zomrel roku 1134.

Biblia, Stary zdkon, 2M 32, 12.

28 6, 16.

Appius Claudius, zv. Caecus — rimsky politik, patricij, cenzor, ktory r. 312 pr. Kr. dal vystavat

cestu, tzv. via Appia, i prvé rimske vodovody — aqua Appia.

Aspasia — hetera z Miléta. Periklova milenka, nesk6r manZelka.

Saliovia — latinské kilaZské kolégium boha vojny, rodom patriciovia; na zagiatku i na konci

vojnového obdobia (19. marec a 19. oktéber) a pri slavnosti Cistenia polnic (tubilustrium —

23. marca a 23. méja) tancovali po meste bojové tance odeti do starodavnych vojenskych tbo-

rov a ozbrojeni kopijou a mecom.

11 Korybanti — kiiazi Velkej matky Kybely; podas jej mystérii tancovali orgiastické tance. Pozri
PLATON: Dialdgy. 11l zv., Tatran. Bratislava 1990. 1. zv., Eutydemos. 277D (1., s. 537).

12 Lakedaimongania — obyvatelia Lakedaimonu (Lakénie), t.j. mesta Sparta a jej Stétu.

13 Arbeau cituje vyjav z Achillovho ititu, ktory vykul Hefaisthos. Pozri HOMEROS: lias. Tatran.
Bratislava 1986. X VIIL. spev, v. 494, 590-606.

14 Musaios — myticky grécky spevak, syn alebo Ziak Orfea; prvy kitaz bohyne Demeter v Eleusi-
ne, na jej podest zloZil hymnos.

15 Kastor a Pollux — dvojiata, synovia Lédy, Dia (Pollux) a Tyndarea (Kastor).

16 Karia — krajina v juhozapadnej Malej Azii kolonizovana Dérmi a Iénmi.

17 Neoptolemos — Achillov syn, ktory v tréjskej vojne zabil krala Priama. Vystupuje v Sofoklovej
drame Filoktetes.

12 Pozri pozn. 32.
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19 Epameinondas — tébsky politik a vojvodca zo 4. st. pr. Kr. (+362). Jeho Zivotopis napisal Cor-
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nelius Nepos.

Xenofon (cca 430-355 pr. Kr.) — jeho spis Anabasis opisuje osudy Zoldnierov po Kyrovej smrti.
Arbeau tu pravdepodobne naraZa na reformatorov G. Paradina (Le Blason des danses. Beaujeu
1566) a Lamberta Daneana (Traité des danses. 1580), ktori piSu o zlych désledkoch tanca.
VERGILIUS: 4eneis. V1. kniha.

Biblia. Mt 11, 17; L 7. 32.

Athenaios z Nankratidy v Egypte (170-230) — autor obsiahleho dialégu v 15 knihach Deino-
sophistai (cca 200).

Pravdepodobne Marcus Caelius Rufus (1. st. pr.Kr.) — tribtn fudu a prétor, zabity r. 43 pr. Kr.
vojakmi G. I. Caesara.

Ide bud o renesanéného polyhistora Julia Caesara Scaligera (1484-1558), ktory napisal aj dielo
o antickom divadle De comoedia et tragoedia, alebo o jeho syna Josepha Justusa Scaligera (1540-
1609), ktory zacal publikovat v 70-ych rokoch 16. storo€ia.

Lukianos (ccal20-190) — spisovatel a satirik; v 16. storo¢i bol povaZovany za autora spisu De
saltatione, ktory z gré&tiny preloZil Filbert Bretin (1582).

Iulius Pollux z Nankratie — grécky gramatik 2. polovice 2. storodia, stiipenec aticizmu; jeho
tesaurus Onomasticon obsahuje aj 4. knihu, venovanu hudbe, tancu a divadlu.

Anticky tanec emmeleia bol tancom tragédie. Podla L.Lawlerovej (The Dance in the Ancient
Greece. Wesleyan University Press. Middletown 1965) to bol ,,uslachtily tanec, vZdy starostlivo
prisposobeny nalade hry. Velmi vyznamné bola v-flom cheironomia, kéd symbolickych gest”
(s. 82-85). Bola uréend muzskému zboru, vyuZivajiicemu mimiku a choreografiu. Platon vo svo-
jich Zdkonoch pise: ,,Pokial ide o ostatné pohyby celého tela, ktorych najvicSiu €ast mozno oprav-
nene oznadif ako tanec, musime rozoznavat dva druhy: jeden z nich napodobiiuje pohyb krajsich
tiel napodobovanim smerujici k usfachtilosti, naproti tomu druhy pohyb oSklivejSich tiel smeru-
jci k sprostote. A ten sprosty mé zasa dva druhy a uslTachtily iné dva. Pri viZznom druhu rozo-
znivame jednak pohybovanie krasnych tiel, ako si s odvaZnou duSou zapletené do vojny alebo
do inych nasilnych namah, jednak pohybovanie rozvaZnej duse, ktora sa tesi z dobrej pohody
a z pbZitkov néleZitého blaha. Tento tanec by sa mohol podla svojej prirodzenosti oznatit ako
mierovy; naproti tomu pre bojovy tanec, ktory je iny ako mierovy, bude sprivne oznaCenie »ta-
nec so zbranami« (pyrriché). [...] Medzi staroddvnymi ndzvami si mnohé, ktoré pri presnejsej
avahe musime chvalit, pretoZe sl spravne a zodpovedaji podstate veci. K tymto patri aj jeden
pre tance [udi, ktorym sa dobre vodi a ktori dodrZuju mieru vo svojich radostnych dojmoch.
Nech to bol ktokolvek, spravne a duchaplne ich oznacil a vietkym veru odévodnene dal nazov
suladné (emmeleia). Tym teda stanovil dva druhy krdsnych tancov, bojovy tanec so zbrafiami
(pyrriché) a mierovy tanec (zvany emmeleia) a dal kazdému z nich aj primerané a vhodné me-
no.” PLATON: Dialdgy. 3 zv., Tatran. Bratislava 1990. II1. zv., Zdkony, 814D-815A (s. 378-379).
Kordax bol tancom starSej antickej komédie, predvadzal sa na hudbu dvojitého aulosu, bol pova-
Zovany za lascivny, obscénny, nizky tanec.

Tanec sikinnis tvoril sucast satyrskych hier. Podla L. Lawlerovej (op. cit., s. 90) to bol ,,Zivy,
muzZny tanec,” vyuZivajuci prvky akrobatiky.

Tanec pyrriché bol bojovy tanec s memi, rozSireny po celom Grécku. V Sparte ho pouzivali aj
na cvitenie mladych muZov, kym v Aténach viac zddraziiovali ladnost ako silu. Podla Platona
(Zdkony, op. cit.) tanec pyrriché ,napodobiiuje, ako sa moZno vyhniit vetkym dderom a zasa-
hom uhybanim, vSetkym astupom, vyskokmi do vySky a skréenim; ale robi aj opa€né pohyby,
toti tie, ktoré smeruju k utoénym postaveniam a snaZi sa napodobiiovaf pohyby pri strielani
z lukov, pri hadzani otepov a pri zasadzovani vielijakych tiderov. Pritom priamy postoj a pevné
napiitie telesnych udov, ako napodobenie uglachtilych tiel a dusi, pri ktorom sa udy tela vi¢Sinou
pohybuji v rovnom smere, je spravny spdsob, ale napodobovanie tomu opaéné sa poklada za
nespravne” (815A-B, s. 379).

Pojem trichoria sa vyskytuje v spominanom diele Iulia Polluxa Onomasticon.

Arbeau tu odkazuje na pracu Ad suos compagnones Anthoinea Arenu (Avignon 15297?), ktora
mala v rokoch 1529-1758 najmenej 32 vydani a ktor4 je hlavnym novodobym zdrojom informa-
cii o tanci basse dance.

Arbeau tu analégiami a ekvivalenciami spija jednotlivé druhy tancov s triddou poetickych a ré-
torickych Stylov, pri€¢om nadvizuje na tii podobu itylovej triddy, ktora bola vytvorom Dionyzia
z Halikarnasu, t.j. rozliSuje vzneSeny, vysoky 3tyl, protikladny nizky §tyl, a stredny §tyl, ktory je
prave u Dionyzia z Halikarnasu zmie$any z oboch predchadzajiicich. Arbeau k tymto trom 3ty-
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lovym kategériam priraduje tri dramatické druhy antického umenia — tragédiu (vzneSeny, vyso-
ky $tyl), komédiu (nizky $tyl) a satyrska hru (mieSany §tyl), pritom vo svojej klasifikacii tancov
(¢i uz antickych alebo novodobych) vychadza z ich pouZitenosti v ramci jednotlivych dramatic-
kych druhov. To je skutoény zmysel Arbeauovej klasifikécie, a nie vytvorenie ekvivalencii jed-
notlivych novodobych tancov s antickymi modelmi, o ktorych sam predsa vy§§ie napisal, Ze st
zabudnuté.

Pokial ide o $tvrta kategoriu tancov, bojovych tancov (anticky tanec pyrriché — novodoby tanec
bouffens, mattachin), nemozno ich vtlacat do trojkategorialnej Stylovej klasifikéacie, najskér zod-
povedajii onej mimoriadnej, vrcholnej $tvrtej Stylovej kategérii, ktord ndjdeme v spise Pseudo-
Demetria Peri lexeos a ktora zodpovedala persuaznej funkcii vzbudzovania adivu, ohromovania
(gr. deinotés; tal. terribilita).

Primeranost ¢asu a miesta bola v antickej rétorike zakladnym atribitom umenia dobrého re&ni-
ka.

,»Nezdrzujte sa s tancujicimi Zenami.”

Arbeau tu tane¢nému umeniu pripisuje k[i€ové persudzne atribity re¢nickeho umenia.

Herodes Antipas — tetrarcha, rimsky miestodrZitel v ¢asti Judey (v Galilei a v Pereji) za cisara
Augusta. Cisar Caligula ho roku 39 po Kr. zosadil a poslal do vyhnanstva. Arbeau ma na mysli
tanec veduci k vrazde Jana Krstitela (Mt 14, 1-12; Mk 6, 14-29).

Roscius Gallus (+ cca 62 pr. Kr.) — najzndme;jsi rimsky herec v 1. st. pr. Kr., priatel Cicera
i diktatora Sullu. M. F. Quintilianus ho spomina ako herca komédii (Institutio oratoria, X1, 3,
111), Cicero ho viackrat spomina ako autoritu v otazkach prednesu v spise O reénikovi (pozri
Marcus Tullius Cicero: Tuskulské rozhovory, Laelius o priatelstve a iné. Tatran. Bratislava 1982.
In: O reénikovi, s. 297-299, 330, 396, 493) &i v reci Na obranu bdsnika Archia (M. T. Cicero:
Recnik. Reci proti Catilinovi, Filipiky a iné. Tatran. Bratislava 1982, s. 300).

M. T. Cicero: Tuskulské rozhovory... (ako vys§ie), s. 298.

Galenos (129/130-200 po Kr.) — grécky lekar rimskej cisarskej doby. Arbeau hovori o jeho pra-
ci Hygieina, pozostavajucej zo Siestich knih.
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Girolamo Diruta
(cca 1554 — po 1610) (1593 - 1609)

Taliansky organista, skladatel, pedag6g a hudobny teoretik Girolamo Diruta sa narodil priblizne
roku 1554. Svoju drdhu organistu zatal okolo roku 1572. Asi roku 1580 Zil v Benatkach, kde k je-
ho uditefom patril pravdepodobne Gioseffo Zarlino, Costanzo Porta a Claudio Merulo. Roku 1593
bol Diruta organistom v Chioggii, roku 1609 pdsobil ako organista v Gubbiu. Tymto poznatkom sa
nale Zivotopisné udaje o Girolamovi Dirutovi kongia.

Z Dirutovho skladatelského diela sa zachovala len jedina zbierka motet Il primo libro de contra-
punti sopra il canto fermo delle antifone delle feste principali de tutto I’ anno (Benitky 1580). Do
hudobnej histérie sa zapisal ako autor prvého exhaustivneho traktitu venovaného organovej hre,
ktory vySiel v dvoch &astiach pod titulom I! Transilvano. Dialogo sopra il vero modo di sonar orga-
ni, et istrumenti da Penna (Benatky 1593, 1609). Prva &asf je venovana transilvanskemu princovi
Sigismundovi Bathorymu, druhi &ast dedikoval Leonore Orsiniovej Sforzovej, neteri toskdnskeho
velkovojvodu Ferdinanda I. Diruta tu s Merulovym vedomim zhrnul metédu vyudby organovej hry
Claudia Merula. Predmetom dialogu sa postupne stava poloha hra&a pri hre, prstoklady, ornamenta-
cia a umenie diminucii, pravidld kontrapunktu, modalny systém, registricia, transpozicia, intavola-
cia vokdinych predi6h, sprievod, intondcie a sihra so zborom. Dielo zahfiia aj exemplarne skladby
pre organ — Prima parte obsahuje toccaty G. Dirutu (4), C. Merulu (1), A. Gabrieliho (2), G.
Gabrielibo (1), L. Luzzaschiho (1), A. Romaniniho (1), P. Quagliatiho (1), V. Bellavereho (1), G.
Guamiho (1), Seconda parte zasa ricercary G. Dirutu (19), L. Luzzaschiho (2), G. Fattoriniho (4),
A. Banchieriho (2) a 2 canzony (G. Gabrieli, A. Mortaro). Celok dopliia 21 Dirutovych organovych
hymnov a 8 magnifikatovych intonécii. O velkej oblibenosti Dirutovho traktitu sved¢ia aj jeho opa-
kované vydania (Prima parte — 1597, 1612, 1625; Seconda parte — 1622).

* * *

Il Transilvano. Dialogo sopra il vero modo di sonar organi, et istrumenti
da Penna. Benatky 1593.
Seconda parte del Transilvano. Dialogo diviso in quattro libri. Benatky
16009.

Diruta: [Pravidla dobrej, vzneSenej a povabnej hry na organe si tieto:] (1) Organista
sa ma posadit tak, aby bol pred stredom klaviatiry; (2) nema robif gesta ani pohyby, ale
telo mé zostat rovno a pdvabne; (3) rameno ma viest ruku (il braccio guida il mano) a ma
sa dbaf, aby ruka vZdy vychéddzala priamo z ramena, nema byt ani vys3ie ani niZ3ie, takze
chrbat ruky sa drZi trochu vysSie, pretoZe tak bude ruka na jednej tirovni s ramenom. A &o
som povedal o jednej ruke, sa vzfahuje aj na druhu; (4) a prsty maji vzdy spo&ivat na
klavesoch, no maji byt mierne zahnuté tak, aby ruka Tahko a uvolnene spocivala na kla-
vesnici, pretoze inak sa prsty nemézZu pohybovat Sikovne a pohotovo; (5) a napokon prst
ma klaves stlacat, neudierat doitho a dvihat sa mé spolu s klavesom. Hoci sa mézZe zdat,
Ze tieto pokyny maji maly alebo celkom nijaky vyznam, st velmi uZitoéné, ak maju akor-
dy vyznief jemne a sladko a ak sa ma organista zbavit vietkého, o jeho hru rusi.
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Transilvano: Uznavam, Ze tieto pravidla moZu byt potrebné, no aky vplyv mézZe mat
na znenie akordov, ak hlavu drZime priamo alebo krivo a prsty mame natiahnuté alebo
zohnuté?

Diruta: Nepdsobi to sice priamo na znenie akordov, ale na dostojny vzhlad a p&vab
organistu; to je pri¢ina onej obdivuhodnej zmesi ara a povabu, ktorou je taky povestny
pan Claudio Merulo. Toho, ktory sa kriiti a vrti, budi prirovnavat ku smie$nemu kome-
diantovi. Okrem toho vykon takého &loveka nedosiahne taky uspech, aky by si mohol
ziskat, lebo si hovie vo svojich vlastnych rozmaroch a pravé umenie znehodnocuje tym,
Ze vela veci, ktoré su inak [ahké, robi taz§imi.

Transilvano: A maji spech ostatni Tudia, ktori sa riadia tymito pravidlami ako pan
Claudio!?

Diruta: O tom nemoZno pochybovat...

.1

Diruta: Tridentsky koncil midro zakézal hrat v kostoloch passi e mezzi a iné veselé
tance a v3etky necudné pesnifky. Svetské veci sa nemaji miesat do cirkevnych veci a ne-
moZno strpiet, aby sa takéto skladby hrali na organe. Ak sa nahodou niektory sonatore di
balli odvazi zahrat na organe nejaki skutoéni skladbu, nezdrZi sa, aby do klavesov ne-
mlatil (poltronaria), aviak pre organistu nie je hranie tane¢nych popevkov na Cembale ni¢
tazkeé.

Transilvano: Nechapem, predo by sonatore di balli nemohol mat Uspech pri hre na
organe, ked organista mdZe hrat dobre tane¢né popevky?

Diruta: PretoZe ak chci sonatori di balli hrat na organe, musia zachovévat vietky
pravidla, ktoré som uviedol o uvolnenom drzani rik v pokoji, o dodrziavani ténov a pod,,
¢o nie je pre nich beZné, naproti tomu organista, ktory chce hrat tance, lahko méZe z tych-
to pravidiel obdas vybotit, najmi pokial ide o hidzanie rukami a bichanie do klavesov.
Dokonca to musi urobit, pretoZe jazdce a brka fungujii lepsie, ked sa udri, a osobity spo-
sob hry tancov si tento spdsob hry vyZaduje.

Transilvano: Este by som vam chcel dat jednu otazku. Prefo sa vacSine organistov
nedari hrat na ¢embale tak muzikalne, ako hraji na organe?

Diruta: To ma vela ddvodov, no uvediem len hlavné. Predovietkym preto, Ze nastroj
musi mat rovnaké a mikké brnkacie brka, aby sa [ahko rozozvucal. Jeho ton musi byt syty
a musi dlho zniet, hru treba ozdobit trilkami a vietkymi druhmi 0zd6b. Dizka tonu, ktord
sa na organe tvori pridom vzduchu, sa na ¢embale musi niefim nahradif. Napriklad na
organe moZno vydrzat brevis i semibrevis, no na éembale sa viac ako polovica znenia
strati. Preto sa musite snaZit pohotovosfou a obratnostou ruk vynahradit tento nedostatok
tym, Ze velakrat rychlo a [ahko udriete na klaves. Skratka, ten, kto chce hrat dobre a p6-
vabne, by mal §tudovat diela pana Claudia Merula, v ktorych najde priklady na v3etko, ¢o
mozZno urobif.

(]

Ostava eSte dodat, ktoré prsty s dobré a ktoré su zlé, ktoré teda budi hrat dobré tény
a ktoré zI¢, pretoZe to je rovnako nevyhnutné pre organistu ako pre hraca na cembale. Je
to dokonca najddlezitejsia vec vobec, Na kazdej ruke je pit prstov; palec sa pocita ako
prvy a malidek ako piaty. Prvym sa hra zly t6n (nota cattiua), druhym dobry tén (nota
buona), tretim zly tén, $tvrtym dobry a piatym zasa zly. Druhy, treti a tvrty prst maju
najvacsiu tlohy; to, Co som povedal o jednej ruke, sa vztahuje rovnako aj na druhi.

[...]

Ako treba robit groppi

(Come si deuenco far li groppi)

Diruta: Uvediem rézne priklady, ako robit groppi a tremoli; najprv budem hovorif
o groppi, ktoré sa robia mie§ané, teda pomocou §tvrtin, osmin a $estnastin (con semimini-
me, crome, et semicrome), ako aj pomocou $estnastin a dvaatridsatin (con le semicrome et
biscrome). Nachadzaji sa v rdznych spdsoboch (in diuersi modi), stipajice, klesajice (co-
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me ascendendo discendendo), ako aj v kadencii (et in accadentia), ako to jasne vidno na
prikladoch.
(Spdsob ako robit groppi — groppi v kadencii)

A Il modo di far groppi

Transilvano: Ktorymi prstami (con quali dita) sa maju robit Ii groppi in accadentia?

Diruta: Pravou rukou sa robia 4. a 3. prstom (con la mano destra se fanno con il
quarto, e terzo dito), Tavou rukou 2. a 3. [prstom], ako aj 1. a 2. (con la sinistra, con il
secondo, terzo, et anco con il primo, et secondo), ako sa to bude viac pacit (come pii
piacera) a bude pohodlIné (commodo).

Sposob robenia tremoli
(Modo di far li tremoli)

Pri tremoli treba upozornit, Ze tony (le notte) sa maju robit s fahkostou a obratnostou
(con leggiadria, et agilita), a nerobit [ich] tak, ako robia mnohi, konajici naopak, pretoze
ich sprevadzaju spodnym kldvesom (perche gli accompagnano con il tasto di sotto), zatial
¢o maju byt robené s onym hornym (con quello di sopra). Ak ste niekedy pozorovali hra-
¢ov na viole, husliach, lutne a dal§ich nastrojoch (sonatori di Viola, di Violino, e di Lauto
et altri Istrumenti), strunovych, ako aj dychovych (si da corde, come anco da fiato), mu-
seli ste vidiet, Ze sprevadzaju ton fremola zhora (accompagnano la notta del tremolo di
sopra) a nie zdola (e non di sotto), ako ukazuje priklad [tremola] na polovi notu (sopra la
nota di minima).

(Tremolo pravou rukou)

" Tremolo con la destra mano.

Transilvano: Ktorymi prstami treba robit tremolo umiestnené zhora (il Tremolo posto
di sopra)?
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Diruta: Pomocou 2. a 3. prsta (con il secondo e terzo dito), iné, nasledujiice tremolo
pomocou 3. a 4. prsta (con il terzo e quarto) — a to st prsty, ktorymi musime robit tremo-
lo pravou rukou. Upozoriiujem vas, Ze v tomto pripade méze zly prst (il dito catiuo) robit
prvy, dobry ton tremola (la prima nota buona del Tremolo).?

Transilvano: V priklade je osem dvaatridsatin (otto note biscrome); ako je zamyslané
a ako treba robit toto tremolo?

Diruta: Je tak zamyslané, Ze ked treba robif tremolo na polovi notu (tremolo sopra
vna nota de minima), tak tremolo musi trvat jednu §tvrfovi notu (durare vna Semimini-
ma), ako ukazuje horny priklad. A to isté plati pre vSetky noty (tutte le note), teda tremo-
lovat polovicu ich hodnoty (di tremolar la meta del lor ualore), ako uvidite na réznych
prikladoch. Aby tremoli vyzneli dobre (bene), treba zohladnit dve veci. Prvou je rychlost
ténov, ktorymi sa robi (la velocita delle note, con le quali si fanno), druhou je vlastné
meno tremola (il suo nome di tremolo). A ked prsty budi uvoInené a mikké (lenti ¢’ mol-
le), potom sa urobia dobre a rychlo (bene é presto).

(Tremolo Tavou rukou)

Tremolo con la sinistra mano

Transilvano: Ktorym prstom musim urobif prvé tremolo?

Diruta: Pomocou 3. a 2. prsta (con il terzo, e secondo dito); nasledujice [tremolo]
pomocou 2. a 1. prsta (con il secondo, é primo).

Transilvano: Povedzte mi v§ak, prosim, za akym ucelom a kedy sa musia robit tremoli?

Kedy sa maju robit tremoli
(A che tempo si debbono far li tremoli)

Diruta: [Tremoli] sa maju robit na zaciatku nejakého ricercaru alebo canzony (nel inco-
minciar qualche Ricercare, 0 Canzone) alebo ¢ohokolvek iného; ako aj vtedy, ked jedna ruka
hra viac hlasov (una mano fa pit parti) a druha [hra] len jeden (et I’altra mano una parte
sola); v tomto jednom hlase sa maju robif tremoli. A po druhé, ked je to pohodIné (commodo)
— podla vole organistov (ad arbitrio de’ Organisti). Upozoriiujem ich, Ze tremolo robené
s Tahkostou a primeranostou (con leggiadria, et a proposito) ozdobi kazdu hru (adorna tutto
il sonare) a harmoéniu oZivi a zlahéi (et fa I’armonia uiua, et leggiadra). PretoZe som vim
vSak slibil uviest na to nejaké priklady, chcem sa im venovat. Prvy [priklad] je na polovi
(sopra la Minima), druhy na $tvrfovi (sopra la Semiminima), treti na osminovii (sopra la Cro-
ma); na Sestnastinovi sa neda robif pre jej velka rychlost (per la gran sua uelocita). Najprv
urobim polové s tremolina dva sposoby (in dui modi) a podobne $tvrfové a osminové — jed-
nou a druhou rukou (con ! 'una, et I’ altra mano).

(Tremoli na polové — Tremoli na $tvrtové)

Tlrerlno!i sopra IeI milnlme.
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Niektori (a najmé signor Claudio Merulo) zvy¢ajne pouZivaju isté tremoletti (usar certi
tremoletti), ked tony stupiiovito klesaji (quando le note discendono di grado), dotykajiic
sa tonu, ktory nasleduje (de intacar la nota, che segue), ako vidno na nasledujucich pri-
kladoch.
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Transilvano: Tieto posledné tremoletti sa mi zdaju ovela faZsie ako ostatné (piu diffi-
cili dell’ altri). _

Diruta: Hovorite pravdu, nie st to veci pre zaciato¢nikov (da principiante); no pokym
diskutujeme o tremoletti, a najmd o tych, ktoré pouziva signor Claudio vo svojich Canzo-
ni alla Francese, ked robi Tirate, na prvé stretnutie sa nam budu zdat velmi tazké (difficil-
lissime), no nasledujic Pravidlo o tremolach (La Regola delli Tremoli), stanii sa velmi
fahkymi (facillisime). Ked na akomkolvek téne nijdete fremoletto, musite ho robif tym
prstom, ktory pride, ¢&i je dobry alebo zly (6 sia buono, 6 sia cattiuo), pretoZe v pripade
tychto tremol sa netreba pridiZat pravidla dobrého a zlého prsta, kedZe uz sa dodrZiava
v soggette (nel suggetto) — ako to najdete v réznych prikladoch.

(Priklad tremoletti na osminy)

Essempio di Tremoletti, Sopra le Crome. T me

Transilvano: V prvom priklade vidim, Ze prvé tremoletto pripadne na dobry ton (cas-
ca sopra la nota buona) a bude sa robit 2. a 3. prstom pravej ruky (con il secondo, e terzo
dito della mano destra). Druhé tremoletto pripada na zly ton (casca sopra la nota cattiua)
a bude sa robit 3. a 4. prstom (con il terzo, e quarto dito). Tretie tremoletto pripadne po-
dobne na zly tén a bude sa robit tymi istymi prstami. V druhom pripade nachadzame to
isté — tremoletto zo Styroch dvaatridsatin (il tremoletto di quattro biscrome) pripadne na
zIy t6n, druhé tremoletto pripadne na dobry tén.

Diruta: Vyborne ste pochopili, no okrem toho vas eSte upozornim, Ze ked najdete isté
tremoletti na synkopovanych ténoch (sopra le note sincopate), alebo ked st dva tony na
rovnakej linajke alebo v rovnakej medzere rovnakej hodnoty, nemozno hrat prstom, ktory
pride; nemdze nasledovat tirata s usporiadanym prstokladom (con [’ordine delle dita).
Musite ich hrat tymi prstami, ktoré vim budi pohodlnejSie (pits commodo), aby mohla
nasledovat tirata (per poter seguitar la tirata) — ako sa to uvadza v tomto priklade na
[ziskanie] praxe (per esperienza).

Transilvano: Prvé tremoletto pripada na dobry t6n a bude sa robit 2. a 1. prstom favej
ruky. Druhé tremolo so §tyrmi dvaatridsatinami pripadne na zly tén a ak ho urobi 3. a 2.
prst, nebude méct nasledovat tirata s usporiadanym prstokladom (la tirata con l'ordine
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delle dita). Preto je kvéli tejto synkope (per causa di quella Sincopa), kde nastupi zly ton
a dobry ton, nevyhnutné zacat tremolo dobrym prstom a robit ho 2. a 1. prstom.

Diruta: Tak je to a nie inak; a rovnaky poriadok (/’istesso ordine) musite zachovat aj
pravou rukou v podobnom pripade. A pretoZe je neskoro, konéim tuto debatu, a ak vam
ostdva ete nejaka vec, ktora je nejasnd, majte zatial trpezlivost, pretoZze vam dam vysvet-
lenie inokedy.

Transilvano: Neostali vo mne nijaké pochybnosti, pretoZe ste mi slovami, pravidlami,
prikladmi (con parole, regole, essempij) objasnili vietko a za tito laskavost ostanem va-
$im dlZnikom, a ak budem niekedy pre vas neodbytny, vina bude v tom, Ze tiZim po cnos-
tiach (virtis), pretoZze som sa natolko nadchol a zapalil, Ze dalsi rozhovor... [necitatelné]
a pretoze ste ma natolko pozdvihli, chcem vas poprosit, budte spokojny [necitateIné], Ze
vas pridem aj inokedy navstivif a budte taky laskavy a dajte mi figuracné toccaty (Tocca-
te di grado) s dobrymi a zlymi skokmi, ako aj tie od inych vaZenych panov, aby som
vSetky pravidld uviedol do praxe (mettere in pratica tutta la Regola).

Diruta: Som rad, Ze som vas uspokojil; najprv musite cvicit stupnice v osminach (es-
sercitare sopra il grado di Crome) a ked to precvidite dobre a v tempe (e praticato bene,
et a tempo della battuta), budete ich robit v Sestndstinich s dvojnasobnou rychlosfou ru-
ky (raddopiando la uelocita della mano); to isté moZno povedat aj o dobrom a zlom sko-
ku (salto buono, e cattiuo) a touto cestou urobite kazdu vec... [neditateIné].

Transilvano: Nebudem chybat a prisaham vam, Ze sa mi zd4, akoby tisic rokov [uply-
nulo], kym pridem domov, aby som mohol za¢at cvi¢it a uvidiet siilad sily s v6lou.

Diruta: Ked vas vidim takého roztiZeného, chodte a nech vis Boh sprevadza a dobry
veler zaZelajte signorovi Cauallierovi.

Transilvano: S radostou; ostaiite, nebudeme robif ceremonie.

Diruta: Chcem vas odprevadit ku dveram, aby som neporusil naSe zvyky.

Transilvano: Ostavam vasim sluhom.

" [2]]

POZNAMKY

' Claudio Merulo (krsteny 8. 4. 1553 v Correggiu — umrel 5. 5. 1604 v Parme) — taliansky
skladatel, organista a znalec organa, pdsobiaci od roku 1557 v Chrame sv. Marka v Bendtkach,
od roku 1584 v Mantove a neskdr v Parme; autor zbierok skladieb Ricercari d’intavolatura d’
organo (Bendtky 1567), Messe d’intavolatura d’organo (Benatky 1568), Ricercari da cantare
(Benatky 1574, 1607), Canzoni d’intavolatura d’organo.. fatto alla francese (Bendtky 1592, 1606,
1611), Toccate d’intavolatura d’organo (Rim 1598, 1604).

2 Diruta oznafoval dobré prsty (2, 4) pismenom B, zlé prsty (1, 3, 5) pismenom C. Dobry t6n je
s najvi¢Sou pravdepodobnostou konsonancia pripadajiica na taZkd (neparnu) dobu.

3 Dobry skok (di salto buono) je skok z Iahkej doby na fazki, zly skok (di salto cattiuo) je skok
z tazkej doby na lahku.
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Thomas Morley
(1557/1558 — 1602) (1597)

Anglicky skladatel, organista, teoretik a vydavatel Thomas Morley sa narodil v Norwichi roku
1557 alebo 1558. Hudbu $tudoval u Williama Byrda. Roku 1588 sa stal bakalarom v Oxforde a ne-
skor posobil ako organista v londynskych kostoloch S. Giles a St. Paul, roku 1592 sa stal aj Gen-
tleman of the Chapel Royal. Posledné, najtvorivejsie roky svojho Zivota (prinajmenSom od roku
1596) stravil na farnosti sv. Heleny (v tejto dobe tu Zil aj W. Shakespeare). Roku 1598 ziskal mo-
nopolné privilégium na vydavanie hudby (ktoré sa W. Byrdovi skonéilo roku 1596) a venoval sa
predovietkym tejto praci, ktorii prerusila skord smrt v oktobri 1602.

Morley patri ku generécii anglickych skladatelov, ktora si za svoj hlavny ciel vyty&ila aklimati-
zovat vydobytky talianskej hudobnej renesancie na domécej pdde. Jeho zbierky Canzonets, or Little
Short Songs to Three Voyces (1593, rozdirené vydanie 1602), The First Booke of Canzonets to Two
Voyces (1595), Canzonets or Little Short Aers to Five and Sixe Voices (1597), Canzonets...to Foure
Voyces: Selected out of the Best and Approved Italian Authors (1597) adaptuji v Anglicku taliansku
canzonettu, ktord bola preitho akymsi medziGlankom, stojacim medzi madrigalom a canzonettou.
Madrigalls to Foure Voyces: the First Booke (1594, rozsirené vydanie 1600) a Madrigales: The Trium-
phes of Oriana to 5. and 6.Voices (1601) patria k prvym anglickym madrigalom. The First Booke of
Balletts to Five Voyces (1595) vysli aj v simultannej talianskej verzii; The First Booke of Ayres or
Little Short Songs to Sing and Play to the Lute with the Base Viole (1600) su zbierkou sélovych
piesni. Morley bol aj autorom vyznamnych liturgickych kompozicii na anglické a latinské texty,
ako aj ansdmblovej (The First Booke of Consort Lessons, made by Divers Exquisite Authors, for 6
Instruments to Play together (1599) a klavesovej hudby.

A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke (1597) je najvyznamnejSou anglickou
teoretickou pracou 16. storo¢ia. Morley, kladic déraz na prakticky aspekt hudby, deli material do
troch &asti, venovanych néuke spevu, nauke extemporizicie diskantu na cantus firmus a nauke o kom-
pozicii, modelovanej na praci O. Tigriniho Il compendio della musica (Benatky 1588). Praca obsa-
huje aj jednu z najstarSich hudobnodruhovych taxondmii, opierajicu sa o 3tylové kategérie poetiky
a rétoriky.

* * *

A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke. Londyn 1597.

Tolko o motetach, pod ktoré zahffiam vSetku vzneSent a striedmu hudbu (a/! grave and
sober music). Do [ahkej hudby (the light music) sme sa hlb3ie ponorili len ned4avno, no natol-
ko, Ze neostala jedind marnivost, ktori by [[ahk4 hudba] nebola pine nasledovala (there is no
vanity, which in it hath not been followed to the full).! Najlepsi druh [fahkej hudby] sa nazyva
madrigal. Je to slovo, pre ktorého etymolégiu neméZem podat jediny argument, ale pouZitie
ukazalo, Ze je to hudobny druh tvoreny na piesne a sonety (made upon songs and sonnets),
v akych exceloval Petrarca a mnoho dalich basnikov nasej doby.

Tento druh hudby by nebol natolko odmietany, keby sa basnici, skladajici verSe (the
poets who compose the ditties), zdrZali niektorych obscénnosti, ktoré vydesia vietky po-
Cestné ufi, a niekedy aj rdhavosti — ako je napriklad tato: ,,ch ‘altro di te iddio non vog-
lio*? — ktoré nikto (¢i prinajmenSom ten, &o dufa v spasenie) neméze spievat bez rozo-
chvenia. Pokial ide o hudbu [madrigalu], je po motete druhou najumeleckejiou (most
artificial) a najpoteSujticejSou (most delightful) pre znalca. Ak teda chcete skladat v tom-
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to druhu, sami musite mat laskyplna naladu (an amorous humor) — pretoZe v Ziadnej
kompozicii sa nepreukaZete ako obdivuhodny, ak sa nenaladite a nedate sa iplne pohltit
naladou, v ktorej komponujete (with that vein wherein you compose) — tak, Ze sa musite
vo svojej hudbe vinif ako vietor, niekedy [byf] kruty (wanton), inokedy sklticeny (droo-
ping), nickedy vaZny a ustdleny (grave and staid), inokedy jemny (effeminate); mozete
zachovévat témy (maintain points)® a obracat ich (revert them)*, pouZivat trojdobé met-
rum (use triplas®) a ukézat to najlepsie zo svojej réznosti (the very uttermost of your va-
riety®). Cim vag$iu rdznost ukdzete (the more variety you show), tym va&siu prijemnost
spdsobite (the better shall you please). Na§ vek v tomto druhu exceluje, takZe ak niekoho
napodobiiujete (imitate), ako vzory (for guides) by som vam vyzdvihol tychto: Alfonsa
Ferrabosca’ pre velk zru¢nost (deep skill), Lucu Marenzia® pre dobra melddiu (good air)
a pekni invenciu (fine invention), Horatia Vecchiho®, Stephana Venturiho'?, Ruggiera Gio-
vanelliho'! a Johna Croceho'? a mnoho inych, ktori st velmi dobri, ale vo veobecnosti
nie sa aZ taki dobri ako tito."

Druhy stupeft vzneSenosti (the second degree of gravity) sa v tejto lahkej hudbe (light
music) udeluje canzonettam (canzonets), teda malym kratkym piesham (/ittle short songs),
v ktorych moZno preukazat len malo umenia (/ittle art), kedZe st urobené z dielov (stra-
ins), ktoré sa na zadiatku [ahko dotknu nejakej témy (some point), a kazdy diel sa opakuje
okrem stredného, ktory je v hudobnej kompozicii napodobeninou madrigalu (in composi-
tion of the music a counterfeit of the madrigal)."*

Podobni: povahu maju neapolitany (Neapolitans) &i canzoni a la Napoletana, ktoré sa
od nich lisia iba ndzvom, takZe ak niekto pozna povahu jedného, musi poznat aj to druhé.
Ak ich povazujete za hodné vaSej namahy vynaloZenej na ich skladanie, model (pattern)
mate v [dielach] Lucu Marenzia a Johna Ferrettiho!®, ktory -— ako sa zd4 -— vac3inu viet-
kého svojho §tudia zameral tymto smerom. !¢

Posledny stupeil vzneSenosti (the last degree of gravity) — ak vobec nejaki ma —
patri villanelle (villanelle) ¢i vidieckym piesiiam (country songs), ktoré sa robia iba kvoli
verSom (for the ditty 's sake). [ Villanelly] maji byf ustrojené primerane vyjadreniu povahy
verSov (they be aptly set to express the nature of the ditty), a preto sa skladatel (hoci nija-
kého znamenitého tu nendjdeme) nebude baf pospajat vela dokonalych akordov jedného
druhu (stick to take many perfect chords of one kind together). V tomto druhu totiZ nepo-
kladaju za chybu (no fault) — kedZe to predstavuje spdsob zachovania decorum — robit
drsnt hudbu na drsné témy (to make a clownish music to a clownish matter). A hoci sa
verse (ditty) mnohokrat dost krasne (fine enough), opovrhuju nim ako dost dobrym {aku-
rat] pre pluh a karu {pre sedliakov] (they take those disallowances as being good enough
for plow and cart), pretoze nesie meno villanella.’

Existuje eSte dalsi druh Iahsi, (more light) ako ten, ktory [Taliani] nazyvaju balletti ¢i
tance (dances). St to piesne, ktoré sa spievaju na verse (songs which being sung to a ditty)
a rovnako mozno na ne i tancovaf. Tieto a vietky ostatné druhy lahkej hudby — okrem
madrigalu — sa vSeobecne nazyvaji airs. Existuje aj daisi druh ballets, beZne nazyvany
Ja las (prvi zbierku tohto druhu, ktori som videl, urobil Gastoldi, ¢i aj ini pracovali na
tomto poli, neviem), je to viak nizky hudobny druh (a slight kind of music) a podla mita
je ureny na tanec pri speve (fo be danced to voices).'®

Najniz3i druh hudby (the slightest kind of music) — ak si vobec zaslizia meno hudby
— predstavuji vinate — ¢&i pijanské piesne (drinking songs). Ako som bol uz predtym
povedal, neexistuje takd marnost, na ktorti by [Taliani] neboli aplikovali tak & onaki
hudbu; tito [hudbu] obmedzili na spievanie pri piti (fo be sung in their drinking). KedZe
v3ak tato nerest je u Talianov a Spanielov taka zriedkava, skér si myslim, Ze tito hudbu
vymysleli Nemci (ktori sa hiifne roja na talianske univerzity) alebo vznikla skér pre nich
nez pre samotnych Talianov.!®

Rovnako existuje aj druh piesni (takmer som na ne zabudol), ktoré sa nazyvaji Giusti-
nianas a vietky su pisané v bergamskom néreci. Je to necudny a hruby druh hudby (4 wan-
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ton and rude kind of music) a svoje meno ma pravdepodobne po istej vyznamnej kurtiza-
ne z Bergama, pretoZe nikto nepoprie, Ze Giustiniana je enské meno.2

Taliani robia este vela dalSich druhov piesni, ako napriklad pastorellas a passamezos
so slovami (with a ditty) ¢i s nieim podobnym, bolo by viak nudné i nadbyto¢né slovami
vas tym dalej zataZovat. Preto o nich uz dalej nebudem hovorif a zaénem vim vysvetlovat
tie druhy, ktoré robia bez verSov (without ditties).

Najhlavnejsi a najdéleZitejsi druh hudby robeny bez versov (without a ditty) je fanta-
zia (fantasy); hudobnik uchopi tému podla vlastnej lubovdle (a musician taketh a point at
his pleasure), skrica ju a obracia, ako sa mu paci (wresteth and turneth it as he list), spra-
vi s fiou vela alebo malo — ako sa mu zd4 najlepsie pod!a jeho vlastného tisudku {making
either much or little of it as shall seem best in his own conceit). V tomto [druhu] moZno
ukazaf viac umenia (may more art be shown) nez v akejkolvek inej hudbe, pretoze sklada-
tel nie je ni¢im viazany, ale moZe pridavat, diminuovat a obmiefiat, ako sa mu len paci (he
may add, diminish, and alter at his pleasure). A tento druh znesie akékolvek odchylky
(any allowances), ktoré s tolerovateIné v inej hudbe, okrem zmeny airu (changing the
air) a opustenia toniny (leaving the key), ¢o vo fantazii nemo¥no nikdy strpiet. Iné veci
moZete pouZit podla svojej fubovéle (at your pleasure), ako ligatiry s disonanciami (bin-
ding with discords), rychle pohyby, pomalé pohyby (quick motions, slow motions), pro-
porcie a ¢o vam len vyhovuje. Podobne tento druh hudby najviac pouZivaju ti, ktori sa
zaoberaju predovSetkym viachlasnou inStrumentdlnou hudbou (who practise instruments
of parts), ale pre [vokalne] hlasy sa pouZiva len zriedkavo.?!

Nasledujici [druh] vo vznesenosti a kvalite (the next in gravity and goodness) sa na-
zyva pavana (pavan); je to druh rozvaznej hudby (a kind of staid music), uréenej pre vzne-
Sené tancovanie (ordained for grave dancing) a najéastejsie urobenej z troch dielov (of
three strains), pri¢om kazdy diel sa hré alebo spieva dvakrat. Pouzivany diel méZe obsa-
hovat 8, 12 alebo 16 celych nét (semibreves), ale menej ako osem som nevidel v nijakej
pavane. Tu nemusite tak ndstojit na sledovani témy (following the point) ako vo fantazii,
ale postati raz sa jej dotkniit a pokracovat dalej k nejakému zaveru (close). Aj tu musite
pocitat svoju hudbu na $tyri, takZe ak sa pridrzite tohto pravidla, nezalezi na tom, kolko
takychto Stvoriek vlozite do svojho dielu, pretoZe to na konci vzdy dopadne dost dobre.
Umenie tanca totiZ nadobudlo takn dokonalost, Ze kazdy rozumny tane&nik urobi takt z ni-
jakého taktu (will make measure of no measure), takze nevelmi zélezi na tom, z akého
mnoZstva [taktov] spravite svoj diel (strain).?

Po kaZdej pavane obvykle déme gagliardu (galliard) — teda druh hudby, ktors je uro-
bené z inej [hudby], a to pomocou taktu (measure), ktory vzdelanci nazyvaju trochaicam
rationem, pozostavajiceho z naslednosti dlhej a kratkej doby (a long and a short stroke
successively). Trochaeus ako [verSova] stopa (foof) pozostava z jednej slabiky na dve [jed-
notky] ¢asu a dalSej na jednu (one syllable of two times and another of one time), tak prva
z tych dvoch dob je dvojnasobkom nasledujice;j, prva zabera &as celej noty (semibreve)
a druha polovej noty (a minim). Je to [ah§i a pohyblivejsi druh tanca (a lighter and more
stirring kind of dancing) ako pavana a pozostéva z toho istého po¢tu dielov. Dbajte pri-
tom na to, Ze kolko Stvoric celych nét (semibreves) date do [jedného] dielu svojej pavany,
tolko Sestic polovych nét (minims) musite dat do jedného [dielu] svojej gagliardy. Taliani
robia gagliardy (ktoré nazyvaju saltarelli) jednoducho a davaju do nich slova (frame dit-
ties to them), ktoré spievajli a tancuju vo svojich maskaradach (mascarados), velakrat bez
akychkolvek nastrojov, namiesto nastrojov vSak maj kurtizany, ktoré st oble¢ené do mus-
ského odevu a spievaji a tancujui na svoje vlastné piesne.?

Allemande (alman) je tazkopadne;jsi tanec (more heavy dance) ako tento (vhodne re-
prezentujici povahu Iudi, ktorych meno nesie), takZe sa pri jeho tancovani nepouzivaji
nijaké vynimoc¢né pohyby. Je urobeny z dielov (strains), niekedy z dvoch, inokedy z troch
a kaZdy diel pozostava zo §tyroch [taktov], ale musite pamitat na to, Ze Styri takty pavany
(the fours of the pavan measure) s v dvojitej proporcii voéi Styrom taktom allemande
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(dupla proportion to the four of the alman measure), takZe ak zvycajné pavana obsahuje
v dieli Cas Sestndstich celych nét (the time of sixteen semibreves), tak zvyCajny allemande
obsahuje ¢as smich, a najCastejie v kratkych notich (the time of eight, and most com-
monly in short notes).**

Podobny tomuto [tancu] je franciizsky branle (nazyvany branle simple), ktory je tro-
chu rychlejsi (which goeth somewhat rounder in time than this), hoci inak je takt rovnaky
(otherwise the measure is all one). Branle de Poitou alebo branle double je Easovo rych-
lejSie (more quick in time) — kedZe je v round tripla — ale diel je dlh§i a najéastejsie
obsahuje dvanast celych dob (twelve whole strokes).?S

Voltes a courantes sa podobaju tymto [tancom], no su TahSie (more light); hoci oba st
v [rovnakom)] takte (being both of a measure), aj tak sa tancuju rozli¢nymi spésobmi (af-
ter sundry fashions) — volte stipajuc a skakajuc (vising and leaping), courante vyskaku-
juc a beziacky (trevising and running?). V takomto metre je spraveny aj na3 vidiecky
tanec (country dance), hoci sa tancuje zasa inym spdsobom ako oba predchadzajice. Vsetky
pozostavaju z dielov, bud dvoch alebo troch, ako sa to autorovi vidi najlepsie, no courante
ma v jednom dieli dvakrat tolko [taktov] ako anglicky vidiecky tanec (English country
dance).

Existuje eSte mnoho inych druhov tancov (ako hornpipe, jig a nekoneéne vela inych),
ktoré vAm nemézem vymenovat, ale ak poznate tieto, ostatné su uZ [[ahko] pochopitelné,
kedze su [podobné] s niektorymi z tych, o ktorych som vam uz hovoril.

(KL]

POZNAMKY

I Ak Pietro Bembo vo svojej praci Prose delle volgar lingua (Benatky 1525) prebral zo spisu Peri
syntheseos onomaton antického rétora Dionyzia z Halikarnasu opoziciu §tylovych kategorii hé-
doné — kalon, tvoriac ich novodobé talianske ekvivalenty piacevolezza — gravita, tak praca
Thomasa Morleyho A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke (Londyn 1597) for-
muluje opoziciu vzneSenej a [ahkej hudby (grave music — light music), prenasajic nielen réto-
ricko-poetické Stylové kategérie do oblasti hudby, ale tvoriac z nich zaroveti Gstredny princip
klasifikdcie hudobnych druhov. Kym pre Morleyho kategériu grave music napliia hudobny druh
moteta, v kategorii light music diferencuje jednotlivé druhy pomocou kritéria ,,stupiia vznese-
nosti* (degree of gravity) a na zéklade neho tvori dva retazce druhov — vo vokalnej hudbe s tex-
tom (with a ditty) ho predstavuje poradie madrigal, villanelle (country songs), balletts, vinate,
Giustinianas (+ pastorellas, passamezos); v in§trumentalnej hudbe poradie fantasy, pavan, gal-
liard, alman, branle (branle simple, branle de Poitou), voltes, courantes (+ hornpipes, jigs).
Michael Praetorius v Tomus Tertius prace Syntagma musicum (Wolfenbiittel 1618) — v jej prvej
Casti nazvanej Die Bedeutung der Namen / Wie auch Beschreibung fast aller Italidnischer / Fran-
tzdsischer / Englischer / vnd jetziger zeit in Deutschland gebrudchlicher Geséinge / als Madriga-
lien, Canzonen, Villanellen, &c. — prebera Morleyho klasifika&ny princip: hudobné druhy cum
textu zoraduje do ndslednosti Concerti, Motetae, vnd Falso Bordoni (Cap. 2 — Von denen Ge-
sdngen / Welche Geistliche vnd gravitetische weltliche Texte haben), Madrigalia, Stanza, Sestini,
Sonetti (Cap. 3 — Von den Gesiingen / welche weltliche possirliche Texte in gewissen Versen
haben), Dialogi, Canzoni (Canzone a la Napolitana), Canzonette, Aria (Air) (Cap. 4 — Von den
Gesdngen / so Weltliche possirliche Texte / doch nicht in gewissen Versen haben), Messanza, Qu-
otlibet (Cap. 5 — Von den Gesiingen / Welche aus mancherley Stiicken zusammen gesetzet seyn),
Giustiniani, Serenata, Balli (Balletti) (Cap. 6 — Von den Gesdngen / Welchen in Grassaten vnd
Mummerien gebraucht werden), Vinette, Giardiniero, Villanelle (Cap. 7 — Von denen Gesingen /
Welche von den Arbeitern vnd Bawrsleuten gesungen werden); hudobné druhy sine textu tvoria
naslednost Fantasia (Capriccio), Fuga (Ricercar), Sinfonia, Sonata (Cap. 8 — Von den Praelu-
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diis vor sich selbst), Intrada (Cap. 9 — Von den Praeludiis zum Tantze), Tocata (Cap. 10 — Von
den Praeludiis zur Motetten oder Madrigalien), Paduana, Passamezzo, Galliarda (Cap. 11 —
Von den Tinizen / so auff gewisse Pass vnd Tritt geriihret), Bransle, Couranten, Volte, Alemande,
Mascherada (Cap. 12 — Von den Tintzen / So nicht auff gewisse Paf vnd Tritt gerichtet).
“Nebudem mat inych bohov okrem teba™ (v erotickom kontexte).

Anglické slovo point najpravdepodobnejSie zodpoveda talianskemu pojmu soggetto, t.j. tematic-
kému vychodisku panimitacnej textiry. Podla Morleyho (s. 6) ,,We call that [a point or] a fugue
when one part beginneth and the other singeth the same number of notes (which the first did
sing).“ (,,Nazyvame to [point] &i fugue, ked jeden hlas zagina a dalSi spieva niekolko tych istych
tonov (ktoré spieval prvy).“)

Podla Morleyho (s. 85) ,,The reverting of a point (which also we term a revert) is when a point
is made rising or falling and then turned to go the contrary way as many notes as it did at first.*
(,,Obrdtenie soggerta — ktoré nazyvame tieZ inverziou — je vtedy, ked soggetto pozostiva zo
stipania a klesania, a potom sa opa¢nym smerom obrati presne tolko ndt, kolko bolo {uvede-
nych] po prvykrat.”

Podla Morleyho (s. 29) ,,is that which diminisheth the values of the notes to the third part: for
three breves are set for one, and three semibreves for one, and is known when two numbers are
set before the song, whereof the one containeth the other thrice, thus: 3/, 6/2, 9/3.* (,,Je to, &o
zmen3uje hodnoty nét na tretinu: tri breves st namiesto jednej a tri semibreves namiesto jedne;j,
a pouziva sa, ked si pred piesiiou uvedené dve Cisla, priom jedno je trojndsobkom druhého,
teda 3/1, 6/2, 9/3.)

Pojem variety je najpravdepodobnejiie anglickym ekvivalentom Bembovho pojmu variazione,
tvoriaceho zasa taliansky ekvivalent gréckeho pojmu Dionyzia z Halikarnasu metabole. Metabo-
le &i variazione oznaCovalo (Casovo) priebeZni oscildciu daného literarneho Gtvaru medzi §tylo-
vymi kategoriami kalon — hédoné, resp. gravita — piacevolezza v silade s principom primera-
nosti literarnych vyjadrovacich prostriedkov voti vyjadrovanému obsahu (Dionyziov pojem prepon,
resp. Bembov pojem decoro).

Alfonso Ferrabosco (1543-1586) — taliansky skladatel, posobiaci v sluZbich anglickej krafov-
nej Alzbety 1., autor dvoch knih madrigalov (Benatky 1588).

Luca Marenzio (1553-1599) — taliansky skladatel, jeden z vicholnych predstavitelov madriga-
lovej kompozicie.

Orazio Vecchi (1550-1605) — modensky skladatel, autor dvoch knih madrigalov (1583, 1589),
tvorca madrigalovo-dramatického utvaru (L ‘Amfiparnasso 1594, vydané 1597).

Stephano Venturi del Nibbio (rozkvet 1592-1600) — taliansky skladatel posobiaci v Benatkach
a Florencii. Autor §tyroch knih madrigalov (1592, 1592, 1596, 1598) a dvoch zborov, uvede-
nych v ramci Cacciniho produkcie I/ rapimento di Cefalo (9. 10. 1600). Jeho posledné dve mad-
rigalové zbierky vysli aj s anglickymi textami v Londyne a sdm Morley vydal jeho madrigal
Quell’ aura che spirand’a l'aura mia pod titulom As Mopsus went hir silly flock foorth leading
vo svojich Madrigals to Five Voyces (1598).

Ruggiero Giovanelli (cca 1560-1625) — taliansky skladatel, pésobiaci v Rime v rokoch 1583-
1625 (pravdepodobne Palestrinov Ziak), autor om$ovych a motetovych kompozicii, ako aj $ty-
roch knih madrigalov (a 4 — 1585, a 5 — 1586, 1593, 1599) a trojhlasnych villanell (// primo
libro delle villanelle et arie alla napolitana, 1588).

Giovanni Croce (cca 1557-1609) — bendtsky Ziak G. Zarlina, autor 5 knih madrigalov (1585,
1590, 1592, 1594, 1607) a madrigalovo-dramatickych atvarov (Mascarate, Triaca musicale).
KedZe M. Praetorius v spise Syntagma musicum III. prebral nielen princip Morleyho klasifiké-
cie hudobnych druhov, ale aj celé textové tseky, pri jednotlivych druhoch uvedieme v poznamke
aj cely analogicky Praetoriov text, priCom kurzivou vyznaCime zhodné &i parafrazované Casti
oboch textov.

O madrigale Praetorius piSe: ,,Die Madrigalia, wie auch nechstfolgende / als Dialogi, Stanza,
Sestini, Soneti, Canzoni, Canzonette, haben ihren Namen nicht von der Melodey des Gesanges /
sondern a textu & versibus. Dann Madrigale ist ein Nomen Poematis, vnd nicht Cantionis, wel-
cher Text meistentheils aus dem Francisco Petrarcha, Bocatio, Petro Bembo, vnd Dante, genom-
men seyn.

Es lest sich aber ansehen / als konne Madrigale derivirt werden. 1. Quasi madre della gala, mater
de sententia: Wann diese Poeten einen gantzen sensum in 8. 9. oder 10. Versen oder ruhen nicht
mehr noch weniger begreiffen: Denselben Text nimpt ein Componist bilweilen zu einem theil
alleine / bilweilen macht er auch zween theil daraus; Wie in L. Marentij vnd anderer Composi-
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tion gnugsam zu ersehen. Do aber geistliche in so viel reymen oder reyhen geschrieben / vnd
vom Componisten zur Harmoni gesetzet werden / so nennet was es Madrigalia Spiritualia.

2. Quasi Madre della gaia, oder v{f Frantzdsisch gay, quod est laetitiae, laetus, oder auch Madre
galante, hoc est, venustus, lepidus, bellus, elegans, quasi mater alacritatis vel laetitiae, Als lustige
weltliche Lieder / weil sie etwas anmutiger / frischer vnd frolicher / weder die Moteten, Lauten,
3. Quasi Mandri-gale, hoc est, Carmen pastorale, dictum 4 Mandra, videlicet 4 gregibus ovium,
quod ejusmodi rustica carmina inter pascendum canerent: Allermassen noch heutiges tages die
Hirtten vnd Schifer mit der Sackpfeiffen ihren Schifflein vorzupfeiffen pflegen: Mandriale enim
& Mandrian vocatur Pastor seu custos ovium* (SM 111, s. 11-12).

14 Canzonette ist das Diminutivum, vand seynd auch kurtze Liedlein oder Meistergesinge / doch
allezeit mit weltlichen Texten: Die Canzoni aber haben biweilen auch geistliche Text / alsdann
werden sie genennet Canzoni Spirituali. Vad in diesen Canzonetten wird meisten theils die erste
vnd letzte Reye repetirt, die mittelste aber nicht* (SM I, s. 17).

15 Giovanni Ferretti (cca 1540-po 1609) — taliansky skladatel pésobiaci v Ancone, Lorete, Gemo-
ne; autor viacerych knih canzone alla napolitana (a 5 — 1567, 1569, 1570, 1571, 1585,a 6 —
1573, 1575).

16 “Canzoni: Oder Canzone 4 la Napolitana, Der Canzonen seynd zweyerley: Denn 1. etliche / wie
auch die vorhergehende Sonetti (Latiné Cantilena, Cantio, quae sunt vocabula generaliora, Galli-
cé Chanson) sind recht weltliche oder Buhlenliedlein / die man singet. Vnd dieselbe seynd vater-
schiedlich bey den Poeten / haben aber nicht gleich viel Gesetze vnd Reygen / vnd in denselben
auch nicht allezeit gleiche Art / fast wie die Hymni Pyndarici, oder Odae Horationae“ (SM 111,
s. 16).

17 Villanellen, Villages. Villanellen haben den Namen 4 Villa, das ist ein Dorff / vnd Villano, ein
Bawer: Item Villanello, dal diminutivum, welchs so viel ist / als subrusticus, Inde Vilanella, ein
Bawrliedlein / welche die Bawren vnd gemeine Handwercksleute singen: Daher dann auch die
Componisten offt mit sonderm fleif8 ein 4. oder 5. Quinten, gleichwol aber gar selten hinder
einander her setzen / contra regulas Musicorum: Gleich wie die Bawren nach der Kunst nicht
singen / sondern nach dem es ihnen einfellet: Vnd ist eine Biawrisch Music zu einer Biwrischen
Matery. Etliche solche Gesidnger werden auch genenet Villotta, Vilatella, dadurch sonsten ein
klein Dorfflein verstanden wird. Sonsten werden in Franckreich die Bawren Tantze / welche von
den Bawren selbsten inventirt, vnd mit Scallmeyen auch Geigen / da offt zwo / drey vnd mehr
Personen zu einer Stimm gebraucht werden / mit dem Namen Villages genennet (SM 111, s. 20-
21). :

18 BALLI, vel Balletti. Deren seynd zweyerley Art:

1. Erstlich seynd sonderliche Gesdnge / die am Reyen vnd zum Tantz gesungen (denn Ballare
heist Saltare, das ist / Tantzen) derer Art etliche gar liebliche vnd anmutige Balleten vom Iacobo
Gastoldo, vnd Thoma Morleo publicirt gefunden werden' (SM 111, s. 18-19; dalej Praetorius opi-
suje druhy druh Balli, ktory predstavujii tance bez spevu).

19 Vinette oder Vinate ist ein Liedlein eines Weinmeisters oder Wintzers / so in Weinbergen arbei-
ten; Dan Vinetto heist ein Wintzer oder Weinmeister: Vinette aber vinum cibarium ignobile. Vi-
nate seynd drinck=Gesdnge / oder wenn ichs recht tituliren sol / Hausslieder / welche in Deut-
schland bey vns nicht seltzsam noch vngebriuchlich: Vnd halt ich darfiir / daf$ keine Eittelkeit
oder Nichtigkeit in der Welt / darauff nicht etwa ein Music gerichtet oder gefunden sey" (SM III,
s. 20).

20| Giustiniani sind etliche Buhlenliedlein (rudis & levis Musica & quodam appellata) meistlich mit
dreyen Stimmen / in der Sprach de Bergamasca, von einer edlen Curtisan auf3 der Stadt Berga-
ma* (SM III, s. 18).

21 Capriccio seu Phantasia subitanea: Wenn einer nach seinem eignem plesier vnd gefallen eine
Fugam zu tractiren vor sich nimpt / darinnen aber nicht lang immoriret, sondern bald in eine
andere fugam, wie es ihme in Sinn kémpt / einfillet: Denn weil ebener massen / wie in den
rechten Fugen kein Text darunter gelegt werden darff'/ so ist man auch nicht an die Worter ge-
bunden / man mache viel oder wenig / man digredire, addire, detrahire, kehre vnnd wende es wie
man wolle. Vnd kan einer in solchen Fantasien vnd Capriccien ferne Kunst vnd artificium eben
so wol sehen lassen: Hintemal er sich alles dessen / was in der Music tollerabile ist / mit bindun-
gen der Discordanten, proportionibus, &c. ohn einigs bedencken gebrauchen darff; Doch daf} er
den Modum vnd die Ariam nicht gar zu sehr vberschreite / sondern in terminis bleibe: Darvon an
eim andern Ort / geliebts Gott / mit mehrerm sol gesagt werden" (SM 111, s. 21).
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22 “paduana, Italicé Padoana, sol den Namen haben von der Stadt Padua in Italia / daselbsten / wie
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etliche meynen / diese Art der Music erst erfunden seyn sol: Galli vnd Angli nennen es Pavana.
Es ist aber Pavane eine Art von bestendiger vnd gravitetischer Music: Wie denn die Pavanen,
wenn sie in eim consort von allerhand lieblichen Instrumenten musicirt werden / ein sonderbahre
/ anmutige / darneben auch prichtige Harmoniam von sich geben. Ist aber sonsten fiirnemlich zu
gravitetischen Tantzen ordinir vnd gerichtet; Wird auch in Engelland allezeit zum Tantzen gebra-
ucht / hat meistentheils 3. repetitiones, deren jede 8. 12. oder 16. tact, weniger aber nicht haben
muf3 / wegen der 4. Tritt oder Passuum so darinnen observirt werden miissen. Sie haben nichts
sonderlichs von Fugen / biiweilen pflegen sie eine Fug etwas anzufangen / lassen aber bald
nach / vad beschliessen. Der Tantz aber / so man La pavane, vnd auch La pavam de Espaigné
nennet / kdmpt vrspriinglich aus Hispanien / Inmassen man sihet / da3 er mit sonderlichen /
langsamen / zierlichen Tritten / vnd Spanischer gravitet formiret werden mu8* (SM I11, s. 25-
26).

“Galliarda Italicé Gagliarda. est strenuitas, fortitudo, vigor, in Frantzosischer Sprach Gaillard
oder Gaillardise, vnd heist eine gerade Geschwindigkeit. Also / wenn ich einen wol proportionir-
ten geraden Menschen nennen will / so sage ich von ihm / ¢’est in homme bien gaillard.

Weil demnach der Gaillard mit geradigkeit vand guter Disposition mehr / als andere Tantze muf3
verrichtet werden / als hat er ohne zweiffel den Namen daher bekommen.

Es wird aber der Galliard ad tactum in aequalem, & Trochaicum mensurirt, hat auch / wie der
Pavan 3. repetiones, deren jede 4. 8. oder 12. tact / weniger aber oder mehr nicht haben muf. Die
Italidner nennens in gemein Saltarelli, do biSweilen amorosische Texte darunter gesetzt seyn /
welche sie in Mascaraden selbst singen / vad zugleich tantzen / ob gleich keine Instrumenta
darbey vorhanden'* (SM II1, s. 26).

“Alemande heist so viel / als ein deutsches Liedlein oder Téntzlein: Denn Alemagna heist Ger-
mania, vnd un Alemand ein Deutscher. Es ist aber dieser Tantz nicht so fertig vnd hurrig / son-
dern etwas schmehrmiitiger vnd langsamer / als der Galliard, Sintemaln keine extraordinariae-
motiones darinn gebraucht werdern: Haben bifiweilen 2. bifiweilen 3. repetitones, deren jede
meistentheils nur v(f 4. tact gerichtet ist. Vnd ob wol in den Pavanen auch nur 4. tact oder passus
ordinarié seyn miissen / so sind sie doch gegen dem Alemande in dupla proportione; Als daf /
wann im Pavan in einer repetition 16. tact oder semibreves verhanden / so sind im Alemande nur
halb so viel / nemlich 8. tact in notis Minimis* (SM 111, s. 25).

»Bransle ist ein Frantzdsischer Tantz: Vielleicht vom Bransler, das heist zittern / sich regen /
rithren oder bewegen. Es ist aber in diesen Téntzen die Commotion vnd bewegung nicht so hef-
ftig / wie in den Galliarden vnd Courranten, sondern gar gelind / allein mit den Knien ohne
spriinge. Was aber fiir vnterscheyd in den Branslen vnd andern Frantzosischen Téntzen gehalten
wird / davon ist in der Praefation meiner Terpsichore Musarum Aoniarum weitere meldung ges-
chehen (SM 111, s. 25).

“Volte a Vertendo; Denn Volta, Italicé versura, quae fit ab oratore, vnd Volten Gallicé heist vmbkeh-
ren / Voltare; Vertere, verfare: daher / da8 man sich in diesem Tantze mit einander schwinger vnd
vmbkehret / von einer seit zur andern: Vnd muf die Volta nur halb so viel / als die Courranten in
der repetition haben.“

,»Couranten haben den Namen & Currendo oder Cursitando, weil dieselbe meistentheils mit ge-
wissen abgemessenen Spriingen auff vnd nieder / gleich als mit lauffen im Tantzen gebraucht
werden* (SM I11, s. 25).
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Emilio de’ Cavalieri
(cca 1550 — 1602) (1600)

Taliansky skladatel, organista, ucitel spevu, taneénik, choreograf, administréator a diplomat Emilio
de’ Cavalieri pochddzal z rimskej $Tachtickej rodiny. Narodil sa asi roku 1550 v Rime, v rokoch
1568-1579 posobil ako organista v rimskom Oratorio del Crocifisso pri Kostole San Marcello. Prav-
depodobne vykonaval aj funkciu hudobného riaditela u kardinila Ferdinanda de’ Medici, a ked sa
tento po smrti brata Francesca stal toskanskym velkovojvodom, zveril Cavalierimu starostlivost o hud-
bu na svojom dvore. Coskoro zacal pripravovat intermédia ku komédii La pellegrina, uvedenej po-
¢as svadobnych slavnosti Ferdinanda a Kristiny Lotrinskej (1589). Po obrovskom uspechu tychto
intermédii zorganizoval viacero hudobno-javiskovych produkcii, ku ktorym aj komponoval hudbu.
PGsobil zaroveii ako diplomat, majici na starosti kontakt Florencie s Rimom. Roku 1600 sa z(dast-
nil na pripravach svadby Henricha IV. Franciizskeho s Mériou de’ Medici, no pocas tejto prace vzi-
jomné vzfahy poprednych hudobnych osobnosti Florencie natolko ochladli, Ze sa rozhodol odist do
Rima, kde vo februari 1600 dvakrat predviedol svoje Rappresentatione. V Rime 11. 3. 1602 umrel.

Cavalieriho faZiskovou aktivitou bolo sformovanie nového typu hudobno-javiskovej reprezenta-
cie, zodpovedajucej predstavim o antickom divadle. V spominanych intermédiich Cavalieri riadil
produkciu a viedol administrativu, no vytvoril aj hudbu a choreografiu findlneho tanca O che nuo-
vo miracolo, ktory sa stal jednou z najpopularnej$ich skladieb tych &ias. (Giovanni Bardi bol auto-
rom alegorickej idey intermédii, Bernardo Buontalenti navrhol scénu a kostymy, poéziu poskytol
Ottavio Rinuccini, Giovanni Battista Strozzi, Laura de’ Guidiccioni Luchesini, hudbu skomponoval
Cristoforo Malvezzi, Luca Marenzio, Giulio Caccini, Jacopo Peri i sdm Cavalieri.) Na karneval ro-
ku 1590 Cavalieri pripravil Tassovu Amintu a vlastné hudobné pastorale Satiro a La disperazione di
Fileno — obe na predlohy Laury Guidiccioniovej. Neskor zhudobnil pastorelu 1/ giuoco della cieca
Laury Guidiccioniovej, vychadzajicu z Guariniho I/ pastor fido (1595). Jeho dal§im predstavenim
bolo La Contesa fra Giunone e Minerva na slova Guariniho (5. 10. 1600). Ani jedno z tychto diel
sa vSak nezachovalo. Prelomovy vyznam ma viak jeho zachované dielo Rappresentatione di Anima,
et di Corpo (1600), ktoré sa spolu s dielami Periho a Cacciniho uchadza o prvenstvo v zavedeni
stile rappresentativo, dramatického monodického vokalneho prejavu. Cavalieri je aj autorom vyz-
namnej publikdcie sakralnej hudby Lamentationes Hieremiae prophetae, Responsi (1599).

* * *

Rappresentatione di Anima, et di Corpo Nuovamente posta in Musica dal
Sig. Emilio del Cavalliere, per recitar Cantando. Data in luce da
Alessandro Guidotti Bolognese. Rim, 1600.

[Dedikacial]

Tazba, ktorth som vzdy prechovaval, pinovi Emiliovi del Cavaliere, rimskemu $fachti-
covi, preukédzat vdacnost za vela veci, za ktoré som mu zaviazany, mi dodala odvahu vy-
dat tlacou jeho neobydajné a nové hudobné diela, vytvorené na obraz toho $tylu, ktorym
— ako sa hovori — staroveki Gréci a Rimania vo svojich divadlach zvydajne pohynali
v divakoch rozne city (gli antichi Greci e Romani nelle scene a teatri loro soleano a di-
versi affetti muovere gli spettatori). A pretoZe sa zd4, Ze v niektorych svojich osobitych
aridch napodobnil prave tento spdsob (do tej miery, do akej sl o fiom vedomosti) a on
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sam s hrdostou vravi, Ze vo svojej dobe sa prave takym starovekym sposobom hralo a spie-
valo nickolko jeho pastoralnych dialogov (qualche dialogo pastorale suonato e cantato
all’antica), rozhodol som sa jeden takyto priklad umiestnit na zaver tohto diela. Spev tu
maju sprevadzat dve flauty ¢i dve pravé staroveké tibie, ktoré nazyvame sordeline®. Je
pravdou, Ze pan Emilio v snahe dat tomuto druhu citovej hudby (musica affettuosa) o
najvacsiu dokonalost uznal, Ze [spev] mozZno skombinovat aj s inymi nastrojmi, v nasej
dobe ich totiZ mame vela, o om sa hovori v liste Citatelom. Videl som teda velky a vie-
obecny potlesk, ktory tento pan ziskal za to, Ze svojou spdsobilostou a Sikovnostou doka-
za] tak $tastne oZivif thto staroveki praktiku (antica usanza), ako sa to ukazalo pri roz-
nych prileZitostiach, najmé v troch pastoréle, ktoré boli predvedené (recitare) za pritomnosti
Ich Najjasnejsich Vysosti, VelkoknieZat Toskanskych, v roznej dobe: roku 1590 Satiro,
predvedené (recitato) aj inokedy, a sitkromne toho istého roku La disperazione di Fileno
(Filenovo ziifalstvo); roku 1595 1l giuco della cieca (Hra na slepu babu) za pritomnosti
Ich Eminencii, kardinidlov Monte 2 Mont’ Alto a Najjasnej$icho Velkovojvodu Ferdinan-
da s velkym a zasliZenym obdivom; nikto nikdy predtym totiZ nevidel ani nepocul po-
dobny spdsob. Nespomeniem medzi nimi Rappresentatione di Anima, et di Corpo (Pred-
stavenie 0 dusi a tele), predvedené tohto februara v Rime v oratoriu della Vallicella s takou
velkou Ucastou divakov a s takym uspechom, ktoré st jasnym dékazom, ako velmi doka-
Ze tento sposob pohyiaf aj ku zboZnosti (muover ‘anco a devotione), preto som ho vybral,
aby vytlacené ako prvé zo vetkych mohlo potesif aj svetskych aj duchovnych. Chcel som
ho venovat Jeho Eminencii, vediac, ako velmi je pan Emilio Jej oddanym sluhom a ako
velmi Jeho Eminencia miluje umenia (virtiz) a akym je mimoriadnym znalcom hudby a Ze
Jej autorita ho uéini bezpe&nym vo&i vietkym neopravnenym vycitkam.? Teda pokorne
prosim Jeho Eminenciu, aby mi nemala za zl¢, Ze som sa osmelil venovat Jej toto dielo,
pretoZe to vyplyva z uplnej oddanosti, s akou som Jej vzdy slGZil a [s akou Jej] teraz skla-
dam najhlbsiu poklonu.

Citatefom
(A’ Lettori)

Ak chceme toto dielo (alebo iné podobné) predviest na scéne (rappresentare in palco),
musime nasledovat poznimky pana Emilia del Cavaliere a uéinit, aby tento nim obnoveny
druh hudby (questa sorte di Musica da lui rinovata) vzbudzoval rézne city (commova
a diversi affetti): zboznost a radost, pla¢ a smiech (a pieta, et a giubilo, a pianto, et a ri-
s0) a iné podobné, ako to vyrazne bolo vidiet na si¢asnom predstaveni (scena moderna)
La disperazione di Fileno, ktoré skomponoval; vystipila (recitando) tu pani Vittoria Ar-
chilei*, ktorej dokonalost v hudbe je vieobecne znama a ktord nas zdzradne pohla k sl-
zam, zatial o postava Filena v nas vyvolala smiech (maravigliosamente a lagrime, in qu-
el mentre che la persona di Fileno movea a riso). Ak chceme toto dielo uviest
(rappresentare), vietko musi byt dokonalé; spievajici musi mat pekny hlas (bella voce),
dobre intonovat (bene intonata) a musi ho viest isto, spievat s citom (canti con affetto),
potichu i nahlas (piano e forte), bez passaggi, a najméa musi dobre vyslovovat slova (es-
prima bene parole), aby boli zrozumiteIné a musi ich sprevadzat nielen gestami a pohyb-
mi rik (accompagni con gesti, et motivi non solamente di mani), ale aj krokmi (passi), ¢o
velmi U¢inne napomaha pri pohyiiani citov (muovere [’affetto). Na nastrojoch sa ma hrat
dobre, ma ich byt viac alebo menej podla miesta; ¢i to bude divadlo (featro) alebo sila
(sala); tato [séla], aby bola imerna tomuto hudobnému predstaveniu (recitatione in Musi-
ca), nesmie pojaf viac ako tisic 0s6b, aby mohli pohodlne sediet, pre ich pokoj (silentio)
a spokojnost (sodisfattione). Ak sa totiZz uvadza (rappresentandosi) v privelkych salach,
nemdZu vietci podut slova a spievajici musi forsirovat hlas (forzar la voce), &¢im tlmi cit;
a ked nepoduf slova, takato dlha hudba sa stava otravna. Aby nebolo vidno nastroje, treba

459
Skenovano pro studijni ucely



na nich hrat za zaclonami [tvoriacimi] scénu; hrajlice osoby maju podopierat spievajiceho
bez diminucii a plnym ténom (senza diminutioni, e pieno). A aby sme si vedeli predstavit,
aké nastroje sa v tychto pripadoch pouZili: dvojita lyra (Lira doppia), clavicembalo, chi-
tarrone alebo — ako sa hovori — tiorba spolu vytvaraji najlepsi efekt (buonissimo effet-
to); podobne aj jemny organ spolu s chitarrone (un Organo suave con un Chitarone). A pan
Emilio by si pochvaloval striedanie nastrojov primerane citom predvadzanej postavy (mu-
tare stromenti conforme all'affetto del recitante) a sidi, Ze takéto hudobné predstavenia
(rappresentationi in Musica) nemaji trvat dlhsie nez dve hodiny a Ze sa maju delif na
dejstva (Atti). A postavy (personaggi) maju byt oble¢ené pekne a réznorodo (con varietq).
Prechod od jedného citu k druhému, protikladnému (il passar da uno affetto all’ altro
contrario), ako od smutku k veselosti (dal mesto all’ allegro), od hnevu k pokoju (dal
feroce al mite) a podobne, mimoriadne pohyiia (commuove grandemente). Ak by tu bolo
trochu solového spevu, bolo by dobré, aby zaspieval zbor; treba tieZ ¢asto menit toninu
(variare spesso i tuoni), a aby spieval raz sopran, raz bas, raz alt Ci tenor. A aby melddie
(I'Arie) a vietka hudba (le Musiche) sa navzijom nepodobali, ale sa menili (variate) Cas-
tymi zmenami proporcii, vyuZitim delenia na tri (Triple), na Sest (Sestuple) a na dve (Bi-
nario), a aby ich zdobili ozveny (adornate di Echi) a najrozmanitejSie inventioni, najma
tance (Balli), ktoré neobycajne oZivuju tieto predstavenia (che avvivano al possibile ques-
te Rappresentationt), ako to potvrdili vietci divaci (tutti gli spettatori). Ked sa tieto tance
&1 moresky (Moresche) uvedu inak, neZ sa vieobecne zvyklo, bude tu viac &ara (vago)
a novosti (nuovo); napriklad moreska pri bitke (la Moresca per Combattimento) a tanec
(Ballo) pri zabave (giuoco) a Zarte (scherzo) tak ako v pastorale o Filenovi, kde nastane
bitka (battaglia) medzi troma Satyrmi a pri tej prileZitosti bojuju, priCom spievaji a tan-
cuju na melodiu moresky (fanno il combattimento cantando, e ballando sopra un'aria di
Moresca). A v Giuoco della Cieca tancuji a spievaji Styri nymfy, ked sa bavia okolo
Amarily, ktorda ma zaviazané oci, ako to vyZaduje hra na slepii babu. To neznamena, Ze
netreba dat na zaver zvycajny tanec, ked bude vhodna prileZitost (con buona occasione),
ale treba poznamenat, Ze bude dobré, ak tanec budi spievaf ti isti, o tancuju, a ked to
bude opodstatnené (con buona occasione), nech maji v rukich aj nastroje a sami tento
tanec aj hraji — to by totiZ bolo najdokonalejSie a najnezvycajnejsie (piu perfetto e fuori
dell’ ordinario), tak ako to robil pAn Emilio na velkom predstaveni (Comedia grande)
predvedenom (recitata) pocas svadby NajjasnejSej Velkovojvodkyne Toskanskej roku 1588.°

Ked sa skladba rozdeli na tri dejstva (tre Atti), ktoré — ako ukazala skisenost — mu-
sia postacit, mozno dodat $tyri javiskové intermédia (quattro Intermedii apparenti), ktoré
st rozdelené tak, aby prvé bolo pred uvodom (avanti del Proemio), a kazdé dalSie na kon-
ci svojho dejstva, pricom zachovaji ti zasadu, Ze za scénou (dentro la Scena) sa bude
plnym siborom nastrojov (una piena Musica) hrat sizvuénd in§trumentalna sinfonia (ar-
moniosa sinfonia di stromenti), ktorej tony sa majii zhodovat s pohybmi intermédia (moti
dell Intermedio), dbajic na to, aby nebola potrebna herecka hra (recitatione), ako nie je
potrebna naprikiad pri predstaveni Gigantov, ktori chct vyhlasit vojnu Jupiterovi, &i pri
podobnych veciach. A v kazdom z nich mozZno menit scénu (mutatione di Scena), ktora
z predmetu intermédia vyplyva. Treba pritom pamitat, Ze vtedy nemozno spustat oblaky,
pretoZe tento pohyb nemoZno zosiladit s tempom sinfonie, o sa da upravit pri krokoch
moresky alebo inych tancov (d ‘altri Balli).5

Basnické dielo (Poema) nema prekrocit 700 verSov’, ma byt fahké (facile) a bohaté
nielen na sedemslabiéné verSe, ale aj na pit- a osemslabiéné ver§e so vietkymi druhmi
prizvukov; povabny efekt (gratioso effetto) vznika pri blizkych rymoch (con le rime vici-
ne) vdaka ¢aru hudby (vaghezza delle Musica). A proposty a risposty nech nie si v dialé-
goch pridlhé a s6lové vystupy (narrative d’un solo) nech sa o najkratSie. A rozmanitost
postav (varietd de ‘personaggi) nepochybne prida scéne velké &aro (molta vaghezza), ako
to bolo mo#né vidiet v pastorale Satiro a v La disperazione di Fileno, kioré v silade so
Zelanim pana Emilia rada skomponovala preifachetnd pani Laura Guidiccioni ne’ Luche-
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sini®, lukkeska $lachti¢na, ktora pouZila tieZ [scénu] hry na slepti babu z Pastor fido pana
Guarma9 a tento vyborny napad velmi pekne po svojom prepracovala (et a sua propria
intentione quel nobil spirito molto vagamente accommodo).

Poznamky o nasledujicom Rappresentatione pre toho, kto by ho cheel uviest spievané
(Avvertimenti per la presente Rappresentatione, a chi volesse farla recitar cantando)

Na konci [vydama] boli uvedené slova bez hudby a s &islami zodpovedajumml tym
&islam, ktoré su v notach, aby sa ulah¢ilo usporiadanie. Cisla oznaduju jednotlivé scény
a postavy, ktoré maju hovorit jednotlivo i spolu.

Na zaciatku, pred zdvihnutim opony, bude dobré, ak hudbu predvedie cely siibor so
zdvojenymi hlasmi (una musica piena con voci doppie) a s velkym po&tom nastrojov (e
quantita assai di stromenti); najlep§ie tu poslizi madrigal €. 86 so slovami O Signor san-
to, et veru, ktory je pre $est hlasov.

Ked sa opona zdvihne, budii sa nachddzat na scéne dvaja chlapci, ktori maji predva-
dzat tvod (recitar’ il Proemio); a ked skonéia, objavi sa Cas (/I Tempo), a nastroje, ktoré
maji spevakov sprevadzat udanim prvého suzvuku (mettendo la prima consonanza), po¢-
kaju, kym zacne splevaf

Zbor (Choro) ma na scéne s€asti sediet, sasti stat, pozorne poduvajic to, ¢o sa uva-
dza; niekedy sa maju hybat a vymiefiat si navzajom miesta; a ked budii mat spievat, nech
vstanu, aby mohli vykondavat svoje gesta (gesti), a neskér nech sa vratia na svoje miesto.
A pretoZe hudba pre zbor je pre Styri hlasy, ak by niekto cheel, m6Ze ich zdvojit a spievat
raz vo §tvorici a inokedy zasa vSetci spolu, na scénu sa ich totiZ zmesti osem.

Bolo by dobré, keby PoteSenie (I Piacere) a jeho dvaja druhovia mali nastroje v ru-
kach a hrali po&as spevu (che habbiano strumenti in mano suonando mentre loro cantan-
do) a ritornely si maju hrat sami (e? si suonino i loro Ritornelli). Jeden méZe mat chitarro-
ne, druhy malG 3panieisku gitaru (una Chitarina alla Spagnuola), daldi Spanieisku
tamburinu s hrkdlkami (un Cimbaletto con sonagline alla Spagnuola), ktoré by trochu
robili hluk; a ked zahrajt posledny ritornel — odidu.

Ked bude Telo (XI Corpo) hovorit slova Si che hormai Alma mia, méZe si shat nejaki
marnivii ozdobu — zlati refaz, pero z klobuka ¢i nieco podobné.

Svet (Il Mondo) a najmi Pozemsky Zivot (La Vita mondana) maji byt obleeni velmi
bohato, a ked budil vyzlegeni, nech sa pod tymito §atami ukazZe velka bieda a ohyzdnost
a — fudska kostra.

Sinfonie a ritornely mozZno hrat s velkym mnozZstvom nastrojov (con gran quantita di
Stromenti) a husle (un Violino), ktoré by hrali najmé sopranovy hlas, daji najlepsi efekt.

Koniec moZno urobit dvojako: alebo s tancom alebo bez neho; ak si nezeldme tanec,
treba skon¢it osemhlasnym zborom pri versi &. 91, priGom hlasy a nastroje sa zdvoja (ra-
doppiando), pokial je to moZné. Tento ver§ znie: Rispondono nel Ciel Scettri, e corone.

Ak chceme ukoncit tancom, treba vynechat tento vers, a ked sa za¢ne spievat Chiostri
altissimi e stellati, treba zacat tanec s iklonom a zdrZanlivostou (in riverenza e continen-
za) a dalej nech nasleduji iné kroky, interpretované s vaznostou (con gravita) vietkymi
parmi con trecciate et passate. Pri ritorneloch maji tancovat §tyria, vynikajico skakat
s premetmi (con capriole) a bez spevu (senza cantare); a tak to ma byt pri vietkych stro-
fach, pricom tanec sa ma ustaviéne obmieiat; $tyria tancujiici majstri moézu obmienat (va-
riare): raz gagliardu, raz canario, inokedy corrente, ktoré v ritorneloch pdsobia velmi dobre.
A keby scéna bola primala pre tanec vo §tvorici, nech tancuji prinajmenej dvaja. A treba
sa postarat, aby tento tanec zlozil najlepsi majster, akého moZno zohnat.

Strofy tanca (/e stanze del ballo) majt spievat vietci na scéne i za scénou a v ritorne-
loch treba pridat vetky mozZné nastroje (tutti gli stromenti).
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Specidlne poznamky pre tych, &o buda pri predvadzani spievat, a pre tych, ¢o budi
hrat
(Avvertimenti particolari per chi cantard recitando, et per chi suonara)

V spevackych hlasoch niekedy ndjdeme pred niektorym tonom napisané jedno z pis-
men g, m, t, z; nasledujuce priklady ukazuju, ¢o oznadujui:

A groppolo monachina
' — e o ! — ]
2o —to—Fjedddedrs —ppr—of
) g* t - U i =H
8 rriflo zimbelo
T 1 ___l - '
% {I{) lp illl T 1 1T 11T |} ‘?-_‘]P/ F i H | 1 )
1 I ===R===N I I I
8

Poznamka pre spievajliceho i hrajticeho: nikdy nemozno zamenit f (fz) za e (mi), ani e
(mi) za f (fa), iba ak by bol umiestneny osobity znak. To sa tyka i nét zvySenych krizikom,
X zvySuje len tie noty, ktoré sii §pecidlne oznadené, nech by aj bolo na tom istom téne
viacero not.

Malé ¢isla (/i numeri piccoli), umiestnené nad notami indtrumentaineho Basso conti-
nuato, oznacujuil konsonanciu alebo disonanciu udant tymto ¢islom; 3 — terciu, 4 — kvartu
atd.”0

Ked je kriZik postaveny pred alebo pod nejaké &islo, tento tén ma byt zvySeny; analo-
gicky efekt ma b molle.

Ak krizik umiestneny nad notami nesprevadza &islica, znamena to vZdy velki decimu.

Niektoré disonancie a paralelné kvinty st $pecialne pouZité.

Znak -§ znamena incoronata a ukazuje, Ze treba nabrat dychu alebo si nechat trochu
¢asu na urobenie nejakého pohybu.

[VG]

POZNAMKY

! Uvodna dedikacia nesie datum 3. 9. 1600 a ako autor je tu podpisany vydavatel diela Alessan-

dro Guidotti. Autorom textu je s najvicSou pravdepodobnosfou sam Cavalieri.

Druh gajd.

Dielo je venované kardindlovi Pietrovi Aldobrandinimu, bratancovi pipea Klemensa VIII,
4 Vittoria Archilei (cca 1550-po 1618) bola preslavena dobova sopranistka a lutnistka. Cavalieri ju
podporoval uz v Rime, uZ tu bola v sluzbach kardinéla Ferdinanda de’ Medici a na jeho florent-
skom dvore pésobila az do smrti.
Svadobné slavnosti velkoknieZata Ferdinanda a Kristiny Lotrinskej prebiehali v maji 1589, ko-
média La pellegrina s intermédiami bola uvedena 2. 5. 1589.
Intermedi apparenti prinéSali nerozvinutt akeiu a boli zaloZené na jedinej statickej scéne, spre-
véadzala ich zvi¢8a vokalna hudba; intermedi nonapparenti predstavovali in§trumentalne medzi-
hry medzi dejstvami hry a neboli inscenované.
Text Rappresentatione obsahuje 626 veriov.
Laura Guidiccioni (1550-1599?) — déma z florentského dvora, s ktorou Cavalieri spolupraco-
val na vicine svojich hudobno-javiskovych diel.
Giovanni Battista Guarini (1538-1612) — basnik a diplomat, autor slavnej pastierskej hry Il pastor
fido (vyd. 1590).
10 Jde o najstarsie vydané pokyny, tykajice sa &islovaného basu.

9
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Lodovico Viadana
(cca 1560 — 1627) (1602)

Taliansky skladatel a frater Lodovico Grossi da Viadana sa narodil v Parme asi roku 1560. V ro-
koch 1594-1597 posobil ako maestro di cappella v katedrale v Mantove. V nasledujacich rokoch
pdsobil v Padove a v Rime; od roku 1602 bol maestro di cappella v Cremone, neskér v katedrale
v Concordii pri Benatkach (1608-1609) a v katedrale vo Fane (1610-1612). Vo svojich zrelych ro-
koch pdsobil v réznych radovych funkciich na réznych miestach Talianska. Umrel 2. 5. 1627.

Tazisko diela Lodovica Viadanu spotiva v sakralnej tvorbe. V rokoch 1588-1619 uverejnil 23
tlagi venovanych liturgickym kompoziciam. Po prvych publikdciach pre viachlasny spev a cappella
priniesli jeho Concerti Ecclesiastici pre 4 hlasy a basso continuo, op. 12 pri¢lenenie obligitneho
organového partu do hudobnej $truktiry; Viadana v tivode publikicie opisal aj spésob organového
sprievodu vokalnej zloZky. Prave touto zbierkou, ktori dopifia druhd (op. 17, 1607) a tretia kniha
(op. 24, 1609), preniesol vydobytky nového Stylu na pddu cirkevnej kompozicie. Monodicky $tyl,
organovy bas, ako aj stile concertante sa v jeho publikaciach stali si¢asfou liturgickej hudby raného
baroka a na3li si aj mnoho pokrafovatelov; jeho Salmi per cantare e concertare a 4 cori, op. 27
(1612), vyuzivajiice coro favorito s piatimi sélovymi hlasmi, 3 zbory a 4 pre hlasy a nastroje (slagi-
kové néstroje, kornety, fagoty a trombdny zdvojujiice vokélne hlasy, 3 organy s chitarrone realizu-
jlce harmonicky fundament), nepochybne ovplyvnili koncepciu Schiitzovych Ddvidovych Zalmov.
V oblasti svetskej kompozicie Viadana zanechal dve knihy canzonett (1590, 1594); dvojzborové
Sinfonie musicali, op. 18 st jeho jedinou tladou venovanou in$trumentélnej hudbe.

* * *

Cento Concerti Ecclesiastici, a Una, a Due, a Tre, & a Quattro voci. Con
il Basso continuo per sonar nel Organo Nova inventione commoda per
ogni sorte de Cantore, & per gli Organisti di Lodovico Viadana Opera

Duodecima. Benatky 1602.!

Lodovico Viadana liskavym (itatefom
(A benigni Lettori Lodovico Viadana)®

1. Tento druh concerti sa musi spievat® vzne§ene (gentilmente), rozvazne (con discre-
tione) a pévabne (leggiadria), pouZivajic accenti premyslene (accenti con ragione*) a met-
rizované passaggi (passaggi con misura) na spravnom mieste (a suoi lochi); predovset-
kym v8ak nepridavat ni¢, ¢o by nebolo uz vytlagené®, ako to robia niektori spevaci, ktori
— pretoZe st prirodou obdarovani uréitou pohyblivostou hrdla (favoriti dalla natura d’un
poco di gargante) — nikdy nespievaju skladby (Canti) tak, ako st napisané, neuvedomu-
Juc si, Ze v dnesnej dobe sl velmi malo uznavani, ale — naopak — velmi nizko ocefiova-
ni; a to najmi v Rime, kde rozkvita pravdiva Skola dobrého spievania (la vera professione
del cantar bene).

2. Organista ma hrat organovy part jednoducho (I'Organista sia in obligo di sonar
semplicemente la Partitura®), a najmi Tavou rukou; ak chce vyskiisat nejaky pohyb (movi-
mento) pravou rukou — ako ozdobovanie kadencii (fiorire le Cadenze) ¢i nejaké primera-
né passaggio (qualche Passaggio a proposito) —, musi hrat takym spdsobom, Ze spevak

463

Skenovano pro studijni ucely



¢i spevaci nebudi priliSnym pohybom (dal troppo movimento) prikryti alebo zmiteni (co-
perti, 0 confusi).

3. Bude celkom dobré, ak organista najprv ofami posidi concerto, ktoré sa mé spie-
vat, pretoZe pochopenie povahy hudby (la natura di quella Musica) vidy zlepsi spreva-
dzanie (accompagnamenti).

4. Nech sa organista vynasnaZi, aby kadencie robil vzdy na spravnych miestach (a i lo-
chi loro), to znamena — Ze ak sa spieva concerto pre s6lovy bas (Concerto in voce sola di
Basso), tak ma hrat basovii kadenciu (far la cadenza di Basso); ak je pre tenor (Tenore),
tak tenorovu kadenciu, to isté sa vztahuje aj na alt (4lfo) &i sopran (Canto), pretoze vzdy
bude zly efekt (cattivo effetto), ak sopran bude robit svoju kadenciu a organ ju bude hrat
v tenore, resp. ak bude niekto spievat tenorovii kadenciu a organ ju bude hrat v sopréane.’

5. Ked sa concerto zalina na spdsob figy (incominci a modo di fuga), organista tiez
zatina jednohlasom (con un Tasto solo) a pri [dalsich] nastupoch sprevadza [ostatné] hla-
sy podla vlastnej Tubovéle (come le piacera).?

6. Pre tieto concerti nie je urobena nijaka intavolatura®, a to nie pre vyhybanie sa na-
mahe, ale pre zlahenie hry organistovi, pretoZe nie kazdy vie hraf z intavolatiry z listu
(all’improviso la Intavolatura) a va&Sina je pri hre z partitury pohotovejsia; dufam, ze
organisti si sami urobia svoju intavolatiru, &o je, pravdu povediac, ovela lepsie.

7. Ked sa na organe hrd v plnej harménii (quando si fara i ripieni dell'Organo'®), hra
sa rukami 1 nohami (con mani, e piédi), no bez pridania dalsich registrov (senza aggiunta
d’altri registri), pretoZe povaha tychto jemnych a delikatnych concerti (la natura di questi
deboli & delicati Concerti) neznesie velky hluk plného organa (organo aperto); okrem
toho v tychto malych concerti (piccioli Concerti) je Eosi pedantské (del Pedantesco).

8. V3etky akcidentaly X, b , b st umiestnené velmi starostlivo a rozvazny organista (il
prudente Organista) ich starostlivo zohladni.!!

9. Organovy part sa nikdy nemusi vyhybat dvom kvintdm ¢&i oktdvam, ale party, ktoré
su spievané hlasmi, ano (che non sara mai in obligo la Partitura guardarsi da due quinte,
né da due ottaue, ma si bene le parti, che si cantano con le voci).12

10. Keby niekto chcel spievat tento druh hudby bez organa &i bez klavesového nastroja
(senza Organo, 6 Manacordo), vysledok nebude dobry (non fara buon effetto), naopak,
pretoze bude prili§ pocut disonancie (dissonanze).

11. Falzetisti (Falsetti) prinest do tychto concerti lepsi u&inok (miglior effetto) ako
prirodzené soprény (Soprani naturali), pretoze chlapci spievaji zva&$a nedbalo (trascura-
tamente) a malo pdvabne (con poca gratia), ako aj preto, lebo ratajii so vzdialenostou,
ktora poskytuje viac pévabu (piu vaghezza). Aviak tu niet pochyb, Ze dobry prirodzeny
sopran (un buon Soprano naturale) je na nezaplatenie; je ich vak malo.

12. Ked chceme spievat concerto pre Styri bezné hlasy (Concerto a voci pari®3), orga-
nista nesmie hrat privysoko (nell’ acuto), a naopak, ked chceme spievat concerto pre vy-
soké hlasy (all’ alta), organista nesmie hrat prili3 hlboko (nel graue); ak nejde o kadencie
v oktdve, pretoZe to prinaia aro (vaghezza).'*

(VG]

POZNAMKY
1 Cely cyklus pozostiva z troch benétskych publikacii: Cento concerti ecclesiastici, op. 12 (1602),
Concerti ecclesiastici, libro secondo, op. 17 (1607), 1l terzo libro de’ concerti ecclesiastici, op. 24
(1609); dielo ako celok vydal Nicolaus Stein vo Frankfurte pod nizvom Opera omnia concentu-
uml, 2, 3, 4 vocum cum Basso continuo et generali Organo adplicato; novaque inventione pro
omni genere et sorte Cantorum et Organistarum accomodata Auctore excellentiss: Musico Dn.
Lodovico Viadana Italo, huius novae artis Musices inventore primo (1613), priom pridal aj la-
tinsky a nemecky preklad Viadanovho avodu z op. 12.
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Nasledujice Viadanove pravidla tvoria zaver iivodného slova.

Pravidla €. 1 a 11 sa tykaju vyluéne spevikov.

Accenti — pozri M. Praetorius, s. 505 a 506.

Viadanove poZiadavky spievaf passaggi con misura, & a’ suoi lochi a zérovei nepridavaf ni¢, ¢o
by uZ nebolo vytlatené, znamena, Ze aplikdcia passaggi patrila k tradiénym postupom diminuo-
vania, ktoré uz nespdsobovali neziaduce efekty. K passaggi pozri tiez M. Praetorius, 5. 505 a
509.

Pojem partite (spartire) oznacoval pévodne delenie osnovy zvislymi, nepravidelne rozmiestne-
nymi (,,taktovymi‘‘) €iarami. Po prvykrét sa vyskytuje v zbierke Cipriana di Rore Tutti Madrigali
di Cipriano da Rore a 4 voci spartiti et accommodati per sonar d’ogni sorte d'instrumento per-
fetto & per qualunque studioso di contrapunti. Prvé party organovych basov boli na rozdiel od
vokélnych hlasov ,taktované“ a oznaCovali sa pojmom Partitura (Spartitura), resp. Partitio (Sectio)
gravium partium. V publikaciach Croceho (1594, 1596) a Banchieriho (1595) ma spartidura &i
partidura dve osnovy (dva vokélne basy dvoch zborov umiestnené nad sebou, resp. bas + can-
tus); v zbierke A. Mortara pre tri zbory (1599) st v organovom parte uvedené tri basy nad se-
bou. V Quintianiho zbierkach motet a omsi partitura oznaduje plnii partitiru aj basovy hlas.
Pojem spartitura vo vyzname partitira pouZil A. Agazzari (1607), priom vo vyzname organovy
part ho zacali nahradzat pojmy Basso continuo, Basso generale, Basso per I'organo a ich latin-
ské ekvivalenty.

4. pravidlo hovori o zdvojovani smerného ténu vokalneho hlasu v kadencidch organovym sprie-
vodom. Ak 12. pravidlo pripusfa zdvojovanie sopranového citlivého ténu v Stvorhlasnej vokal-
nej textire organom v spodnej oktave, 4. pravidlo hovori o concerte pre solovy hlas a nepovolu-
je oktavovanie smerného tonu. Nemecky preklad uvadza 4. pravidio nasledujico: ,,Soll der
Organist auffmercken, dass er die Cadentias in seinem Ort mache. Als zum Exempel: ist der
Concentor oder Singer ein Bass, so soll er die Cadentias im Bass auf der Orgel auslassen. Ist er
ein Tenorist, im Tenor, &c.*

5. pravidlo opisuje vlastne spdsob sprievodu basso seguente. Neskorsia prax vyuzivala v baso-
vom hlase oznaCenie T.S. resp. fasto solo, ktorého platnost sa konéila nastupom &isel.

Talianska organova intavolatura (intavolatura d'Organo) nevyuZivala tabulatirovy zdznam vo-
bec, ale normélnu dvojosnovovi noticiu, kde horna osnova, uréena pravej ruke, pouZivala 5-6
&iar, kym spodnd osnova pre [ava ruku mala 6-8 &iar.

Tato nevelmi jasna formulacia je vo frankfurtskom vydani preloZena ,,cum pleno omnium tono-
rum concursu pulsantum erit Organum®, resp. ,,Wann man die Orgel villiglich mit allen Tonis
zugleichen schlagen miisste". Jasnejsiu formulaciu prina3a Praetoriova parafraza Viadanovho pra-
vidla: ,,Wenn in einem Gesang / oder solchem Concert, da etliche Stimmen zuvor allein in die
Orgel gesungen haben / bissweilen alle Stimme zugleich einfallen / welches [von] den Italiinern
Ripieni Concerti genennet wird / &c.*

Viadana pouZiva # , b v basovom hlase na oznagenie tercie & decimy v pripade jej akcidentalne-
ho zvy3enia €i zniZenia, a to nalavo od basového ténu na mieste poZadovaného ténu. V niektorych
pripadoch sa # tyka aj zvy$enia sexty, b oznaduje viak dokalnu sextu (velka ¢i mali) — mézZe tu
ist o tlaciarensku chybu — zamenu j so 6.

Podobnu vynimku z pravidla zdkazu paralelnych kvint a oktdv obsahuje aj ivod ku Cavalieriho
Rappresentatione...(1600) — pozri s. 462.

Oznacenie Concerto a voci pari pouZil Viadana len pri concerti pre Cantus, Altus, Tenor, Bassus.
Viadanova publikacia z roku 1602 si svoju priekopnicku povest ziskala najmi vdaka autorskému
tivodnému slovu. Vobec v3ak nebola prvou publikiciou s vydanym pridanym organovym par-
tom, ktorého funkciou bolo sprevadzat vokilny viachlas. H. M. Brown vo svojej antoldgii In-
strumental Music printed before 1600 uvadza nasledujiice publikicie obsahujice osobity part
»bassa continua“: Placido Falconi (1575), Giovanni Pietro Flaccomio (1591), Giovanni Croce
(1594), Guglielmo Arnone (1595), Adriano Banchieri (1595), Giovanni Croce (1596), Orfeo Vecchi
(1596), Giovanni Bassano (1598), Antonio Mortaro (1598), Lucretio Quintiani (1598), Augusti-
nus Soderinus (1598), Joseph Gallus (1598), Orfeo Vecchi (3 zbierky 1598), Guglielmo Arnone
(1599), Giovanni Bassano (1599), Serafino Cantone (1599), Antonio Mortaro (1599), Lucretio
Quintiani (1599), Motetti e Salmi a otto voci (kolekcia, 1599).
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Giulio Caccini
(cca 1545 — 1618) (1602, 1614)

Taliansky spevék, skladatel, u¢itel spevu a hra¢ na lutne, viole a harfe, Giulio Caccini, zvany aj
Giulio Romano, sa narodil v Rime alebo Tivoli asi roku 1545. Studoval v Rime u Giovanniho Ani-
mucciu, odkial ho Cosimo I. de’ Medici vzal do Florencie na $tidia k Scipionovi della Palla. Tu
posobil uZ ako spevak a v 70-ych a 80-ych rokoch 16. storocia sa zucastiioval na stretnutiach flo-
rentskej cameraty v dome grofa Giovanniho de’ Bardiho. Nézory rimskeho polyhistora Girolama
Meia, florentského aristokrata Giovanniho de’ Bardiho i lutnistu Vincenza Galileiho ho hlboko
ovplyvnili a hoci si jeho spevacke umenie ¢oskoro ziskalo Siroké uznanie, zacal sa venovat aj kom-
ponovaniu, hladajic vysnivany anticky ideal vokalneho prejavu a hudobnej persuazie. Jeho najstar-
§ia znama skladba pochddza z intermédii ku komédii La pellegrina, uvedenych pri prileZitosti svad-
by Ferdinanda I. s Kristinou Lotrinskou roku 1589 vo Florencii, ktoré koncipoval a riadil Bardi.
S Bardim aj ako jeho tajomnik odiiel roku 1592 do Rima, no &oskoro sa vratil do Florencie na dvor
Mediciovcov, kde roku 1600 vystriedal Emilia de’ Cavalieriho vo funkcii hudobného riaditela. Tu
Caccini zhudobnil pastoralnu hru I/ rapimento di Cefalo, tvoriacu vrchol svadobnych slavnosti Hen-
richa IV,, Francizskeho a Marie Mediciovskej (9. 10. 1600). Spolupracoval aj s Perim na jeho hud-
be k favole Euridice, ktora bola uvedena o tri dni neskor, a zdroveii skomponoval vlastni verziu
celého libreta, ktora vysla roku 1600, no uvedena bola aZz 5. 12, 1602. Roku 1604 prijal pozvanie
na franctizsky dvor. Po navrate zotrval v sluzbach Mediciovcov, pdsobil ako ucitel spevu a hudobny
riaditel. Pochovany bol 10. 12. 1618 vo Florencii. .

Caccini sa sam povaZoval za vynalezcu nového hudobného prejavu, napliiajiceho predstavy ¢le-
nov cameraty o kvalitach antickej hudby, a svoje kompozicie v tomto novom $tyle datoval uz do
80-ych rokov. Vydal ich predovietkym v dvoch zbierkach prekomponovanych madrigalov a stro-
fickych canzonett pre sélovy hlas a &islovany bas, ktoré obe uviedol vysvetlujiicim ivodom. Le
nuove musiche (1602) obsahuju 12 prekomponovanych madrigalov a 10 canzonett, Nuove musiche
e nuova maniera di scriverle (1614) ststreduja 16 madrigalov a 13 canzonett. Obe zbierky otvaraju
svet talianskej monodickej vokalnej kompozicie, notovanej v podobe dvojosnovového particela, ktora
sa stala neodmysliteInym prvkom hudby celého barokového obdobia.*

* * *

Le nuove musiche di Giulio Caccini detto Romano. Florencia 1601.

Citatefom
(A i Lettori)

Ak som dosial nezverejnil svoje hudobné §tidie tykajuce sa uslachtilého sposobu spie-
vania (nobile maniera di cantare), ktorému ma vyuéil mdj majster, slavny Scipione del
Palla', ani iné moje skladby, madrigaly a érie, ktoré som skomponoval v réznych dobach,
stalo sa to preto, lebo som tomu nepripisoval vagsi vyznam. Ked som totiZ videl, Ze ich
neustale predvadzaju najsldvnejsi spevaci a spevacky Talianska a ini u§lachtili milovnici
tohto umenia (altri nobili, amatori di questa professione), usudil som, Ze tieto moje sklad-
by si ziskali dost velkul poctu, ovela vi¢§iu, neZ si zasluZia. Dnes vSak poCujem mnohé
z nich, ako sa spievajii zdeformované, znetvorené, o.i. ako zle sa pouZivaju tieto dlhé jed-
noduché i dvojité (t.j. vpletené jeden do druhého) behy (Quei lunghi giri di voci semplici,
e doppi cioé raddopiate, intrecciate l'una nell 'altra®), ktoré som objavil, aby som zavrhol
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onen davny spdsob [interpretovania] passaggi (antica maniera di passaggi), ktory bol ke-
dysi bezny a je vhodne;jsi skor pre dychové a strunové néstroje ako pre hlasy (piuz propria
per gli strumenti di fiato, e di corde, che per le voci®); [potujem,] ako sa bez rozliSovania
pouziva zosilfiovanie a tlmenie hlasu (il crescere, e scemare della voce), esclamazioni,
trilli a gruppi a iné podobné ozdoby dobrého spievania (ornamenti alla buona maniera di
cantare). Tento stav i nahovaranie priatefov ma printtili uverejnit tieto moje skladby
a v fivode tejto prvej publikacie vysvetlit Citatefom dévody, ktoré ma priviedli k tomuto
druhu spevu pre solovy hlas (a simil modo di canto per una voce sola). Pretoze (pokial
viem) v dnesnej dobe (moderni tempi) neboli dosial bezné také povabné diela (musiche di
quella intera grazia®), ako st tie, ktoré mi zneju v dui, v tomto zapise som zanechal aky-
si ich naért, ktory m6Zzu ini doviest k dokonalosti (alla perfezione), totiZ ,,aj z iskierky sa
velky ohefi §iri“.

V tych dobach, ked vo Florencii kvitla najcnostnejia camerata® najslovutnejieho
pana Giovanniho Bardiho, grofa z Vernia, ziicastiiovalo sa na nej nielen vela §lachticov,
ale aj najpopredne;jsi hudobnici, fudia prenikavého intelektu, basnici a filozofi mesta, a pre-
toZe aj ja som tu byval pritomny, iste méZem povedat, Ze z ich uéenych besied som sa
naudil viac nez predtym z vySe tridsafroéného $tidia kontrapunktu. Tito pani, dokonale
znali veci, ma totiZz vZdy povzbudzovali a najjasnej$imi dévodmi presviedcali, aby som si
necenil ten druh hudby (quella sorte di musica), ktory nedovoluje dobre rozumiet slovim
(che non lasciando bene intendersi le parole), ni¢i zmysel i ver§ (guasta il concetto, et il
verso), predlZuje slabiky a zasa ich skracuje, aby sa prispdsobili kontrapunktu (per acco-
modarsi al contrappunto), &im sa ni¢i poézia (laceramento della Poesia); ale chceli, aby
som sa pridfZal onoho spdsobu, velebeného Platonom a inymi filozofmi, ktori tvrdili, Ze
hudba nie je ni¢im inym ako reou a rytmom, a aZ nakoniec znenim, (la musica aliro non
essere, che la favella, e’l rithmo, et il suono per ultimo’), a nie naopak — iba tak méze
preniknit k mysliam inych (penetrare nell ‘altrui intelletto) a sp6sobit tie udivujice uin-
ky (mirabili effetti), ktoré tak obdivuju [starodavni] autori (Scrittori). Sucasné diela (mo-
derne musiche) nemohli prostrednictvom kontrapunktu dosiahnut tieto i¢inky, a eSte me-
nej boli dosiahnuteIné, ked niekto spieval sém s nejakym strunovym nastrojom (cantando
un solo sopra qualunque strumento di corde) a nebolo rozumiet ani slova pre mnohé pas-
saggi, &i na kratkych slabikéach ¢&i na dlhych®, vo vietkych druhoch skladieb (in ogni qua-
lita di musiche); napriek tomu, Ze Tud vdaka tymto passaggi oslavoval tychto spevakov
a vyvolaval im na slavu.

Ked som teda videl, ako hovorim, Ze také skladby a taki hudobnici (tali musiche, e
musici) neposkytovali iné poteSenie (diletto) okrem toho, ktoré mohla sposobit harménia
samotnému sluchu (!’armonia dare all 'udito) — [tieto skladby] totiZ nemohli pohynat
mysel (muovere l'intelletto), pretoZe ich slova neboli zrozumiteIné (senza [’intelligenza
della parole) — napadlo mi zaviest taky druh hudby (una sorte di musica), ktory by bol
akoby rozpravanim v harménii (in armonia favellare), a pouzil som v fiom (ako som uz
inde hovoril) isti uslachtilt sprezzaturu spevu (una certa nobile sprezzatura di canto®),
prechadzajiic niekedy istymi disonanciami pri zadrZanom stalom base (trapassando talo-
ra per alcune false, tenendo pero la corda del basso ferma), vynimajuc tie pripady, ked
som ho chcel pouZit beznym spésobom kvéli vyjadreniu nejakého citu (per esprimere
qualche affetto'?), teda so strednymi hlasmi néstroja, na ¢o sa vSak nevelmi hodia (con le
parti di mezzo tocche dall 'instrumento non essendo buone per altro). Ked som teda vtedy
zaal tieto spevy pre solovy hlas (questi canti per una voce sola) — zdalo sa mi totiz, Ze
mali viac sily pote§it a pohnit (piis forza per dilettare, e muovere) ako tie [spevy] pre
viacero hlasov — skomponoval som madrigaly Perfidissimo volto, Vedro ‘I mio Sol, Do-
vro dunque morire'! a iné podobné, no predovsetkym ériu na Sanazzarovu eklogu Jtene a
I’'ombra degli ameni faggi'?, prave v tom §tyle (in quello stile), ktory mi potom poshiZil
pri favolach, spievane predvadzanych vo Florencii (che in Firenze si sono rappresentate
cantando).’
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Tieto madrigaly a érie prijali v camerate so srde¢nym potleskom (con amorevole ap-
plauso) a nahovirali ma, aby som touto cestou uskutotioval vytyeny ciel, & ma po-
vzbudilo vybrat sa do Rima a uviest ich aj tu. V Rime boli tieto madrigaly a 4ria uvedené
v dome pdna Nera Neriho'* pred mnohymi uslachtilymi panmi, ktori sa ufiho zhromazdili,
a predovietkym pred panom Lionom Strozzim'®, a vietci mézu dosvedéit, ako velmi ma
prehovdrali pokracovat tak, ako som zadal, a hovorili mi, Ze dosial nikdy nepoduli harmé-
niu jedného hlasu s jednoduchym strunovym nastrojom (non havere udito mai armonia
d'una voce sola, sopra un semplice strumento di corde), ktora by mala taku silu pohynhat
city duSe (tanta forza di muovere I'affetto del’animo'®), aka je v tychto madrigaloch, a to
tak pre novost ich Stylu (si per lo nuovo stile di essi), ako aj preto, lebo si nemysleli, Ze ak
sa dnes solovym hlasom predvadzaju aj madrigaly vydané pre viac hlasov (per una voce
sola i madrigali stampati a piii voci), Ze by s6lovo spievany sopranovy hlas (la parte sola
del soprano di per se sola cantata) mohol mat nejaky cit (affetto) bez ii¢inku vzdjomnych
vztahov hlasov.!” Ked som sa teda vratil do Florencie a uvazil, Ze hudobnici vtedy pouzi-
vali canzonetty zvicSa s nizkymi slovami (parole vili), ktoré boli podla miia nevhodné
a ktoré si znali ludia nizko cenili, napadlo mi na zahnanie tiesne skomponovat zopar can-
zonett na spésob drii (a uso di aria), aby sa mohol pouZit stibor viacerych strunovych
nastrojov (usare in conserto di piit strumenti di corde). Ked som tito svoju myslienku
predniesol mnohym uSTachtilym pdnom tohto mesta, iiprimne mi poskytli mnohé canzo-
netty s réznym metrom ver3a (molte canzonette di misure varie di versi), a aj pan Gabriel-
lo Chiabrera'® mi neskor laskavo poskytol mnohé, celkom odli$né od tamtych, &m mi dal
velkt moZnost obmiefiania. V3etky tieto [basne, ktoré som] asom zhudobnil ako rozma-
nité arie, neboli nemilé celému Taliansku a dnes kazdy, kto tiZi komponovat pre sélovy
hlas (comporre per una voce sola), poslizi si tymto Stylom (stile), a obzvlast tu, vo Flo-
rencii, kde prebyvam uz tridsatsedem rokov v sluzbach Najjasnej$ich KnieZat'® a vdaka
ich laskavosti mohol kazdy, ktokolvek chcel, vidiet a do véle si vypocut vietko to, o som
neustale robil v tejto oblasti.

V madrigaloch i v 4ridch som sa vZdy snaZil napodobiiovat obsah slov (ho sempre
procurata l'imitazione de i concetti delle parole), vyhladavajic viac & menej citové tony
(ricercando quelle corde pini, e meno affettuose) podla citov slov (secondo i sentimenti di
esse), a najma také, Co maji pévab (grazia). V tychto dielach som skryval, pokial to len
13lo, umenie kontrapunktu (/'arte del contrappunto), sizvuky som daval na dlhé slabiky
(posato le consonanze nelle sillabe lunghe) a vyhybal som sa kratkym a ti istii zdsadu
som uchoval pri pouZivani passaggi, hoci kvoli ozdobe (adornamento) som niekedy pou-
Zil zopdr osmin aZ do hodnoty §tvrtiny & najviac polovice taktu (battuta), zvicsa na krat-
kych slabikdch — mozno si to dovolit, pretoZe ich trvanie je kratke, a nie st to passaggi,
ale len isté zosilnenie pévabu (un certo accrescimento di grazia), ako aj preto, lebo kazdé
pravidlo ma — podla spravneho uvaZenia — isté vynimky. PretoZe som viak vyssie pove-
dal, Ze dlhé behy hlasu (funghi giri di voce) sa zle pouZivali, treba povedat, Ze passaggi
neboli vynéjdené preto, Ze si nevyhnutné pre dobry spdsob spievania (buona maniera di
cantare), ale — ako stidim — skor preto, aby akosi posteklili usi (titillatione a gli orec-
chi) tych, €o nerozumeji, o znamena spievat s citom (cantare con affetto). Keby to totiZ
vedeli, nepochybne by nezniesli passaggi, pretoZe ni¢ nie je citom protikladnejsie (non
essendo cosa piu contraria di loro all’affetto). Preto som tieZ povedal, Ze tieto dlhé behy
hlasu sa zle pouzivaji. Naproti tomu ja som ich zaviedol do menej citovych skladieb (in
quelle musiche meno afffettuose) a nie na kratkych slabikdch, ale na dlhych slabikich a v za-
verecnych kadenciach (cadenze finali). Vo vztahu k samohldskam som sa pri tychto dl-
hych behoch nepridfzal nijakej inej zdsady, iba tej, Ze samohlaska u vytvéra lepsi efekt
(migliore effetto) v soprane neZ v tenore a samohldska i je lepSia v tenore neZ u, vietky
ostatné sa zasa pouZivaji tak, ako je bezné, hoci otvorené (le aperte) st ovela zvuénejsie
ako zavreté (le chiuse) a taktieZ st vhodnejsie a lahSie ovladateIné (per esercitare la dis-
posizione). Ak sa teda uz maju tieto behy hlasu pouzZivat, treba ich predvidzat podia zisad
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viditeInych v mojich dielach, a nie ndhodne €i podla kontrapunktickej praktiky (e non
a caso, 0 su la pratica del contrappunto). Preto v dielach, ktoré chceme spievat sélovo
(cantar solo) a tymto sposobom, musime najprv ustalit miesto a spésob predvadzania tychto
behov, a nepocitat s tym, Ze kontrapunkt vystaci. Dobrému spdsobu komponovania a spie-
vania v tomto §tyle (buona maniera di comporre, e cantare in questo stile) totiz ovela viac
slizi porozumenie obsahu (! intelligenza del concetto) a [jednotlivych] slov (e delle paro-
le) a spravny spdsob ich napodobiiovania (e ! imitazione di esso cosi) tak tonmi plnymi
citov (nelle corde affettuose), ako aj ich vyjadrovania spievajlic s citom (esprimerio con
affetto cantando). Kontrapunkt som pouZil len na vzajomné zostladenie oboch hlasov (per
accordar solo le due parti insieme) a kvdli vyhnutiu sa istym zadvaznym chybam (e sfug-
give certi erroi notabili) a zmierneniu niektorych drsnosti (e legare alcune durezze) —
viac kvOli sprevadzaniu citu (pii per accompagnamento dello affetto) ako kvoli umelec-
kosti (per usar arte). Tak vidime, Ze lepsi Géinok (migliore effetto) a vic§iu prijemnost
(dilettera) sp6sobi aria ¢i madrigal v tomto $tyle, skomponovany v stlade s obsahom slov
(su’l gusto del concetto delle parole) a spievany dobrym spésobom (buona maniera di
cantare) nez taky, v ktorom je [pouZité] celé kontrapunktické umenie (con tutta l’arte del
contrappunto}, o Som nié neposkytuje lepsi dékaz neZ samotna skiisenost.

To boli teda dévody, ktoré ma priviedli k tomuto spdsobu spevu pre sélovy hlas (ma-
niera di canto per una voce sola) a [k ustaleniu], kde a na akych slabikdch a samohlas-
kach treba pouZivat dlhé vokalne behy. Ostava povedat, preco sa nevyberane (indifferete-
mente) pouZiva zosilfiovanie a tlmenie hlasu (crescere e scemare della voce), [ 'esclamazioni,
trilli a gruppi a iné vy$8ie vymenované sposoby (effetti); mozZno totiZ tvrdif, Ze sa vZdy
pouZivaji nevyberane, ked sa rovnako pouzivaji v skladbach plnych citu (musiche affet-
tuose), kde st velmi potrebné, ako v canzonettich do tanca (canzonette a ballo). Tento
nedostatok (ak sa nemylim) prameni v tom, Ze hudobnik (musico) si najprv dobre nepri-
pravi to, o ma spievat; ak by to totiZ urobil, tieto chyby (errori) by nepochybne neurobil.
Podobne sa [ah$ie stan(i tomu, kto cely svoj — povedzme — cituplny (tutta affetuosa)
spdsob spievania (maniera di cantare) zaloZil na vieobecnej zdsade (regola generale), ze
zakladom tohto citu (i/ fondamento di esso affetto) je zosiliiovanie a tlmenie hlasu (cres-
cere, e scemare della voce) a esclamazioni a vZdy pouZiva tie isté sposoby v skladbéich
vietkého druhu (in ogni sorte di musica), nepozastavujiic sa nad tym, ¢i si to vyZaduju
slova. Naproti tomu ti, o dobre rozumeju obsahu i citu slov (i concetti, e i sentimenti
delle parole), poznaji tieto nedostatky a vedia rozlisit, kde je tento cit (afferto) viac alebo
menej potrebny. Treba sa vEetkymi silami snaZit ¢o najviac uspokojif kazdym dielom pra-
ve ich a ich pochvalu si cenit viac ako potlesk nevedomého fudu. Toto umenie nezndsa
prostrednost a &im vagsiu vycibrenost si vyZaduje v svojej dokonalosti, s tym vic¢Sou sna-
hou a laskou sa my, ktori ho pestujeme, musime naméhat a snaZif, aby sme [tito vycibre-
nosf] nadobudli. A tito laska ma aj pohla k tomu (videl som totiZ, Ze svetlo vietkej vedy
i vietkého umenia Cerpame z toho, ¢o bolo napisané), aby som odovzdal toto malé sve-
tielko v nasledujicich Gvahach.

To, ¢o zamyS§lam demonstrovat, sa tyka toho, kto pestuje sélovy spev so sprievodom
chitarrone & iného strunového ndstroja {cantar solo sopra 'armonia di Chitarrone, o d’altro
strumento di corde®®), mdze uz mat za sebou tivod do tedrie tejto hudby (teorica di essa
musica) a dost dobre hrat (e suoni a bastanza). Toto poznanie s¢asti mozZno nadobudnit
aj dlhou praxou (per lunga pratica), ako ho nadobudli mnohi muzi a Zeny, pravda, len do
istého stupfia. Te6ria uvedena v tomto spise vSak toto poznanie uvadza v uplnosti. V pro-
fesii spevéka (nella professione del cantante) k znamenitosti (per [ 'eccellenza sua) neve-
du izolované jednotlivosti, ale zdokonaluje ju sihrn vietkého. Poviem teda po poriadku:
prvy a najddleZitejsi zdklad tvori vokalna intondcia na vietkych ténoch (! intonazione della
voce in tutte le corde®'); nejde iba o to, aby hlas nefiel niZSie alebo vysSie, ale aby bol
pouZity dobry spdsob intonovania (la buona maniera, come ella si debba intonare). Pou-
Zivaju sa dva spdsoby [nastupu hlasul; preskiimajme jeden i druhy a na notovom zapise
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ukazme ten, ktory sa mi zdd vhodnejsi na ziskanie Ziadanych vysledkov, o ktorych budem
hovorit dale;j.

Niektori teda pri intonovani prvého ténu (nell’ intonazione della prima voce) intonujti
o terciu niz3ie (intonano una terza sotto), ini zasa pri [nasadzovani] prvého ténu nasadia
spravny ton (propria corda) a postupne ho zosiliiuji (sempre crescendola), mysliac si, Ze
to je spravny sp0sob nasadenia ténu s povabom (la buona maniera per mettere la voce
con grazia). Pokial ide o prvy sposob, nielenZe nemézZe byt vieobecnym pravidlom, pre-
toze v mnohych sizvukoch neladi (in molte consonanze ella non accorda), ale dokonca aj
tam, kde ho moZno pouZivat, sa stal natolko beZnym, Ze namiesto toho, aby bol plny pbva-
bu (grazia) (pretoZe niektori sa na tejto spodnej tercii pridlho pristavia, zatial ¢o ma byt
len sotva postrehnutelnd), je skér — povedal by som — neprijemny pre sluch a najmi
zatiato¢nici ho majli pouZivat len zriedkavo.”? Namiesto toho by som teda ako nezvyéaj-
nejsi vybral druhy spdsob — zosiliiovanie hlasu (crescere la voce).

Nikdy ma neuspokojovali vSeobecne prijaté ramce, ale vzdy som hladal, pokial moz-
no, ¢o najviac nového a tito novost lepSie umozni dosiahnut ciel hudobnika (il fine del
musico), ktorym je sposobovanie potefenia (dilettare) a pohyhanie citov duse (muovere
'affetto dell ‘anima). Zistil som teda, Ze citovejsi spdsob (maniera piu affettuosa) predsta-
vuje intonovanie ténu s opacnym ucinkom (intonare la voce per contrario effetto all ‘altro),
teda intonovanie prvého toénu s jeho ttmenim (intonare la prima voce scemandola); a po-
tom [nasleduje] esclamazione, ktora je hlavnym prostriedkom pohyiiania citu (mezzo piis
principale per muovere I'affetto) a nie je ni¢im inym ako istym silenim hlasu pocas jeho
uvolnenia (lassare della voce rinforzarla alquanto®). Takéto silenie hlasu v sopranovom
registri a najmd vo falzete (voci finte) sa Casto stava ostré a neznesitené pre sluch (acuto,
et impatibile all’udito), ako som to pri mnohych prileZitostiach sam po&ul. Je teda nepo-
chybné, Ze intonovanie ténu s timenim hlasu (! intonare la voce scemandola) je vhodnej-
§im prostriedkom na pohynanie citu a prinesie lepi efekt nez zosiliiovanie [hlasu] (cres-
cendola); pri prvom spdsobe totiZ, zosilfiujiic hlas na [predvedenie] esclamazione, ho treba
potom pocas uvolovania este viac zosilnif (crescendo la voce per far l'esclamazione, fa
di mestiero poi nel lassar di essa crescerla di vantaggio), a preto som povedal, Ze sa stane
drsnym a hrubym (sforzata, e cruda). No celkom opaény t¢inok sa dosiahne pri [poéia-
to¢nom] tlmeni hlasu, totiZ [pridanie] trochu viac sily v momente uvolnenia hlasu urobi
hlas edte citovejsim (nel lassarla, il darle un poco piu spirto la rendera sempre pii affettu-
osa). Okrem toho pri striedavom pouZiti jedného i druhého spdsobu bude mozné dosiah-
nut pestrost (variazione) a pestrost je v tomto umeni velmi potrebna, ak ma smerovatk spo-
minanému cielu. Teda ak hlavny zdroj pévabu spevu (grazia nel cantare) schopného pohynat
city duSe (muovere l'affetto dell’animo) spoéiva v spravnom pochopeni toho, kde treba
takéto city pouZivat, a ak sa to prejavuje tolkymi Zivymi argumentmi, vyplyva z toho, Ze
aj ten najzékladne;jsi povab (grazia) sa mozno naucit zo zdpisu. Ak ho aj nemozno lepsie
a jasnejsie opisat, predsa len ho mozZno dokonale nadobudniif po oboznimeni sa s tedriou
a zavedeni spominanych z4sad do praxe; praxou sa totiz zdokonalujeme vo vetkych ume-
niach, no obzvlast v profesii dokonalého spevaka a dokonalej spevacky (del perfetto can-
tore, e della perfetta cantatrice).

Esclamazione Esclamazione

languida piu viva
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Teda o tom, ako mozno s va¢8im ¢i mensim pévabom (grazia) intonovat spominanym
spdsobom, sa mozno presvedCit na vyssie uvedenom priklade s textom Cor mio, deh non
languire®. Na prvej polovej note s bodkou moZno intonovat cor mio s tlmenim hlasu a s po-
stupnym zosilnenim hlasu klesnit na $tvrfovii, robiac ho zaroveii trochu Ziviim; tymto
spdsobom dosiahneme velmi citovi esclamazione (assai affettuosa), dokonca aj pri téne
klesajiicom o stupeti. Ovela ZivSia vSak bude na slove deh pri drzani ténu, pretoZe neklesa
krokom a velmi pekne vyjde aj dalej pri prechode na velku sextu (!), nastupujiicu sko-
kom. Tymto som chcel nielen ukézat, &o je esclamazione a ako vznika, ale Ze médze mat
dva druhy, z ktorych jeden je citovejsi nez druhy (pin: affettuosa dell altra) v zavislosti od
opisaného spdsobu intonovania i od napodobiiovania slova (imitazione della parola) —
aviak iba vtedy, ked bude jeho vyznam spity so zmyslom [celku]. Okrem toho sa escla-
mazioni méZu vo vieobecnosti pouZit vo vSetkych citovych skladbach (tutte le musiche
affettuose), na vietkych klesajucich polovych notich a na stvrfovych notach s bodkou,
a budu eSte citovejsie, ak je nasledujiica nota kratka. Netreba ich zavadzat pri celych no-
tach, kde treba pouZivat skdr zosiliiovanie a tlmenie hlasu bez pouZitia esclamazioni. Pre-
to treba chépat, Ze v ariach ¢&i v taneénych canzonettich (musiche ariose, 6 canzonette
a ballo) sa ma namiesto tychto citov (affetti) pouZivat len Zivost spevu (vivezza del canto),
ktord zvycajne vyplyva zo samotnej 4rie; ak aj sa tam niekedy vyskytuji esclamazioni,
treba zachovat tito Zivost a nezavadzat nijaké city, v ktorych by bolo nieco smutné.

Vidime teda, ako velmi je pre hudobnika nevyhnutny isty sud, ktory niekedy musi
dominovat nad umenim. V uvedenom priklade tieZ vidime, o kolko vi&si povab (grazia)
maju Styri osminy na druhej slabike slova languire v prvom pripade, s predlZenim druhe;j
osminy bodkou, neZ v druhom pripade (s oznadenim Per esempio), ked st vsetky Styri
rovnaké. Pri dobrom spdsobe spievania (buona maniera di cantare) sa pouZiva mnoho
veci, ktoré maju v sebe tak vela povabu a ktoré su zapisané jednym spdsobom a predve-
dené méZu celkom inak dopadmit (preto sa o niekom hovori, Ze spieva s va¢sim & men-
§im pdvabom). Teraz tieZ najprv ukazem, akym sposobom predvadzam trillo a gruppo
a ako som ho sam ucil doma, ako aj vietky dalsie najnevyhnutnejsie spdsoby, aby uz ne-
zostala nijakd subtilnost (squisitezza), akii by som nepredviedol.

Trillo® predvadzam na jedinom tone (sopra una corda sola) prave preto, Ze ked som
ho util moju prvit Zenu a teraz i druhu, ktora Zije s mojimi dcérami®®, vzdy som pouzival
len tito zdsadu, v sulade s ktorou som ho zapisal, t.j. za¢inat prvou §tvrfovou notou a kazdy
tén nasadzovat hrdelne na samohlasku a aZ po poslednii brevis (ribattere ciascuna nota
con la gola sopra la vocale ,,a* sino all 'ultima breve). Podobne aj gruppo. Ako dokonale
sa moja zosnula Zena podla tejto zasady naudila trillo a gruppo, nech posudia ti, €o svojho
Casu pocCuli jej spev; a ako dokonale ho predvadza moja Zijuca Zena, nech posudia ti, o ju
mdzu teraz pocut. Ak je teda pravdou, Ze skusenost (esperienza) je najlepsim uéitefom,
pomerne s istotou méZem tvrdit, Ze niet lepSej cesty ako sa naugit tieto spdsoby, ani lepsej
formy ako ich opisat, nez to tu bolo uvedené. Toto trillo a gruppo st nevyhnutnymi pros-
triedkami na vyjadrenie mnohych veci a ich vysledkom je onen pévab (grazia), ktory je
najvyhladdvanejsi pre dobré spievanie (ben cantare). Ako uZ bolo povedané vysSie, podla
toho, ako boli zapisané, méZu priniest aj celkom opaény efekt, a preto predvediem nielen
to, ako ich moZno pouZivat, ale aj dvojako zapisané vietky tieto spdsoby s tymi istymi
notovymi hodnotami, aby sme spoznali — ako sa uZ viackrat opakovalo — Ze z tychto
zépisov spojenych s praxou (pratica) sa mozZno vyudit vietky subtilnosti (squisitezze) toh-
to umenia.

471

Skenovano pro studijni ucely



A Ribattuta di gola

| = l==> ) ]
a 1. Cascatascempia 2. [Cascata doppia ]

KedZe na vietkych tychto prikladoch, zapisanych dvoma spdsobmi, vidime, Ze ten druhy
ma viac pdvabu (grazia) neZ prvy, kvoli jeho lep§iemu spoznaniu tu uvedieme niekolko

prikladov s podpisanymi slovami a zdroveii s basom pre chitarrone (Basso

per lo Chitar-

rone); vietky tieto tseky st o najviac naplnené citom (passi affettuosissimi) a kazdy si
ich mdZe osvojit praxou (con la pratica) a tym nadobudnit va¢Siu dokonalost (maggior

perfezzione).
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V poslednych dvoch verSoch arie di romanesca na slova Ahi dispietato Amor*” a v mad-
rigale pri Deh dove son fuggiti®® st obsiahnuté vSetky najlepsie city (tutti i migliori affet-
11), aké mozno pouzif, aby spevy tohto druhu (questa maniera di canti) nadobudli uilach-
tilost (nobilta). Chcel som ich teda uviest aj preto, aby som ukazal, kde treba zosiliiovat
a tlmit hlas (crescere, e scemare la voce), robit esclamazioni, trillia gruppi, a teda zaviest
vSetky poklady tohto umenia, a takisto aby som to nemusel opakovat pri vietkych dielach
(opere), ktoré budi nasledovat. M6zu teda slizit ako priklady, pomocou ktorych méZeme
rozpoznat v tychto skladbach (musiche) podobné miesta, kde bude [ornamentacia) najne-
vyhnutnejsia v stlade s citmi slov (secondo gli affetti delle parole). Tak sa objavi uslach-
tily spOsob (nobile maniera) (ako som ho totiZ nazval), ktory sa nepodriaduje pravidelné-
mu metru (misura ordinata), ale hodnotu noty Gasto zmensuje o polovicu podla obsahu
slov (secondo i concetti delle parole), &im vznika onen vysSie spominany spev in sprezza-
tura (canto poi in sprezzatura).

Na ziskanie dokonalosti v tomto umeni (! 'eccellenza di essa arte) treba zaviest mnohé
z tychto prostriedkov. Aby sa dali pouZivaf podla potreby, dobry hlas (la buona voce) je
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pri nich rovnako nevyhnutny ako dych (respirazione del fiato). Bude teda uZito¢né pozna-
menat, aby si ten, ¢o pestuje toto umenie (i professore di quest 'arte) — kedZe ma spievat
s6lovo s chitarrone ¢i inym strunovym ndstrojom (cantar solo sopra Chitarrone, o altro
strumento di corde), a teda sa nemusi prispdsobovat inym, ale len sebe samému — vybral
toninu (elegga un tuono), v ktorej by mohol spievat plnym a prirodzenym hlasom (canta-
re in voce piena, e naturale) a vyhnut sa falzetovym ténom (isfuggire le voci finte). Preto-
Ze pri ich nasadzovani, ako aj pri silenych [ténoch] (forzate) treba mihat dych (respirazio-
ne), aby neboli prili§ zjavné, pretoze celkovo zvyknii uraZat sluch.?’ Dych treba tieZ pouzZivat,
aby zosilfiovanie a tlmenie hlasu, esclamazioni a vSetky iné predvedené sp6soby boli odu-
Sevnenejsie, treba sa teda vystrihat, aby nechybal tam, kde bude potrebny. Z falzetovych
ténov (voci finte) viak nemdZe vzniknit t4 u§lachtilost dobrého spevu (nobilita di buon
canto), aka vznika pri prirodzenom hlase (voce naturale), volne nasadzujucom vietky to-
ny, ktory je podIa lubovdle ovlidatelny, pouZivajuc dych len na predvedenie vSetkych naj-
lepsich citov (tutti gli affetti migliori), ktoré treba pouZit v tomto najuslachtilejSom sposo-
be spievania (nobilissima maniera di cantare).

Laskak nemu a ku v3etkej hudbe, ktori vo mne zapalila prirodzena naklonnost a mno-
horo&nd praca, ma ospravedlni, ak som si azda dovolil ist dalej, neZ sa zdalo niekomu, kto
si nduku ceni nemenej neZ spristupnenie toho, ¢o sa naucil, a kto pocituje tictu ku vset-
kym, €o pestuju toto umenie. Toto prekrasne umenie, ktoré prirodzene spdsobuje potese-
nie (dilettando naturalmente), sa stiva obdivuhodné a ziskava si vieobecnil lasku vtedy,
ked ho ti, o ho majii, vyuduju a Easto predvadzajt, poteSujic inych, odhaluji ho a uka-
zuju ako priklad a skuto&né podobenstvo onych nekoneénych nebeskych harménii, z kto-
rych pochadza vietko dobro na zemi, pobadajiic mysle posluchacov ku kontemplacii ne-
koneénych nebeskych radosti (svegliandone gli ‘ntelletti uditori alla contemplazione dei
diletti infiniti in Cielo somministrati).

PretoZe som si zvykol vo vietkych svojich dielach, ktoré vysli spod méjho pera, Cisla-
mi vyzna¢ovat nad basovym hlasom velké tercie a sexty krizikom (diesis) a malé béckom
(b molle) a aj septimy alebo iné disonancie, ktoré maji sprevadzat (accompagnamento)
v strednych hlasoch, ostéva eite povedat, Ze ligatiry som v basovom hlase pouZil tak, aby
sa po stizvuku udrel len oznadeny t6n (perché doppo la consonanza si ripercuota solo la
corda segnata) [a nie znovu aj bas], pretoZe je najpotrebnejsi (ak sa nemylim), najvhod-
nejsi pre chitarrone a najfah3i na pouZitie a na hranie; tento nastroj totiZ je najlepSi na
sprevadzanie hlasu (essendo quello strumento piu atto ad accompagnare la voce), a naj-
mi tenorového hlasu — je lep3i neZ akykolvek iny nastroj. V ostatnych pripadoch som na
zbehlej$ich [hudobnikov] ponechal rozhodnutie udriet spolu s basom tie tony, ktoré budi
povazovat za spravne (il ripercuotere con il Basso quelle corde, che possono essere di
migliore intendimento loro), ¢i ktoré budi lepSie sprevadzat solovy hlas (pitt accompag-
neranno la parte, che canta sola), pretoZe to — pokial viem — nemozno [ahSie opisat bez
intavolatiry.

Pokial ide o spominané stredné hlasy, znama je osobitd pozornost Antonia Naldiho,
zvaného il Bardella®®, oddaného sluhu Najvzne§enej$ich Urodzenosti; ako je skutocne vy-
nalezcom chitarrone, tak je aj vietkymi povaZovany za najdokonalejSieho zo vSetkych, Co
kedy hrali na tomto nastroji; dosvedéujui to rovnako praktici (professori), ako aj amatéri
(dilettano) hry na chitarrone; kieZ sa mu nestane to, ¢o sa neraz stalo aj inym, Ze sa fudia
hanbia priznat, ¢o sa naugili od druhych, akoby kazdy mohol ¢i musel byt vynalezcom
vietkého a akoby Tudskej mysli nebola dana sila vidy vynachadzat nové rieSenia zvi¢Su-
juce vlastnd chvalu i vSeobecny prospech.’!

[na s. 19 notového textu]
PretoZe som pre mnohé prekazky nemohol vydat — ako som tiZil — /! Rapimento di

Cefalo, ktoré bolo skomponované na odporuéenie NajvzneSenejSieho VelkoknieZata, moj-
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ho pana, a predvedené (rappresentato) pocas svadby Najkrestanskejsej Marie Mediciov-
skej, kralovnej Franctzska a Navarry, zdalo sa mi spravne teraz pri prileZitosti [vydania]
tychto mojich diel (musiche) pripojit k nim aj posledny zbor z onoho Rapimento — ak
totiz tam bude ukdzand rozmanitost passaggi, ktoré som urobil v hlasoch spievajiicich
s6lovo, nebudem to musiet ukazovat inde, ako som zamyslal; v parte basu, ktory niekedy
dosahuje tony tenoru, a v dvoch nasledujucich tenorovych [partoch] moZno pozorovat
zasady, ktoré som pouZival pri dlhych i kratkych slabikach.*? V tychto usekoch, ako aj
v inych mojich skladbach, kde vstupuju do hry takéto ozdoby (adornamenti), neriadil som
sa prisne zdkonitostami [podIa pravidiel kontrapunktu], ani som kvéli disonanciam nehral
basové tony; sudim totiZ, Ze si to mozno dovolit tak vdaka rozmanitosti (varieta) [tychto
ozd6b], ako aj vdaka slobode, ktortii vo¢i tomuto partu musi mat ten, o spieva sélovo (chi
canta solo); naproti tomu nemozno robit chyby (errare) v strednych hlasoch, velkou chy-
bou by totiz bolo, keby nejaky hlas robil passaggi v inych skladbach, ktoré sii pre nickol-
ko hlasov, pretoze na to, aby sa v nich nezni¢ilo kontrapunktické umenie (I artifizio del
contrappunto) (mnohymi chybami, ktoré vtedy méZu vzniknut), posta&i pouZivat vtedy
len dobry Styl a cit (la buona maniera, e !’affetto), na vysvetlenie Eoho sa uz dost poveda-
lo v tomto diskurze.

Nuove musiche e nuova maniera di scriverle. Florencia 1614.33

Rozvaznym ¢itatefom
(A discreti lettori)

Vela rokov pred tym, ako som dal do tlae niektoré svoje hudobné diela pre sélovy
hlas (per una voce sola), bolo dostupnych mnoho inych, ktoré vznikli v réznych dobach
a pri roznych prileZitostiach; najznamejsia z nich bola hudba, ktori som urobil k favole
Dafne** pana Ottavia Rinucciniho®®, ktora bola predvedend (rappresentata) pre Jeho Naj-
urodzenejSiu Vysost a iné knieZatd v dome ctihodnej pamiti pana Jacopa Corsiho. No
prva hudba, ktort som vydal, bola hudba urobena roku 1600 k favole Euridice od toho
istého autora’; bola to prva vec v tom 3tyle pre sdlovy hlas (stile a una voce sola), akn
ktokolvek zo skladatelov vydal v Taliansku. Okrem toho som roku 1601°7 vydal [sklad-
by], ktoré som nazval Le nuove musiche, a spolu s nimi som publikoval rozpravu (un dis-
corso), v ktorej je obsiahnuté (ak sa nemylim) v3etko to, ¢o m6ze potrebovat ten, kto pes-
tuje solovy spev. Po tom, aky odbyt mali tieto diela u tlagiara, dnes vidno, ako vieobecne
sa prijima a rad vidi tento mdj spdsob s6lového spevu, ktory zapisujem presne tak, ako sa
spieva (io scrivo giustamente, come si canta) a ako sa stavia nad iné. A ked som zvazil,
ako velmi milo bol popri sélovom speve prijaty aj napad a spdsob [pisania] hudby pre
zbory v tychto favolach i v inych neskorSich, kde som tieZ komponoval rzne jasné
a harmonické (chiare et armoniose) arie podla poZiadaviek réznych citov tychto zborov
(diversi affetti di tali chori), rozhodol som sa znovu vydat aj tieto moje iné skladby. Nie-
ktoré z nich su zapisané takym spdsobom, ako ich treba spievat; nad vokalnym hlasom
som totiz vyznacil trilli, gruppi a iné nové affetti, ktoré nevidno v tladiach, a passaggi
najprimeranej$ie pre hlas. Pokial ide o passaggi, tentokrat som nechcel predvadzat ich
vacSiu rozmanitost (varietd), pretoZe som usudil, Ze tieto postadia pre pravdivé pestovanie
tohto umenia; nevyhybal som sa viacnisobnému opakovaniu tych istych, postupne mézu
totiZ viest k inym, taz§im, ktoré budi predvedené niekde inde. Pripojil som tieZ niekolko
takych [skladieb], ktoré predvadza raz tenorovy hlas, raz basovy, s passaggi najvhodnej-
$imi pre oba tieto hlasy: sii uréené tym, ktori by mali prirodzeni schopnost dosiahnut
krajné tony tychto hlasov; ked Stvrtové noty a osminy s bodkou v tomto basovom hlase
stupfiovito klesaji, treba raz na jednej, raz na druhej predviest trillo, aby dostali viac po-
vabu, sily a Zivosti (grazia, forza, e spirito), ¢i — ako sa vravi — braviiry a smelosti (bra-
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vura, e ardire), ktoré s v tomto hlase najpotrebnejsie; v flom je totiZ cit (affetto) ovela
menej potrebny ako v tenorovom hlase. A ¢i sa treba v tychto aridch pridfZaf taktu alebo
ho ponimat volne, podIa [stupiia) vaZnosti (gravita) udivanej citmi obsiahnutymi v slo-
vach (conforme a gli affetti delle parole) a podla pohyblivosti hlasu (muovimenti della
voce), ktora je v jednom hlase vécSia neZ v druhom, to ponechdvam na sid spevaka a tie?
[odkazujem] na moju vydani rozpravu z roku 1601. Nad inStrumentalnym basom (sopra
il Basso da sonarsi) som vyznail velké a malé tercie a sexty rovnako pre A ako pre b, ako
aj iné najnevyhnutnejsie veci na ulah¢enie tym, ktori si menej skiiseni a ktori budu cheiet
predvadzat tieto diela. Prijmite ich, laskavi Citatelia, s tym pocitom, s akym ich venujem
javam, a $tastni ostavajte.

Niekolko poznamok
(Alcuni avvertimenti)

Ten, kto chce pestovat dobry sélovy spev s citom (ben cantar con affetto solo), by mal
vediet predovetkym o troch veciach. St to: affetto, jeho rozmanitost (la varieta di quel-
lo) a sprezzatura. Affetto nie je u spievajuceho ni¢ iné ako také vyjadrenie spievanych slov
a celej myslienky pomocou jednotlivych tonov a-jednotlivych akcentov s regulovanim si-
ly hlasu, ktoré je schopné u pocuvajiceho pohnut city (Lo affetto in chi canta altro non é
che per la forza di diverse note, e di vari accenti col temperamento del piano, e del forte
una espressione delle parole, e del concetto, che si prendono a cantare atta a muovere
affetto in chi ascolta.) Rozmanitost affetto je prechidzanie od jedného z citovych pros-
triedkov k inému v sulade s tym, ako to nasledne spevakovi diktuju slova a cela myslien-
ka. (La varieta nell ‘affetto, é quel trapasso, che si fa da uno affetto in un’altro co ‘medesimi
mezzi, secondo che le parole e’l concetto guidano il cantante successivamente). A tito
rozmanitost treba prisne zachovavat, aby ktosi nechcel (Ze to tak poviem) predstavit mla-
doZenicha i vdovca v tom istom $ate. Sprezzatura je tym ¢arom, ktoré sa spevu dodava
prebehnutim niekolkymi osminami a $estndstinami nad jednotlivymi tonmi [basu], ¢im sa
— ak je to urobené v spravnom momente — spevu vezme ista vnitena ohraniGenost a str-
nulost a tym sa spev stane prijemnym, slobodnym a ariéznym (piacevole, licenzioso, e
arioso), tak ako v beZnej reci bohatstvo vyre¢nosti spésobuje, Ze veci, o ktorych sa hovo-
ri, sa stAvaji milé a prijemné. K rétorickym figiram a ozdobam (figure e a i colori retto-
rici) tejto reci by som prirovnal passaggi, trilli a iné podobné ozdoby [ornamenti} tui tam
pri kazdom affetto. Sadim, Ze ak toto vietko vieme, ten, kto bude mat schopnost spievat,
pri vyuZiti tychto mojich diel bude méct dosiahnut ten ciel, ktory sa od spevu predoviet-
kym ocCakava a ktorym je spésobovanie prijemnosti (dilettare).

* Zaklad prekladu Cacciniho Gvodov oboch zbierok tvoria ich novodobé vydania ob-
sahujuice aj anglicky prekiad: CACCINI, G: Le nuove musiche (1602), HITCHCOCK,
H. Wiley, ed., A-R Editions, Inc. Madison Wisc., 1970; Nuove musiche e nuova maniera
di scriverle (1614), HITCHCOCK, H. Wiley, ed., A-R Editions, Inc. Madison Wisc. 1978;
ako aj priloha §tidie Z. M. Szweykowského Giulio Caccini — kodyfikator nowego wyko-
nawstva figur ozdobnych. Z problemdw wokalnej praktyki wykonawczej wezesnego baro-
ku. Muzyka 1988, &. 1, 5. 95-122, obsahujtica origindlny text i polsky preklad oboch tivo-
dov. Pri poznamkach sa takisto opierame o poznamkovy aparat oboch prekladov.

[VG]
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Scipione del Palla (Della Palla, Delle Palle, de’ Vecchi) sa narodil v Siene, v oktobri 1569 pdso-
bil vo Florencii — bol jednym z najvyznamnejsich spevikov doby. Podla Luigiho Denticeho
(Dialoghi sulla musica, 1552) posobil v Neapole, vo Florencii vystupoval potas karnevalu 1567.
Jeho jedinou zndmou skladbou je zhudobnenie Petrarcovho Dura legge (deri raccolti, Neapol
1577). Podla N. Pirrotu bo! predchodcom cacciniovského Stylu (Gli due Orfei, Turino 1969, s. 140-
141, 246-252. Pozri tieZ BROWN, H. M.: The geography of Florentine monody. Caccini at ho-
me and abroad. Early Music, Apr. 1983, 5. 147-168).

Tuto frazu pouzil doslovne aj Jacopo Peri v Gvode k L 'Euridice (6. 2. 1600, tj. 1601), s odka-
zom na spev Vittorie Archilei. V 3. notovom prikiade Caccini uvadza figiru cascata scempia
a figlru cascata doppia, ktord vyuziva dvojnisobne mensSie hodnoty. Caccini pritom odlisuje
raddoppiate od passaggi a oznatuje ich za svoj vyndlez. V Givode k L 'Euridice pise o ,,la nuova
maniera di passaggi e raddoppiate inventati da me* (,;novy spésob passaggi a raddoppiate, kto-
ry som vynasiel*).

Cacciniho kritika praxe gorgii nadviizuje na analogické vyroky G. Bardiho (Discorso mandato
a Giulio Caccini detto romano sopra la musica antica, e’l cantar bene— cca 1578) a V. Galileiho
(Dialogo della musica antica et della moderna — 1581).

PouZivaniu pojmu grazia u G. Cacciniho venoval osobiti §tidiu Z. M. Szweykowski (Sprezza-
tura a grazia. KIu¢ k estetike vokdlnej lyriky raného baroka. Slovenska hudba 1992/1, s. 71-82.
DANTE ALIGHIERL: Bozskd komédia. Raj. 1. spev, 34, ver§. Prelozil V. Tur&any. Tatran. Brati-
slava 1986, s. 10.

Podla C. V. Paliscu sa na tychto stretnutiach v réznej dobe zii¢astnili hudobnici Vincenzo Gali-
lei, Giulio Caccini, Pietro Strozzi, Jacopo Peri, Alessandro Striggio, Cristoforo Malvezzi, Emilio
de Cavalieri, Francesco Cini; basnici Ottavio Rinuccini, Battista Guarini, Gabrielo Chiabrera,
Giovanni Battista Strozzi ml., Marcello Adriani, Leonardo Salviati, Alessandro Rinuccini, Nero
del Nero, Lorenzo Giacomini, Baccio Valori, Filippo Valori; astroném Galileo Galilei — a samo-
zrejme, hostitel grof Bardi (The ,, Camerata Fiorentina* a Reappraisal. Studi musicali 1972,
¢. 2,5 203-236).

PLATON: Stdr 398D; pozri Dialdgy. Tatran. Bratislava 1990, II. zv,, s. 102.

T,). neakcentovanych a akcentovanych.

Pozri pozn. 4.

Caccini definuje pojem affetto v ivode k Nuove musiche e nuova maniera di scriverle (1614) —
pozri s. 477 — tu ho pouziva bud na oznacenic emdcie, ktorej vzbudenie, resp. pohnutie je cie-
fom spevakovho prejavu, alebo na oznacenie tych interpretadnych prostriedkov a postupov, ktoré
ho maja vyjadrit — v tomto pripade ho Caccini &asto zamiefia s efferto. Pohnutie citu u poslu-
chaca, ovplyvnenie jeho citového ¢i dusevného stavu bolo rétorickym postuldtom a charakteri-
zovalo najvySsie hodnoteny recnicky vykon. V teérii rétoriky sa funkcia muovere spajala s vyso-
kym Stylom, v poetike zasa s persudznym cielom tragédie. Mouvere I’affetto ostalo najvys§im
ciefom hudobného umenia od ¢ias cameraty (Mei, Bardi, V. Galilei, Caccini, Cavalieri) po celé
barokové obdobie.

CACCINI, G.: Le nuove musiche (1602). op. cit., & 6,7, 11 (s. 77-80, 81-85, 95-97).

Jacopo Sannazaro (cca 1456-1530) — dvorny basnik aragonskych krélov v Neapole, vysoko
ocefiovany talianskymi madrigalistami. Ver§ pochéddza z jeho Arkddie (1490, 1. vyd. 1504, zag.
2. eklogy). Cacciniho zhudobnenie sa nezachovalo. ,

Caccini hovori o florentskych operéch z roku 1600. V avode k L Euridice (1600) spomina, Ze
takto komponuje uz viac ako 15 rokov (,,...tutte l'altre mie musiche, che son Suori in penna,
composti da me pii di quindici anno sono in diversi tempi*) :
Predstavitel florentského rodu Neriovcov, sidliaci v Rime.

Leone Strozzi (1555-1632) — prislusnik starého florentského rodu, sidliaci v Rime.

Muovere I'affetto dell’animo — pozri pozn. 10; animo predstavovalo sidlo intelektudlnych i mo-
rdlnych dispozicii, citu i vdle v chipani antickych i florentskych novoplatonikov.

Caccini tu opisuje obliibent: interpretaéni prax 16. storoéia, spo&ivajicu v sélistickom expono-
vani jedného hlasu vydanej viachlasnej kompozicie. Tento hlas spevék &i hrad prednaal, pou¥i-
vajlic extemporizované ozdoby a diminucie, zatial &o ostatné hlasy boli intavolované (prenese-
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né) na kldvesovy nastroj alebo hrané siborom néstrojov. Opis tejto praxe nachddzame uz u Orti-
za (1553) — pozri Ortiz 392-394.

Gabrielo Chiabrera (1552-1637) — basnik. Studoval v Rime, kde si oblibil Pindarovu a Anak-
reontovu poéziu. ZdrZiaval sa viac rokov vo Florencii na dvore Mediciovcov. Pre uZ spominané
svadobné slavnosti (1600) napisal Il rapimento di cefalo, ktoré zhudobnil G. Caccini. Napisal aj
dalsie Caccinim zhudobnené bisne — Deh dove son fuggiti, Ard’ il mio petto misero, Belle rose
porporine, Chi mi confort ahime (1602) —, ako aj elégiu na Cacciniho smrf Bell ninfe de prati.
PodIa tohto tvrdenia bol Caccini v sluZbach Mediciovcov od roku 1565. Prva dokumentovana
sprava o jeho pobyte vo Florencii pochadza z roku 1575.

Chitarrone (tieZ arciliuto) bol lutnovy néstroj s basovym registrom, rozsirenym o struny umiest-
nené mimo hmatnika. K vzniku nastroja pozri SMITH, D. A.: On the Origin of the Chitarrone.
Journal of the American Musicological Society 32 (1979), s. 440-462.

L’intonazione della voce ozna&uje u Cacciniho jednak intonovanie spravneho ténu, jednak sp6-
sob nasadenia intonovaného tonu. Nasledujiice myslienky sa sustreduju skor na onen spdsob
ndstupu hlasu na prvom téne frazy.

Hoci Caccini tu ostro kritizuje zvyklost zaginat frazu o terciu niZ$ie pod pisanym ténom, v jeho
Le nuove musiche je tento postup celkom bezny, rozdiel spociva azda jedine v tom, Ze Caccini
tento postup v pripade potreby vypisuje (t.j. neZela si pouzZif ho tam, kde ho nevypisuje). Tento
postup opisal uz G. B. Bovicelli, ktory akcentoval na rozdiel od Cacciniho predlZenie prvého
ténu, t.j. spodne;j tercie: ,,dlh§ie drZ prvy tén, kratSie druhy, tym hlas ziska vacsi povab* (,,quan-
to pi si tiene la prima nota, e la seconda é piit veloce, si da anco maggior gratia alla voce) —
Regole, passaggi di musica. Benatky 1594, s. 11. Podrobne sa problémom vokélnej ornamenta-
cie u Cacciniho zaoberd Z. M. Szweykowski v §tidii Giulio Caccini — kodyfikator nowego wy-
konawstwa figur ozdobnych. Z problemow wokalnej praktyki wykonawczej wezesnego baroku.
Muzyka 1988/1, s. 95-122. )

Tento nejasny Cacciniho text prof. W. Smietana interpretuje nasledujiico: ,,Hlas treba timit stem-
nenim farby, konkrétne tym, Ze hlas sa pribliZi bud k zakladnému ténu, iniciovanému v hrtane,
alebo — ak to nie je moZné, napriklad v pripade muZskych hlasov — k prvym &iastkovym to-
nom najbliz§im k zdkladnému ténu. Treba poznamenat, Ze takéto stemnenie mozno dosiahnut
mnohymi spésobmi, a spravne predvedenie zvia&uje vydatne nosnost ténu bez utiekania sa k po-
silneniu dynamiky, angaZujuc dychové organy. Tén sa v takom pripade stdva akoby teplejsi a hlb3i
a »ostrost a neznesitelnost pre sluch«, ktora by vznikla pri sileni hlasu a pred ktorou vystriha
Caccini, je odstranena. Efekt crescenda vzniké automaticky, imerne k doladovaniu nasadenia na
tén iniciovany v hrtane, pri si¢asnom prechode do krajného registra, a je dosiahnutelny pri ne-
velkom zaangaZovani tlaku dychového aparatu. Mobiliziciu dychového aparéatu, smerujicu k vy-
tvoreniu vi&ieho podhrtanového tlaku, stoto#fiujem s Cacciniho terminom »silenie hlasu« a je-
ho pojem »tlmenie« chapem ako rezonan¢né doladenie na prvé &iastkové tény* (pozri pozn. 20
nas. 12 prilohy k citovanému &lanku Z. M. Szweykowského Giulio Caccini...).

Autorom textu je Giovanni Battista Guarini (1538-1612) — Rime, 296 (Benatky 1621).
Cacciniho trillo je opakovanie toho istého ténu, teda novodobé tremolo; v tomto Cacciniho vyz-
name ho pouZil u Giovanni Luca Conforto v Breve et facile maniera d essercitarsi...a far pas-
saggi (Rim 1593), pojem tremolo pouZil na oznaZenie opakovaného ténu zasa Lodovico Zacconi
(Prattica di musica, Benatky 1592) a Giovanni Battista Bovicelli (Regole, passaggi di musica,
Benatky 1594); pojmom gruppo oznagoval zasa opakované striedanie dvoch ténov.

Cacciniho prva Zena Lucia (pred 1570-1606), druhé Zena Margherita (+ po 1615), dcéra Fran-
cesca (1587-ccal640) i dcéra Settimia (1591-po 1640) boli spevacky a hudobnicky.

Autorom textu je podla H. W. Hitchcocka Bernardo Tasso.

Autorom textu je podfa H. W. Hitchcocka Gabriello Chiabrera (Rime; €. 72 Canzonette).

Tény mimo prirodzeného registra, najma silené, neznejii prijemne, ak sa nemodifikuju primera-
nym dychom.

Antonio Naldi pésobil na mediciovskom dvore vo Florencii v rokoch 1589-1619 ako spevak
a hra& na chitarrone & na tiorba romana. Casto sprevadzal faméznu Vittoriu Archilei. Za vyna-
lezcu teorby ho oznaluje aj Severo Bonini (Discorsi e regole sopra musica — 1640).

Posledny odsek dvodu Caccini v dalich vydaniach vynechal (1607, 1615).

Podla Z. M. Szweykowského tu Caccini uplatiiuje passaggi velmi rigorézne v silade s verSo-
vym akcentom — na 10. (hlavny akcent) a na 6. slabike (vedlajsi akcent) hendekasylabického
versa.
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33 Cely text titulného listu znie: NUOVE MUSICHE E NUOVA MANIERA DI SCRIVERLE CON
DUE ARIE PARTICOLARI PER TENORE, CHE RICERCHI LE CORDE DEL BASSO, DI
GIULIO CACCINI DI ROMA DETTO GIULIO ROMANO. NELLE QUALI SI DIMOSTRA,
CHE DA TAL MANIERA DI SCRIVERE CON LA PRATICA DI ESSA, SI POSSANO AP-
PRENDERE TUTTE LE SQUISITEZZE DI QUEST’ ARTE, SENZA NECESSITA DEL CAN-
TO DELL’ AUTORE; ADORNATE DI PASSAGI, TRILLI, GRUPPI, E NUOVI AFFETTI PER
VERO ESERCIZIO DI QUALUNQUE VOGLIA PROFESSARE DI CANTAR SOLO. IN FIO-
RENZA. APPRESSO ZANOBI PIGNONI, E COMPAGNL. 1614. (Nové skladby a novy spésob
ich zapisu s dvoma osobitymi ariami pre tenor, ktory siaha aZ po basové tony, od Giulia Caccini-
ho z Rima, zvaného Giulio Romano, v ktorych sa ukazuje, Ze pouZivajic tento spésob zapisu sa
moZno naucit vietky dokonalosti tohto umenia bez potreby utiekania sa k autorovmu spevu. Ozdo-
bené pomocou passaggi, trilli, gruppi a novych affetti pre spravne predvedenie tymi, o chcu
pestovat sélovy spev. Tladené vo Florencii u Zanobia Pignoniho r. 1614.)

34 Nie je dosial jasné, &i Caccini sém skutodne zhudobnil La Dafne paralelne s Perim.

35 Ottavio Rinuccini (1562-1621) — florentsky basnik, spity s dvorom Mediciovcov. Napisal prvé
drammi, ktoré boli celé zhudobnené. La Dafne posluZila Jacopovi Perimu i Marcovi da Gaglia-
novi; L’Euridice zhudobnil J. Peri i G. Caccini. Rinucciniho texty vyuZil aj C. Monteverdi
v L’'Arianna i v Ballo delle ingrate. Jeho verSe (Rime) vysli posmrtne (1622).

36 Uvod k partitiire L ’Euridice je datovany 20, 12. 1600, ivod k Periho L 'Euridice zasa 6. 2. 1600
(Cacciniho dielo je podla nového kalendéra z decembra 1600, Periho z februara 1601.)

37 Uvod k Le nuove musiche je datovany 1. 2. 1602, poznamka tlaliara pochadza z 1. 6. 1602.
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Claudio Monteverdi
(1567 — 1643) (1605, 1607, 1638)

Taliansky skladatel Claudio Monteverdi sa narodil 15. 5. 1567 v Cremone. Hudobné vzdelanie
ziskal u Marc’Antonia Ingegneriho, ktory bol maestro di cappella v katedrale v Cremone. Jeho
vyutba pritom priniesla také vysledky, Ze prva publikicia vySla Monteverdimu vo veku 15 rokov
(1582), a ked si roku 1589 naSiel miesto v Mantove, mal uZ za sebou 4 vydané zbierky (trojhlasné
Sacrae cantiunculae, Benatky 1582; $tvorhlasné Madrigali spirituali, Brescia 1583; trojhlasné Can-
zonette, Benatky 1584; Il primo libro de madrigali, Benatky 1587). Monteverdi nastipil na mantov-
skom dvore Gonzagovcov na miesto suonatore di vivuola, t.j. hréca na sla¢ikovych nastrojoch. S man-
tovskym vojvodom absolvoval aj cesty do Rakuska a Uhorska (1595) a do Flamska (1599). Roku
1601 ziskal post maestro di cappella; to mu uz vysli aj dve dalSie tlaCe — Il secondo libro de
madrigali (Benatky 1590) a Il terzo libro de madrigali (Benatky 1592). Dve dalSie knihy madriga-
lov — Il quarto libro de madrigali (Benatky 1603) a Il quinto libro de madrigali (Benatky 1605)
a zbierku Scherzi musicali (Benatky 1607) sprevadzal spor s G. M. Artusim, ktory Monteverdimu
vy¢ital prehresky proti kontrapunktickym pravidlam. Monteverdiho reakciu obsahuje jeho avod
k 5. knihe madrigalov a Dichiaratione jeho brata Giulia Cesareho, uverejnené v Scherzi musicali.
Novétorsky pristup Monteverdiho k vztahu slova a hudby sa plne prejavil v jeho prvom hudobno-
-javiskovom diele L ’'Orfeo, favola in musica na text Alessandra Striggia ml., uvedenom vo februari
1607 v Accademia degli Invaghiti. Dielo bolo znovu uvedené v auguste a roku 1609 vySlo aj tla-
¢ou. Po Orfeovi nasledovala L’ Arianna, uvedena 28. 5. 1608, z ktorej sa v¥ak zachovalo len La-
mento hrdinky. Obe diela boli nadSene prijaté a smerovanie hudobno-javiskovych produkcii ovplyvnili
v ovela vi&Sej miere neZ tvorba florentskych autorov. Pricu v Mantove viak sprevadzala celkova
vy&erpanost Monteverdiho a smrt Vincenza Gonzagu znamenala prefiho aj stratu miesta.

Monteverdi v tejto dobe vydal Styri zbierky sakralnej hudby — tri publikdcie sakralnych kon-
trafaktur madrigalov (1607, 1608, 1609) a monumentélnu tla¢ Sanctissimae virgini missa senis vo-
cibus ad ecclesiarum choros ac Vespere pluribus decantandae (1610) — a na Cas sa vratil aj do
Cremony. 19. 8. 1612 sa zudastnil na konkurze na miesto maestro di cappella v benitskom Chrame
sv. Marka, ¢im svoj osud na dalsich 30 rokov spojil s tymto mestom. Il sesto libro de madrigali
(Benitky 1614) a Concerto: settimo libro de madrigali, con altri generi de canti (Benatky 1619)
predstavuju nové cesty madrigalovej kompozicie. Z hudobno-javiskovych produkcii tejto doby sa
zachoval balet Tirsi e Clori (1616) a Il Combattimento di Tancredi e Clorinda (1624), hudobno-
scénické stvarnenie fabuly z Tassovho Oslobodeného Jeruzalema pre troch spevakov-hercov. Dalsie
dramatické projekty tejto doby bud neboli dokonéené, alebo sa nezachovali (Le nozze di Tetide,
Sfavola marittima, 1616; Andromeda, 1618-1620; Apollo; La finta pazza Licori, 1627; Gli amori di
Diana e di Endimione, 1628; Mercurio e Marte, torneo, 1628; Proserpina rapita, 1630).

Monteverdiho tvorbu v tridsiatych rokoch poznamenala vojna vedend Mantovou, i mor, ktory
zasiahol Benatky v rokoch 1630-1631. V poslednych rokoch Zivota uverejnil velki, vrcholnu syn-
tézu svojej svetskej hudby, ktord predstavuje zaroveii vyvrcholenie samotného madrigalového Zanru
— Madrigali guerrieri et amorosi con alcune opuscoli, Benatky 1638; zaroven vydal podobnii syn-
tetick zbierku sakralnej hudby — Selva morale e spirituale (Benatky 1641). Otvorenie opery v Be-
nétkach (1637) zérovei znovu oZivilo aj jeho hudobnodramaticki Zilu. Po novom uvedeni Ariadny
(1640) napisal pre tito scénu tri dal3ie diela — Il ritorno d'Ulisse in patria (1640), Le nozze d’Enea
con Lavinia (1641 — strat.) a L’incoronazione di Poppea (1642).

Monteverdiho tvorba predstavuje v rovnakej miere zaviSenie Gsili hudobnej renesancie i otvo-
renie dveri do nového sveta hudobného baroka — za 60 rokov svojho tvorivého Zivota vytvoril
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most, ktorym preklenul obe hudobné storocia a priniesol diela, ktoré patria k vrcholnym &inom
hudobného umenia.

* * *

I1 Qvinto libro de madrigali a cingve voci, di Clavdio Monteverdi Maestro
della Musica del Serenissimo Sig. Duca di Mantoa, Col basso continuo per
il Clauicembano, Chitarrone, od altro simile stromento; fatto
particolarmente per li sei vltimi, & per li alui a beneplacito. Bendtky 1605.

Horlivi ditatelia!!
(Stvdiosi lettori)

Nebudte prekvapeni, Ze zaddvam tieto madrigaly do tlade bez toho, aby som najprv
odpovedal na ndmietky, ktoré vzniesol Artusi proti niektorym ich drobnym &astiam. Ked-
Ze som v sluzbach tejto Najurodzenejej Vysosti Mantovskej, nie som panom toho &asu,
ktory by som niekedy potreboval. Naprick tomu som v3ak napisal odpoved, aby som dal
na znamost, Ze svoje zaleZitosti neponechdvam na nahodu, a len &o bude prepisand, uzrie
svetlo sveta pod nazvom Seconda pratica ouero Perfettione della moderna mvsica. Nie-
ktori sa tomu moZno budii ¢udovat, neveriac, Ze existuje aj ind pratica okrem tej, ktori
vyucoval Zerlino [sic]. M6Zem ich viak uistit, Ze pokial ide o konsonancie a disonancie,
existuje aj iné ich posudzovanie, odli$né od stanoveného (vn'altra consideratione diffe-
rente dalla determinata), ktoré so sihlasom rozumu a zmyslov (con quietanza della ra-
gione, & del senso) obratiuje sii¢asné komponovanie (moderno comporre). Toto som Vém
cheel povedat, aby si vyraz Seconda pratica niekedy neprisvojili ini a aby aj vynaliezavi
zatial mohli skamat iné, dalSie veci tykajiice sa harménie (armonia). A verte, Ze sidasny
skladatel stavia na zdkladoch pravdy (& credete che il moderno Compositore fabrica sop-
ra li fondamenti della verita). 5

Zite $tastne!

Giulio Cesare Monteverdi

Dichiaratione della lettera stampata nel Quinto libro de suoi
Madregali.[In: C. Monteverdi: Scherzi musicali. Benatky 1607]

Pred niekolkymi mesiacmi bol v tlagi uverejneny list méjho brata Claudia Montever-
diho, ktory poskytol latku na to, aby sa druhi untvali pod falo¥nym menom istého Anto-
nia Bracciniho da Todi vytvorit pred svetom zdanie, Ze [tento list] je chimérou a marnos-
tou. Hnany laskou, ktorii pocifujem vo&i svojmu bratovi, no ovela viac pravdou obsiahnutou
v tomto liste, a vidiac, Ze [mdj brat] sa rdd zaober4 skutkami malo dbajtic na slovd dru-
hych, nemohol som zniest, Ze jeho diela st tak velmi nespravodlivo hanené (a si gran
torto biasimate). Preto som chcel teraz odpovedat na namietky (alle oppositioni fattele)
vyslovené [proti] nemu. Cast po &asti vysvetlim obgirnejsie to, o mdj brat v spominanom
liste zaZil do struénych slov, aby on [Braccini] a vSetci, o ho nasleduji, spoznali, Ze prav-
da, ktord je v fiom obsiahnuta, sa velmi odliSuje od toho, &o predvadza vo svojej rozprave
(esse molto differente da quel ch’egli nel suo discorso dimostra). List teda hovori toto:

Nebud'te prekvapeni, Ze zaddvam tieto madrigaly do tlade bez toho, aby som najprv
odpovedal na vietky namietky, ktoré vzniesol Artusi
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Pod Artusim treba chapat [spis] L ‘Artusi ouero delle imperfetioni de la moderna musi-
ca (Artusi, alebo nedokonalosti modernej hudby). Kniha s tymto ndzvom si vobec neceni
mudru Horatiovu? radu: Nec tua laudabis studia, haud aliena reprendes (Nechval seba
samého a nehal pracu druhych). Bez akéhokolvek dévodu, a teda nepravom hovori to
najhorsie, ¢o len méZe, o niektorych skladbach méjho brata Claudia (dice quel peggio
che puo di alcune compositioni musicali di Claudio mio fratello).

proti niektorym ich drobnym castiam

Tieto drobné &asti (particelle), Artusim nazvané passaggi a tak nim roznosené v jeho
druhej rozprave (nel ragionamento secondo), st ¢astou armonie madrigalu Cruda Amaril-
/i mojho brata a jeho armonia je Castou nim zloZenej melodie (son parte dell armonia del
Madregale Cruda Amarilli di mio fratello, & ’armonia di esso, parte de la melodia ond’é
composto). Preto vzhladom na vSetko, z ¢oho pozostava melodia, nazval ich {méj brat]
Castami (particelle) a nie passaggi.3

kedZe som v sluzbdch tejto NajurodzenejSej Vysosti, nie som pdnom toho Casu, ktory
by som niekedy potreboval

Maé;j brat to povedal nielen pre zodpovednost za hudbu cirkevni i komorna (per il ca-
rico de la musica tanto di chiesa quanto da camera), ale aj za nie beZné sluzby, lebo
(sliZiac Velkému KnieZatu) je vicSinu svojho ¢asu zaneprazdneny raz turnajmi, raz balet-
mi, raz komédiami a r6znymi koncertmi a konecne hrajic na dvoch violach bastarda (si
trova occupato hora in Torni, hora in Balletti, ora in Comedie, & in varij concerti, &
finalmente nello concertar le due Viole bastarde). Tato zodpovednost a praca nie su ani
také obycajné, ako to zamyslal tlmocit odporca (come si potrebbe dare ad intendere
I’oppositore). A nie natolko pre spominany dévod, [ktory je] skutoénym ospravedlnenim,
meskal a stdle meSka moj brat, ale pretozZe vie, Ze properantes omnia peruerse agunt (na-
hlivi vSetko robia zle) a Ze dobré a rychle sa vylu¢uju (il bene non sta con il presto),
z ¢oho vyplyva, Ze pravda cnosti si vyZaduje celého Eloveka (la verita della virtu vol tutto
I’homo). Snazil sa zaoberat sa [touto] vecou, ktorej sa schopni teoretici armonie iba s na-
mahou vzdialene dotkli (tratar di cosa apena tocca di lontano da intelligenti Teorici ar-
monici), ovela viac, ako to urobil odporca Nota Lippis atque tonsoribus (spésobom ob-
vyklym u karpavych a u holicov).

napriek tomu som vSak napisal odpoved, aby som dal
na zndmost, Ze svoje zdleZitosti neponechdvam na ndhodu

MOoj brat hovori, Ze svoje zaleZitosti neponechdva na nahodu a Ze jeho zamerom bolo
— v tomto druhu hudby (in questo genere di musica) —, aby rec bola paiiou, a nie sluz-
kou armonie (di far che [’orazione sia padrone del armonia é non serua). Takto bude jeho
skladba posudzovana podla zloZenia melodie (fara la sua compositione giudicata nel com-
posto della melodia), o ktorom podIa Platona vravi tieto slova: ,,Melodiam ex tribus con-
stare, oratione, harmonia, Rithmo* (,,piesen sa sklada z troch veci, z reéi, toniny a ryt-
mu*)* (a trochu niZsie): ,,quin etiam consonum ipsum & dissonum eodem modo,
quantoquidem Rithmus & Harmonia orationem sequuntur, non ipsa oratio Rithmum et
Harmoniam sequitur' (,,aj harmonickost a neharmonickost, ak sa rytmus a harménia ria-
dia re€ou, ako sme uZ povedali, a nie re¢ nimi*). Potom — aby dal vd¢8iu vahu reéi (per
dare piu forza all oratione) — pokraCuje tymito slovami: ,,quid vero loquendi modus ipsa
oratio non ne animi affectionem sequitur (,,a o spdsob prednesu a re¢? Neriadia sa azda
dusevnym stavom?“). Dalej: »orationem vero cetera quoque sequuntur (,,A ostatné sa
riadi spdsobom prednesu? Ano.“%) A v tejto [stivislosti] Artusi, ako dobry majster, vezme
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urCité drobné Casti alebo passaggi (ako vravi) z madrigalu méjho brata Cruda Amarilli,
vObec sa nestarajiic o rec, [ktoru] zavrhne takym spdsobom, akoby nemala ni¢ do &inenia
s hudbou (nulla curandosi dell oratione, tralaiciandola in maniera tale, come se nulla
hauesse che fare con la musica). [Tieto Casti] predvadza ochudobnené o svoju re¢, o viet-
ku svoju armoniu a rytmus. Ale keby bol do passaggi, ktoré oznagil za chybné, zapisal
ich re¢ (! ‘oratione loro), svet by nepochybne spoznal, kam aZ zasiel jeho usudok (il mon-
do senza altro haurebbe conosciuto doue é trascorso il suo giudicio) a nemohol by pove-
dat, Ze to boli chiméry a vzduiné zamky (chimere, e castelli in aria), lebo nezachovavali
celkom pravidla primy pratiky (per non essere osseruanti interamente de le regole de la
prima pratica). Ale bolo by urCite rozumné (una bella ragione sarebbe certo), keby sa to
isté urobilo este s madrigalmi Cipriana Dalle belle contrade, Se ben il duol, Et se pur mi
mantieni amor, Poiche m'invita amore, Crudel acerba, Un altra volta® a konetne aj s dal-
8imi, ktorych armonia sluzi presne ich reéi (I'armonia de quali serua esattamente alla
sua oratione). Keby im chybala tato najdoleZitejSia a hlavna Sast musiky (piit importante
& principal parte de la musica), boli by ako tela bez duse (come corpi senz 'anima). Uva-
dzajuc tieto passaggi bez reci odporca (oppositore) tvrdi, Ze vietko dobré a pekné spociva
v presnom dodrziavani spominanych pravidiel primy prattiky, ktoré ¢inia armoniu paiou
reCi (che tutto il buono & il bello, si stia nella osseruatione esatta de le dette regole di
prima prattica), (ako dobre ukaze moj brat), ktory s uréitostou poznajic hudbu — s tym
druhom cantileny, ktora je mu vlastna (in tal genere di cantilena come questa sua) —
prispieva k dokonalosti melodie tak, ze armonia povaZovana za pani sa stava slizkou reci
a re€ pattou armonie (versar intorno alla perfetione de la Melodia, nel qual modo I’armonia
considerata, di padrona diuenta serua al oratione, & [’oratione padrona del armoniay).
K tomuto mysleniu smeruje seconda prattica alebo moderna prax (la seconda prattica
ouero I'uso moderno). Vychadzajuc z tejto skutoénosti chce odporcovi ukazat, ze armo-
nia madrigalu Cruda Amarilli nie je vytvorena nahodne, ale tak dobre s krasnym umenim
a dobrou pracou (non e fatta a caso, ma si bene a bel arte, & a buono studio), ktoré su
pre Protivnika nepochopitelné a nezname (non inteso da I’ Auersario, & non conosciuto).
MGj brat preto prislibil vyjadrit sa proti odporcovi slovom (con la prosa) vo veci tykaji-
cej sa dokonalosti melodie (alla perfetione della melodia), Ze to, €o napisal Protivnik, nie
Je zaloZené na pravde umenia (non sono fondate nella verita del arte). Nech aj sim odpor-
ca [vystupujic] proti madrigalu moéjho brata s armoniou zachovavajucou pravidia primy
prattiky (con armonia osseruante le regole de la prima prattica), nedbajuc na dokonalost
melodie, a tymto spésobom sa armonia povazovana za sliZku stava patiou (nel qual modo
considerata I'armonia di serua diuien padrona), ukaze chybu druhych (I’errore d’altri)
v tla¢i na podobnom praktickom priklade, pretoze purpura juxta purpuram diiudicanda
(purpur treba posudit vedla purpuru) a hovorit len slova proti ¢inom druhych [je ako] Nil
agit exemplum litem quod lite resoluit (ni¢ neurobil ten, Go riedil spor sporom).

Nech sa teda svet stane sudcom. A [ak odporca] nepredvedie skutky, ale iba hovori
slova, a kedZze prave skutky su tym, ¢o chvéli Majstra (i fatti essendo quelli che lodano il
Maestro), chviélu si zasliZi méj brat, a nie on. Tak ako chory nehldsa midrost lekara, pre-
toze ho pocuje recitovat Hippokrata a Galena, ale preto, lebo vdaka nemu znovu ziska
zdravie, rovnako ani svet nehldsa midrost hudobnika, len zato, Ze ho potuje, ako vie roz-
pravat o vazenych teoretikoch armonie (sopra gli honorati Theorici armonici). Ved ani
Timoteo nepohol Alexandra do zbrane takymto spdsobom, uspel viak spevom (si bene col
canto).”K takému praktickému skutku moj brat pozyva odporcu, a nie inych, lebo kazdé-
mu ustupi, kazdého si vazi a cti. A k tomu ho vyzyva neustale, pretoZe sa chce zaoberat
spevom a nie prozou (percio che vole attendere al canto & non alla prosa), vynimajic
jediny prislub. V tomto je nasledovnikom bozZského Cipriana Rore, knieZata z Venosy,
Emilia Cavalieriho, gréfa Alfonsa Fontanellu, gréfa [Bardiho z] Cameraty, rytiera Turchi-
ho, Pecciho a dalsich panov tejto iZasne) Skoly (di questa Eroica scola). A nedba na redi
a chiméry.
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a len ¢o bude prepisand, uzrie svetlo sveta pod ndzvom Seconda pratica

PretoZe odporca chce [vystupovat] proti modernej hudbe (far contro alla moderna
musica), obhajujic start (diffendero la vecchia). Tieto dve sa naozaj navzajom lisia sp6-
sobom pouZivania konsonancii a disonancii (nel modo di adoperar le consonanze & dis-
sonanze), ako dobre ukazuje mdj brat. Tento rozdiel odporca nepozna. Nech teda pre vac-
$iu jasnost pravdy (per maggior chiarezza adunque del vero) pochopia vietci, aka je jedna
a aké je druha. Mdj brat si cti, vaZi a velebi obe (honorate da mio fratello, reuerite, &
lodate). Starej (alla vecchia) dal nazov prima prattica, pretoZe to bol prvy prakticky spo-
sob (per essere primo vso praticale); a moderni (la moderna) nazval seconda prattica,
pretoZe to je druhy prakticky sposob (per essere secondo vso pratticale).

Prima prattica je povaZovana za tu [prax], ktora sa snaZi o dokonalost armonie (che
versa intorno alla perfetione del armonia), t. . ktora povazuje armoniu za riadiacu, a nie
za riadent (considera I’armonia non comandata, ma comandante), nie za slizku reci, ale
za jej pani (non serua ma signora del oratione). Jej zasady vytvorili ako prvi ti, ktori svoje
viac ako jednohlasné cantileny skladali na§im pismom (questa fu principiata da que’ pri-
mi che ne nostri caratteri composero le loro cantilene a pii di vna voce). Nasledovali
a rozgirili ju potom Ockeghem, Josquin des Préz, Pierre de la Rue, Jean Mouton, Crequil-
lon, Clemens non Papa, Gombert a dalsi [autori] tych ¢ias. V poslednom Case bola v pra-
xi (con I'atto prattico) zdokonalend majstrom Adrianom [Willaertom] a v najmudrejSich
pravidlach (con regole giudiciosissime) Najvynikajucej$im Zarlinom. Prvym majstrom se-
condy prattiky bol v naSom pisme (il primo rinouatore ne nostri caratteri) Bozsky Cipria-
no Rore, ako dobre ukazal méj brat, [ktorého] nasledovali [v praxi] a $irili nielen spomi-
nani Pani, ale [aj] Ingegneri, Marenzio, Giaches Wert, Luzzasco [Luzzaschi] a najma Jacopo
Peri, Giulio Caccini a kone¢ne najpovznesenejsi duchovia, chapajuci pravé umenie (/i spiriti
piit eleuati, & intendenti de la vera arte). Je to [prax], ktora sa snaZi o dokonalost melo-
die, t.j. povazuje armoniu za riadeny, a nie za riadiacu a za pani armonie oznaluje rec
(intende, che sia quelia che versa intorno alla perfetione de la melodia, cioé che conside-
ra I’armonia comandata, & non comandante, & per signora del armonia pone [’oratione).
Z tychto dévodov ju nazval seconda, a nie nova, [preto ju nazval] prattica, a nie Theori-
ca, pretoZe sa zamysla venovat svojim argumentom, tykajucim sa sposobu pouzivania kon-
sonancii a disonancii v praxi (ha detto prattica & Theorica percioche intende versar le
sue ragioni intorno al modo di adoperar le consonanze & disonanze nel atto prattico).
Nenazval ju [ani] Institutioni Melodiche, pretoze priznava, Ze sa nebude pustat do takeho
velkého podujatia (cosi grande impresa), ale vytvorenie takych uslachtilych spisov (il com-
ponimento de cosi nobili scritti) prenechva na rytiera Ercola Bottrigariho, ako aj na dos-
tojného Zarlina, ktory [svoj spis] nazval Institutioni Armoniche, pretoZe chcel u€it zakony
a pravidla armonie (le leggi & le regole del armonia). Moj brat viak chce spominanii
secondu prattiku, t. j. druhy prakticky spdsob (secondo vso pratticale) pouZit na uvahy
o tejto praxi, t. j. o melodii (delli considerationi melodiche) a o svojich dévodoch, pouZi-
vajic ich vyluéne na to, aby sa obhajil pred odporcom (che a lui apartiene per diffendirsi
dal oppositore).

alebo dokonalosti modernej hudby
(ouero perfetioni della moderna musica)

Nazyva [svoje dielo] dokonalostami modernej hudby, pohnuty autoritou Platona (mosso
dall’ autorita di Platone), ktory hovori: Non ne & musica circa perfectionem melodice
versatur? (Teda aj hudobné umenie sa vztahuje na tvorbu piesni?).?

Niektori sa tomu mozno budii cudovat, neveriac, Ze existuje aj ind pratica okrem tej,

ktori vyucoval Zerlino
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Povedal: niektori, nie vSetci, aby sa tym chépal len odporca a jeho nasledovnici. Pove-
dal, Ze sa budu ¢udovat, pretoZe mdj brat s istotou vie, Ze tito nepoznajii nielen secondu
prattiku, ale ani velki Cast primy prattiky (questi essere priui non solamente della cogni-
tione della seconda prattica, ma gran parte ancora della prima) (ako dobre ukaze), neve-
riac, Ze existuje ina pratica okrem tej, ktora vyucoval Zarlino, totiZ, neveriac, Ze existuje
iné prax ako [prax] majstra Adriana (non credendo che vi sia altra prattica che ia insegna-
ta dal Zerlino, cioé non credendo che vi sia altra prattica che quella di meser Adriano);
tou druhou prattikou sa dostojny Zarlino nemieni zaoberat, o aj potvrdzuje, hovoriac:
»Nikdy nebolo a nie je mojim zamerom pisat o pouZivani praxe podla spdsobu starych
Grékov alebo Rimanov, hoci ich niekedy nazna&ujem (il modo de li Antichi, 0 Greci, o La-
tini, se bene a le fiate la vo adombrando), ale budem [pisat] len o spésobe tych, ktori
objavili tito naSu manieru, ktora umoziiuje spievat mnohym hlasom spoloéne s réznymi
modulationi a rdznymi arie (questa nostra maniera quel far cantare insieme molte parti,
con diuerse modulationi & diuerse arie), §pecialne podla cesty a spdsobu majstra Adriana
(..specialmente secondola via & il modo tenuto da messer Adriano).” Teda aj sam ddstoj-
ny Zarlino prizndva, Ze prax, ktori} vyuduje, nie je jedinou pravdou (confessa, non essere
quel vna verita & sola de la prattica la sua insegnata). Preto chce mdj brat pouzit dévody,
ktoré ucil Platon (le ragioni insegnate da Platone) a ktoré realizuje Bozsky Cipriano (&
pratticale dal Diuino Cipriano), ako aj moderny sposob, odlisny od [spdsobov] uéenych
a stanovenych dostojnym Zarlinom a realizovanych majstrom Adrianom (/'uso moderno,
differentemente dalle insegnate, & determinate, dal Reuer. Zerlino, & pratticate da messer
Adriano).

Moézem ich vSak uistit, Ze pokial ide o konsonancie a disonancie

Ubezpecujem odporcu a jeho nasledovnikov, Ze pokial ide o konsonancie a disonan-
Cie, totiZ o spésob pouZivania konsonancii a disonancii (al modo di adoperar le conso-
nanze & dissonanze)

existuje aj iné ich posudzovanie, odlisné od stanoveného

Za stanovené posudzovanie tykajice sa spdsobu pouZivania konsonancii a disonancii
povazuje mdj brat tie pravidla déstojného Zarlina, ktoré vidno v tretej [knihe] jeho Insti-
tuzioni. Tieto chcl ukazat prakticki dokonalost armonie a nie melodie (le quali tendono
mostrare la perfetione pratticale del armonia, & non de la melodia) (ako to dobre odhalia
Jeho hudobné priklady na tomto mieste). V praxi predvadzaju obsah spominanych doku-
mentov a zakonov videnych bez zohladnenia re¢i (senza risguardo di oratione), kedze
ukazujii armoniu ako pani, a nie ako sliizku. Pretoze mé;j brat dokazuje odporcovi a jeho
nasledovnikom, ze ak armonia sluZi reéi, spdsob pouZivania konsonancie a disonancie
nie je urCeny vy$sie spominanym spdsobom (I 'armonia serua al oratione, nel modo di
adoperare le consonanze, & dissonanze, non essere determinata nel modo sudetto). Preto-
Ze v tomto sa jedna odliSuje od druhej.

ktoré so sihlasom rozumu a zmyslov obrariuje sucasné komponovanie

So stthlasom rozumu — pretoZe sa opiera o konsonancie a disonancie schvalené ma-
tematikou (dalla mathematica aprobate); to povedal o spdsobe ich pouZivania. A rovna-
ko sa opiera o poziadavky reci (il comando del oratione), ktora je z hladiska dokonalosti
melodie (ako potvrdzuje Platon v Tretej knihe Stdtu), povaZzovana za hlavnii pani umenia
(signora principal del arte nella perfetione della melodia considerata). Preto povedal se-
conda prattica v sulade so zmyslami (con quietanza del senso). Pretoze skladanie redi
riadiacej rytmus a armoniu, ktoré jej sliZia (il composto di oratione comandante di Rit-
hmo & armonia seruienti a lei) — hovorim, Ze jej sitiZia, lebo samotné skladanie nesta¢i
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na zdokonalovanie melodie (seruienti che non vale il composto solo a perfetionare la me-
lodia) — pohytia city du$e (mouono le affetioni del animo). Takto o tom hovori Platon:
,,sola enim melodia ab omnibus quotunque, distrahunt animum retrahens contrahit in se
ipsum* (,,ale harmonia [...] je nam dand Muzami za spojenca, aby v nas uviedla do po-
riadku a vnitorného stiladu neharmonicky obeh duse*).!° Teda nie samotna armonia, nech
je akokolvek dokonald, ¢o priznava dostojny Zarlino tymito slovami: ,,Ked vezmeme jed-
noducht armoniu bez toho, aby sme pridali ¢okolvek iné, nebude mat Ziadnu moc na
vykonanie akéhokolvek vonkajsieho udinku (Se noi pigliamo la semplice armonia senza
agiongerle alcuna altra cosa, non hauera possanza alcuna di fare alcuno effetto estrinse-
c0*).!" A neskér dodava: ,,Pripravuje a pouZije uritym sposobom vniitorne na radost ale-
bo na smutok, ale nenabada na vyjadrenie akéhokolvek vonkajsiecho Gcinku* (,prepara,
& dispone, ad un certo modo intrinsicamente alla allegrezza, ouero alla mestina, che non
induce pero ad esprimere alcuno effetto estrinseco®).

Toto som Vidm chceel povedat, aby si vyraz Seconda pratica
niekedy neprisvojili ini

MGj brat dal svetu vediet, Ze tento vyrok je urcite jeho [vlastny], aby sa vedelo, a aby
sa z toho vyvodilo, Ze ked protivnik v Artusiho druhej [knihe] hovori tieto slova: ,,O se-
conde prattike mozno so vietkou pravdou povedat, Ze je spodinou primy [pratticy]” (,.se-
conda prattica che si pud dire con ogni verita essere la feccia de la prima"). Toto povedal,
aby zlore€il dielam mdjho brata (che cio disse per dir male de le opere di mio fratello).
Bolo to roku 1603, ked si mdj brat zaumienil, Ze zacne pisat na svoju obhajobu pred od-
porcom. Je veru pravdou, Ze sotva vySlo z jeho ust slovo seconda prattica, protivnik chcel
jednym dychom rozniest nielen zapis slov mdjho brata, ale spolu s tym aj jeho noty (non
che in iscritto, le parole di mio fratello, & le sue notte insieme). A z akého dévodu? Nech
to povie ten, kto to vie, nech sa prizrie ten, kto to vie najst na papieri. Ale preco uzasol nad
tym odporca vo svojej rozprave, hovoriac: ,,Ukazuje sa, Ze ste natolko Ziarlivy na toto
oznadenie, Ze sa bojite, aby vas of neokradli” (,,Vene mostrate tanto geloso di questo no-
me, che temete non vi sia rubbato*). Akoby chcel svojim jazykom povedat: Nemusite mat
obavy z lipeZe, pretoZe si nezasluhujete, aby vas napodobiiovali ¢i okradli (non occorre
che temiate di rappina tale, perche non sete soggetto meriteuole da essere imitato non che
rubbato). Davam na znamost, Ze keby moj brat bol uvaZoval o veci z tohto pohladu, bol
by mal neméalo argumentov vo svoj prospech. Najma pokial ide o franctizsku piesen [pi-
sanil] tymto modernym spdsobom (per il canto francese in questo modo moderno), ktord
je obdivovana [uZ] tri &i $tyri roky [odkedy vy$la] tlacou, raz na motetové slova, raz na
madrigalové, raz na canzonettové a raz na slova arie (hor sotto a parole de motetti, hor de
madregali, hor di canzonette, & d’arie). Kto bol prvy, o to urobil, ked to priniesol do
Talianska po navrate z kiipelov Spa roku 15997 Kto to pred nim zacal zhudobiiovat v la-
tin¢ine a v naSom beznom jazyku (chi incomincio a porlo sotto ad orationi lattine & a vol-
gari nella nostra lingua, prima di lui)? Vari neurobil tieto scherzi on? Nuz, bolo by ¢o
povedat v jeho prospech. A ete viac (keby som chcel) v sivislosti s inymi vecami, o kto-
rych poml&im, pretoZze — ako som povedal — vec sa nema chapat tymto spoésobom. Na-
zyva ju seconda prattica, no pokial ide o spdsob jej pouZivania, dalo by sa vzhladom na
povod povedat prima [prattical (chiamar alla seconda prattica in quanto al modo di ado-
perarla, che in rispetto al origine si potrebbe dir prima).

aby aj vynaliezavi zatial mohli skumat iné, dalSie veci, tykajiice sa harmonie

Iné, t.j. neupevnit sa vo viere, Ze vietky potreby umenia moZno ndjst vylu¢ne v prika-
zoch pravidiel primy prattiky (nel comando de le regole di prima prattica), pretoze vidy
bude jedna armonia vo vietkych druhoch cantileny, a kedZe je ohraniCena, nemdZe slizit
re¢i dokonale (perché ['armonia sarebbe sempre una in tutti li generi de cantilene, essen-
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do terminata, & cosi non potrebbe seruire al oratione perfettamente). Dalsie veci, t.j. veci
tykajlce sa secondy prattiky, alebo dokonalosti melodie (Seconde cose, cioé cose versanti
intorno alla seconda prattica ouero alla perfetione della melodia). Armonie, t.j. nielen
Casti (particelle) Ci passaggi cantileny, ale vietkého. Keby odporca takto uvaZoval o ar-
monii madrigalu O Mirillo méjho brata, nebol by vo svojej rozprave povedal tieto nadby-
tocnosti o jeho mode (non sarebbe in quel suo discorso detto quelle esorbitanze intorno
al tuono di esso). Hoci sa zd4, Ze o tom hovoril vieobecne, vraviac: ,,Artusi rozmys$lal
rovnako a ukazal zmitok, ktory do cantilen vnasaju ti, o zadinaju jednym modom, po-
kracuji druhym a v zévere koncia tym, ktory je tplne vzdialeny od prvej a druhej mys-
lienky (/a confusione che apportano alle cantilene quelli incominciano di vn tuono, segu-
itando di vn altro al fine terminano di quello che totalmente é dal primo o secondo pensiero
lontano). Je to ako ked po¢iivame mudrovanie blazna, ktory — ako sa povie — udiera raz
na obrug, raz na sud®. Chudak, a neviimne si, Ze zatial &o sa snaZi svetu ukézat usporiada-
nu mysel, upadé do omylu tym, Ze odmieta mieSanie modov (cade nel errore del negare li
tuoni misti), ktorého keby nebolo, [ani] hymnus Apostolov, ktory sa zadina v $iestom a konéi
v §tvrtom [mode] (le quali se non vi fossero I'inno de li Apostoli che incomincia del sesto,
& finisce del quatro)'?, by neudrel raz na obru¢ a raz na sud? Rovnako introitus Spiritus
Domini replevit orbem terrarum a este viac Te Deum laudamus. Vari bol Josquin nevzde-
lany, ked zacal svoju om3u Faisant Regrets v $iestom a ukonéil v druhom [mode]?. Na-
sce la pena mia Jeho Excelencie Striggia, piesef, ktorej armoniu zamyslant v prime prat-
tike (I'armonia del qual canto nella prima prattica considerata) mozno dobre nazvat
boZskou (chiamar Diuina). Nie je to chiméra, kedZe je postavena na mode, pozostivaji-
com z prvého, 6smeho, jedenasteho a $tvrtého [modu]? Madrigal BoZského Cipriana Ro-
re Quando Signor lasciaste sa zaCina v jedenastom [mode], v strede prechadza do druhé-
ho a desiateho a v zdvere sa kondi v prvom a druha &ast [je] v 6smom [mode]. Nebola
by to od Cipriana lahkovaZzna marnost? (Non sarebbe stata questa di Cipriano vna vanita-
te ben leggera?). A ked majster Adriano — ako by sme ho mali nazvat — zagal Ne proi-
cas nos in tempore senectutis (pithlasné moteto, ktoré sa nachédza na konci jeho prvej
knihy) v prvom mode (del primo tuono), stred urobil v druhom a zaver v $tvrtom? Nech
si odporca precita dostojného Zarlina — $tvrta [Gast], $trnastu kapitolu — aby sa poudil.!3

a verte, Ze sucasny skladatel stavia na zdkladoch pravdy

Toto povedal méj brat na zéver, vediac, Ze moderné komponovanie neprihliada a ne-
méze prihliadat — v zdujme riadiacej [Ulohy] re¢i — na pravidla primy prattiky (il com-
porre moderno non osserua, & non puo osseruare, in virtit del comando del oratione, le
regole de la prima prattica). A predsa tento spdsob komponovania svet prijima s otvore-
nym naru¢im takym spésobom, Ze plnym pravom to moZno nazyvat [zauZivanou] praxou
(vien dal mondo abbracciato in maniera tale, che vso con giusta ragione si puo chiama-
re). Preto [m6j brat] neveri a nikdy neuveri, aj keby jeho dévody neboli vhodné na obha-
jobu pravdy tejto praxe, Ze svet sa myli, aj ked na odporcu to plati (non puo credere, ne
crederi mai, quando anco le raggioni sue, non fossero bone, per sostentamento de la ve-
rita di cotal vso, che il mondo s ’inganni, ma si bene I’oppositore).

Zite 3tastne!

(23]
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[Vyber z koreSpondencie — 1616, 1617, 1627, 1633, 16344

Alessandrovi Striggiovi, Benatky 9. decembra 1616

Potesilo ma, ked mi signor Carlo de’Torri dal V4§ list spolu s knihou obsahujicou fa-
volu marittimu Le Nozze di Tetide. Podla slov VaSej Excelencie ste mi ju poslali, aby som
si ju starostlivo preéital a povedal Vam svoj nazor na to, ¢i by som mohol tento text zhu-
dobnit pre nadchadzajicu svadbu Jeho Vysosti. VzneSeny pane, predovSetkym musim po-
vedat, Ze som ¢lovek, ktory si Zeld aspofi v tom najmensom posluZit Jeho Vysosti, a tak sa
vzdy ihned horlivo venujem ¢omukolvek, ¢im by ma Jeho Vysost mohla poverit, a nepo-
chybne mi vZdy bude ctou prijat kazdy Jeho rozkaz.

Ak Jeho Vysost schvalila tento text, tak by mal byt pre miia pekny a atraktivny. Doda-
vate viak, Ze Vas mam oboznamit so svojim vlastnym nazorom, a ja som pripraveny ucti-
vo a rychlo poslichnut rozkazy Vasej Excelencie, ak [pritom] nezabudnete, Ze tento na-
zor nie je doleZity, pretoZe moja osoba vela nezavazi, a vidy som pripraveny vzdat dctu
kaZdej tictyhodnej osobe, konkrétne basnikovi predlozeného diela, ktorého meno nepo-
znam. S ohfadom na to, Ze poézia nie je mojou profesiou, predovSetkym poviem — ked sa
ma teda pytate a so vietkou povinnou tictou — Ze hudba je umenie, ktoré chce byt pafiou
nad ,,vzduchom®, a nie nad vodou. Inymi slovami, mojim jazykom, v§etky concerti opisa-
né v tom texte su nizke a drZzia sa pri zemi — ¢o predstavuje vaznu prekazku pre krasnu
hudbu. Navyse, hudobné zvuky budi vyludzovat tie najhrubsie dychové nastroje, umiest-
nené na javisku tak, aby ich vSetci poculi, a doplnia ich dalSie nastroje za scénou. Postide-
nie tejto chyby ponechidvam na Va$ jemny, dokonaly vkus. Pretoze viak kvéli tomu budi
potrebné tri chitarroni namiesto jedného, tri harfy miesto jednej atd., tak spevak bude mu-
sief namiesto pdvabného spevu forsirovat svoj ton. Navy$e, primerand imitcia textu by
mala podla mia zavisiet sk6r od dychovych nastrojov nez od jemnejsich strunovych. Som
si isty, Ze zvuky primerané pre triténov a iné morské stvorenia treba zverit skor trombo-
nom a kornetom nez citaram, éembalam a harfam, kedZe je to morské predstavenie a teda
sa predvadza mimo mesta. A neudil [uZ] Platon, Ze ,,cithara debet esse in civitate, et thi-
bia in agris“? (,,Ostava teda lyra a gitara, ktoré su uzitocné pre §tat; pre pastierov na vidie-
ku by sa hodila nejaka jednoduché pistala.“6) TakZe zvuky a nastroje budi bud povabné
a neprimerané alebo primerané a nepovabné.

Dalej, vidim, Ze postavami su vetry, amoretti, zeffiretti a sirény, takZe bude treba vela
sopranov, a tiez, Ze vetry — zapadné a severné vetry — maju spievat. KedZe vetry neho-
voria, drahy pane, ako méZem napodobnit ich rec¢? (Come caro Sig.re potro io imitare il
parlar de’ venti se non parlano?) A ako méZem takymito prostriedkami pohniit city? (Et
come potro io con il mezzo loro movere li affetti?) Ariadna pohla posluchacov, pretoze
bola Zena, a Orfeus takisto, pretoZe bol muz (Mosse I’ Arianna per essere donna, et mosse
parimente Orfeo per esser homo), a nie vietor. Hudobné zvuky méZu napodobovat zvuky
— napor vetrov, blacanie oviec, erdZanie koni atd. — bez pomoci slov, ale nem6Zu napo-
dobiiovat re¢ vetrov, pretoZe [tato] neexistuje. Takisto tancom, ktorych je pre takyto pri-
beh primalo a st daleko od seba, chyba tane¢ny pohyb.

Aby som to zhrnul a pre svoju nie mali nevedomost, zistujem, Ze tento pribeh ma
vObec nenadchyna a je dokonca taZko pochopitelny. Ani necitim, Ze by mohol vo mne
prirodzene vyvolat dojimajici vrchol. Ariadna ma priviedla ku skutoénému lamentu, Or-
feus ku skutoénej modlitbe (L 'Arianna mi porta ad un giusto lamento et I’Orfeo ad una
giusta preghiera), ale neviem, ¢o vo mne vyvola toto: aki ulohu chce Vasa Excelencia
prisudit hudbe v tomto diele?

Akceptujem vSak s povinnou tctou a ctou vietko to, ¢o si Jeho Vysost Zeld a nariadi,
kedZe je nepochybne mojim panom. A ked Jeho Vysost nariadi, Ze to mdm zhudobnit,
budem mysliet na to, Ze vi¢§ina spevnych partov su bozstva. Takze rad by som ich pocul
spievat skutoéne expresivne. Myslim si, Ze tri sestry — signora Adriana [Basile] a dal3ie
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dve — by ich mohli spievat a aj skomponovat, podobne aj signor Rasco!” svoj part, a sig-
nor Don Francesco'® svoj a mohli by sme spomentt mnohych dalsich. TakZe by sme na-
sledovali kardinala Montalta'®, ktory napisal komédiu, v ktorej si kazdy interpret zlozil
hudbu svojho partu. Ak by tento pribeh viedol — ako Arianna a Orfeo — k jedinému
vrcholu, urcite by ho mala napisat jedina ruka — a teda aj ak by malo ist o spievanti re¢
a nie o hovorent piesefi, ako je to v tomto librete. Dokonca aj z tohto hladiska povazu-
jem kazdy part [libreta] za prili§ dlhy — od reci sirén po mnohé dalSie miesta.

Prepacte mi, drahy pane, ak som povedal privela, nebolo to preto, aby som &okolvek
o¢iernil, ale so Zelanim poslichnuf VaSe nariadenia, a tak, aby VaSa Excelencia mohla
zvazit moje myslienky, ak dostanem prikaz libreto zhudobnit...

Alessandrovi Striggiovi, Benatky 29. decembra 1616

Prepalte mi, VaSa Excelencia, Ze som Vas neuntval listami, aby som dostal odpoved
na list, ktory som Vam pred troma tyZdiami poslal ako odpoved na Vas laskavy list, ktory
sprevadzala favola marittima Le Nozze di Tetide, aby som od Vas zistil, aké sit moje in-
Strukcie v spojitosti s fiou, pretoze VaSa Excelencia mi napisala, Ze predovietkym Vim
mam povedat, ¢o si 0 nej myslim.

PiSem pomaly kv6li praci na omsi na Stedry veder, cely december takmer bez prestav-
ky som musel stravit jej pisanim a rozpisom. Dnes, chvalabohu, som uZ volny a vietko
prebehlo velmi dobre, takZe opit Ziadam Va$u Excelenciu, aby bola takd dobra a informo-
vala ma o prianiach Jeho Vysosti. Ked?e vietka moja praca na Stedry veder a na Vianoce
je za mnou a momentalne nemam nijaka pracu pre Chram sv. Marka, zatnem pricu na
tomto pribehu [Le Nozze di Tetide], ak mi poviete, Ze mam, a dokonca prijmem od Vasej
Excelencie i novi objednavku.

Opit som si presiel libreto, preskiimal som ho podrobnejsie a pozornejsie. Pokial vi-
dim, st tam party pre mnoho sopranov a tenorov a velmi malo dialogov — a ete aj to
malo sa ma recitovat, a nie spievat ako pritaZlivé subory. Pokial ide o spievané zbory, je
tam jediny pre Argonautov na lodi a bude velmi pekny a priamy. Bude pre 3est hlasov
a Sest nastrojov. Potom su tam zapadné vetry a severné vetry; neviem, ako maj( tieto spie-
vat, hoci viem, Ze mézu piskat a dut — ved dokonca ked Vergilius hovori o vetroch, pou-
Ziva sloveso ,,sibilare”, ktorého samotny zvuk pripomina vietor. St tam dva dalSie zbory,
jeden pre nereidy, dalsi pre tritonov, ale myslim si, Ze tieto by mali byt poiiaté ako koncert-
né skladby s dychovymi nastrojmi. Ak je to tak, Va§a Excelencia si dokaZe predstavit, aké
poteSenie to poskytne zmyslom. Aby si aj Va$a Excelencia mohla uvedomit pravdu tohto
vSetkého, na pripojenom harku papiera posielam zoznam scén, ako si1 usporiadané v tom-
to pribehu, a azda budete taky laskavy, a poviete mi, ¢o si 0 tom myslite.

Celé vec bude viak obdivuhodna, ak to zavisi od sidu Jeho Vysosti, ktorému sa ochot-
ne klaniam a ostdvam ako V4§ najponiZenejsi sluzobnik. Budem teda ¢akat na odpoved
VasSej Excelencie, aby som sa dozvedel Va$ laskavy rozkaz...

Alessandrovi Striggiovi, Benatky 6. januara 1617

Velmi ofakavany list, ktory som dostal prave od Vasej Excelencie spolu s harkom [ob-
sahujiicim] zoznam postav [vystupujicich] v pribehu Thetidy, mi celkom ujasnil, ¢o mam
robit, aby som vyplnil Zelania Vasej Excelencie, ktoré — ako viem — budu aj prianiami
Jeho Vysosti. Celym svojim srdcom si Zeldm vytvorit nieéo, ¢o im vyhovie.

Ked som, vzne§eny pane, svojim prvym listom odpovedal na Vas§ prvy list, prizndm sa,
Ze som si myslel, Ze text, ktory ste mi poslali a ktory nemal Ziaden titul okrem Le Nozze di
Tetide: favola marittima, sa ma spievat a predvadzat s hudbou, ako to bolo v Arianne.
AvSak ked z posledného listu VaSej Excelencie viem, Ze to ma sluzit ako intermezzi k hlav-
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nej komédii, to, €o som spociatku pokladal za dost monoténne dielo, poklad4m teraz, na-
opak, za vhodné a vynikajuce. Aviak podla miia na samom konci, po poslednom versi
Torni sereno il ciel, tranquillo il mare

mu chyba canzonetta na chvalu knieZacieho svadobného paru. Harménia tohto diela by
mala byt poCut na nebi i na zemi tak, ako sa zobrazuje na javisku. Na tito hudbu by vzne-
§§ni taneCnici mohli tancovat vzneSeny tanec — vzneSeny zaver celej vznesenej koncep-
cie. Navyée, bolo by urtite primeranejsie, ak by sa dal tancu prispdsobit rytmus slov, ktoré
budﬁrsplevaf nereidy v tom istom &ase, ked vynikajiici tane¢nici budi tancovat svoje p6-
vabné kroky.

. Nifa som Uplne spokojny s troma piestiami spievanymi troma sirénami, pretoZe ak vietky
tri maju spievat samostatne, posluchaci buda pokladat dielo za prili§ dlhé a malo obmie-
fiané. Bude totiz potrebné vloZit medzi ne symfoniu, ako aj tirate na podopretie deklama-
cie a trilli, a toto vyvola isti monoténnost. TakZe aby som to vietko spestril, navrhujem,
aby prvé dva madrigaly spievali striedavo jeden a dva hlasy a treti vietky tri hlasy spolu.
Uvod partu VenuSe, nastupujici po lamente Pelea, prin$a po prvykrat hudbu ozdobenu
pomocou firate a trilli a azda najlepSie by bolo, ak by sa to spievalo vyrazne, keby to
napriklad spievala signora Adriana [Basile] a jej dve sestry na spésob echa, kedze text
obsahuje ver$
E sfavillin d’amor gli scogli e l'onde.

(A nech skaly a viny hovoria o ldske)

Ale najprv treba mysle posluchadov pripravit symféniou, hranou na néstrojoch v strede
javiska, pretoZe Peleus ma po svojom lamente tieto dva verSe:

Ma qual per 1'aria sento

Celeste soavissimo concento!

(Ale aku sladki, boZsku hudbu pocujem vo vdnku!)

Myslim si, Ze signora Adriana by mala mat ¢as na prezledenie, alebo aspofi jedna z tychto
troch dam.

Vyzera to tak, Ze mam zhudobnit 150 — moZno viac — verSov, a myslim si, Ze najne-
skorsie do budiceho tyZdia, ak Boh da, dokonéim vSetky s6la — teda tie [verSe], ktoré
maji byt recitativmi —, a potom sa pustim do expresivnych ariovych [€asti].

Boh mi poméhaj, aby sa mi moje zamery podarili, kedZe si ¢o najvaznejsie Zelam vy-
tvorit nieo podla vkusu Jeho Vysosti. Nech vysledok slizi ako dokaz mojich schopnosti
v o¢iach Jeho Vysosti, ktor(i tak veImi milujem a obdivujem a ktorej ich vZdy venujem
ako jej poniZeny sluZzobnik kdekolvek a za akychkolvek podmienok.

Alessandrovi Striggiovi, Benatky 7. maja 16272

Posiclam Va$ej Excelencii La Finta Pazza Licori signora Strozziho, ako ste ma o to
laskavo ziadali. Doteraz to nebolo zhudobnené, vytlaéené ani predvedené na scéne, preto-
Ze autor mi dal tuto képiu do rik hned, ako ju dokonéil. Ak sa signor Giulio dozvie, Ze by
to vyhovovalo vkusu Jeho Vysosti, tak s najhlb§ou oddanostou a 1i¢inne upravi dielo do
troch dejstiev alebo tak, ako si to Jeho Vysost bude Zelat, pretoZe nesmierne tiZi, aby som
to ja zhudobnil, teSiac sa z pohladu na svoj obdivuhodny vytvor oble€eny do mojich ne-
hodnych nét. Pravda je, Ze v krése ver$a i fabuly som naSiel tému znamenitd i fahkd na
zhudobnenie, takZe ak sa Vam pribeh pagi, nenechajte sa odradit jeho sii¢asnou formou,
pretoZe viem, Ze autor by ho urcite vo velmi kratkom ¢ase upravil k vaSej plnej spokoj-
nosti. Fabula ani jej vyvoj sa mi nezdaji v6bec zI¢é. Je pravdou, Ze part Licory pre svoju
velkt rozmanitost (la parte di Licori per essere molto varia) nesmie dostat Zena, ktora nie
je schopna hrat Gilohu muzZa i Zeny, pouZivajic Zivé gesta (con vivi gesti) a rozli¢né vasne
(separate passioni). KedZe napodobfiovanie tohto predstieraného blaznovstva musi byt
zaloZené iba na tom, ¢o sa deje v pritomnosti, [nemysliac] ani na minulost ani na budice
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dosledky, potom musi vychadzat skor z jednotlivych slov neZ zo zmyslu vety (perché la
imitatione di tal finta pazzia dovendo haver la consideratione solo che nel presente et non
nel passato et nel futuro per consequenza, la imitatione dovendo haver il suo appoggia-
mento sopra alla parola et non sopra al senso de la clausula). Ked sa teda spomina vojna,
prednes musi napodobiiovat vojnu, ked sa hovori o mieri, musi napodobfiovat mier, ked sa
povie slovo ,,smrt*, musi napodobiiovat smrt a pod. (quando dunque parlera di guerra
bisognera immitar di guerra, quando di pace pace, quando di morte morte, et va segui-
tando). A pretoZe transformacie a ich predvadzanie sa deji v najkrat§om Sasovom rozpi-
ti, osoba, ktora hra hlavni lohu, pohyfajiicu k smiechu i k sticitu, musi byt Zena, ktora
vie odloZit bokom vSetko okrem toho slova, ktoré hovori (et perché le transformationi si
Jfaranno in brevissimo spatio, et le immitationi; chi dunque havera da dire tal principalis-
sima parte che move al riso et alla compassione, sard necessario che tal Donna lassi da
parte ogni altra Immitatione che la presentanea che gli somministrera la parola che ha-
vera da dire). Napriek tymto taZkostiam verim, Ze signorina Margherita bude znamenita.

Aby som v3ak prejavil u¢innejie svoju néklonnost k Vam, posielam vam dielo signo-
ra Ottavia Rinucciniho Narciso, dokonca i ked isto viem, Ze toto dielo si bude odo mita
vyZadovat vicSie usilie. Nebolo eSte vytlacené, ani zhudobnené, ani predvedené na scéne.
Ked este tento urodzeny pan Zil (¢o najvriicnejsie sa modlim za to, aby bol teraz v nebi),
nebol iba taky laskavy, Ze mi dal kopiu tohto diela, ale ma aj poziadal, aby som ho zhu-
dobnil, pretoze bol na dielo velmi hrdy. Urobil som niekolko pokusov, nechal som si to
dost prejst hlavou, ale aby som sa VaSej Excelencii priznal, nezda sa mi, Ze by to bol taky
velky uspech, aky by som si Zelal, pretoZze party mnohych nymf by si vyZadovali velmi
vela sopranov a mnozZstvo pastierov [zasa] vela tenorov a [dielo] je malo pestré. A navyse
ma tragicky a smutny koniec. Nechcel som v§ak zabudnit poslat ho Vasej Excelencii,
takze Va§ vkus moze byt arbitrom. Nemam uZ Ziadnu ind képiu okrem tych, ktoré posie-
lam Va3ej Excelencit, takZe ked ich celé preditate, bol by som Vam povdaény, keby ste mi
originaly vratili, aby som ich mohol pouzit, ak to bude mojim zamerom, a vy viete, Ze si
pre mia vzacne...

P.S. Aby som povedal Vasej Excelencii, kto by sa hodil na bas. Pokial ide o vkus Jeho
Vysosti a 0 potrebu vynimoc¢nych partov pre Zenské soprany, mézem hovorit iba o tom,
o ¢om som pocul. Pocul som vSak z dialky, Ze existuje basista (ktorého osobne nepoznam),
posobiaci v milanskej katedrale. Na komornu hudbu tu nie je nikto lepsi ako Rapallini
z Mantovy, nazyvany don Jacomo. Je kiiazom, ale je to skor baryton ako bas. Pokial ide
o ostatné, jeho dikcia je dobra, nie je zly v trilli a gorgie a spieva sebaisto. Pockam v3ak,
¢i sa nenajde lep$i a opit posielam Vasej Excelencii svoje pozdravy.

[Giovannimu Battistovi Donimu] Benatky 22. oktSbra 16332

Dostal som ten najlaskavejsi list od biskupa Cervara, m6jho pana a drahého patréna
v Padove, ku ktorému bol pripojeny dalsi [list], ktory mi adresovala Vasa Dostojnost. Bol
bohaty na [plody] cti a piny takej velkej chvaly mojej bezvyznamnej osoby, Ze som nim
ostal takmer omameny. Ale uvaZujic o tom, Ze z kvetu takého cnostného a liskavého,
akym je osobnost Vasej Dostojnosti, sa neméze zrodit iny plod ako tomuto podobny, ne-
protestujem a tito chvalu neprijimam v jej vonkajskovej podobe, ale skdr ako znak zried-
kavej hodnoty VaSej D6stojnosti. KedZe poznam sam seba ako zelenll prirodnu bylinu,
ktora moéze zrodif iba listy a kvety bez vone, budte, prosim, taky dobry a prijmite odo
miia odpoved na chvalu Vasho najvzne$enejSieho listu a skutoénost, Ze sa citim byt hibo-
ko pocteny tymto listom, ktory som ja — Va§ najponiZenejsi sluzobnik — dostal.

Monsignor vikar z [Chramu] sv.Marka, ktory mi laskavo poskytol opis vzneSenych
kvalit a vynimocnej hodnoty Vasej Excelencie, mi povedal, Ze ste napisali knihu o hudbe.
Odpovedal som, Ze aj ja som jednu pisal, no citil som, Ze pre svoju slabost ju asi nikdy
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nedokon¢im. KedZe ten vzneSeny pan je sluZzobnikom Jeho Milosti biskupa padovského,
verim, Z¢ Vasa Ddstojnost azda prostrednictom tychto zdrojov uz po¢ula o mojej spisbe,
neviem to viak [naisto], kedZe nie som informovany o tom, ¢o je vSeobecne zndme. Ale
kedZe Vasa DOstojnost bola taka laskava a takto ma poctila, dovolujem si poZiadat Vasu
Déstojnost o laskavé prezretie ostatku tohto listu.

Mali by ste teda vediet, Ze hoci je pravdou, Ze piSem, [kondm tak] len s velkou ndma-
hou. Pred rokmi ma k tomu prinutili [isté] udalosti, ale prirodzené bolo pre miia stiahnut
sa. Nie Ze by som zamyslal prislibit svetu niefo, €o by som (pre svoju slabost) nebol
schopny uskuto¢nit, shibil som viak kvoli istému teoretikovi primy prattiky vydat demon-
Straciu toho, Ze je mozné aj iné uvaZovanie o hudbe, ktoré mu je nezndme a ktoré som
nazval Seconda Prattica. No k tomu ma prindtilo jeho rozhodnutie publikovat utok na
jeden z mojich madrigalov, ktorého harmonické postupy on posudzuje z hladiska primy
prattiky, teda [z hladiska)] beznych pravidiel, ktoré u¢ime v kontrapunkte mladeZ, zaCina-
jlc [spdsobom] nota proti note, bez ohladu na melodické ¢initele. Ked viak pocul odpo-
ved, ktorl mdj brat uverejnil na moju obranu, stichol natolko, Ze po tomto uZ nielenze
nepokraGoval v polemike, ale vlastne sa chopil pera na [moju] chvalu a za¢al mat vo mne
zalibenie a redpektovat ma. STub verejnosti teda ostal sTubom. A tak, hoci je to aj pre mia
tazké, zamyslam splatit svoj dlh. Ziadam vés teda o ospravedlnenie mojej trifalosti.

Titul knihy bude takyto: Melddia alebo Druhd hudobnd praktika. (1l titolo del libro
sara questo. Melodia, ovvero seconda pratica musicale). Pod slovom ,,druhd* mam na
mysli moderné myslienky, [pod slovom] ,,prva*“ — staré (Seconda [intendo io] considera-
ta in ordine alla moderna, prima in ordine all’antica). Knihu delim do troch ¢asti, ktor¢
zodpovedaju vietkym trom &astiam melddie (divido il libro in tre parti rispondenti alle tre
parti della Melodia). V prvej [Casti] sa zaoberam reCou (nella prima discorro intorno al’
oratione), v druhej harméniou (rella seconda intorno all’ armonia), v tretej rytmom (ne-
lla terza intorno alla parte rithmica).? Verim, Ze tato kniha nebude pre svet neuzitocna
(vado credendo che non sara discaro al mondo), pretoZe som si to v praxi vyskusal (po-
sciaché ho provato in pratica), ked som komponoval Pla¢ Ariadny (che quando fui per
scrivere il pianto del Arianna), a nena$iel som nijaki knihu (non trovando libro) okrem
Platona (altri che platone), ktory mi ukazal cestu, ako napodobiiovat prirodu (che mi ap-
risse la via naturale alla imitatione), ani nikoho, kto by ma osvietil, Ze mam byt [tymto]
napodobtiovatelom (né meno che mi illuminasse che dovessi essere immitatore), a on [Pla-
ton] svietil takym slabym svetlom, Ze som z dialky svojej nevedomosti takmer nebol schop-
ny vidiet, ¢o mi ukazoval (per via di un suo lume rinchiuso cosi che appena potevo scor-
gere di lontano con la mia debil vista quel poco che mi nostrava) — spoznal som, vravim,
aka tazka praca je potrebn, aby sa urobilo len to malo, ¢o som ja urobil v tejto veci napo-
dobiiovania (ho provato dicco la gran fatica che mi bisogno fare in far quel poco ch'io fe
i d’imitatione). Difam teda, Ze to nebude neprijemné a napokon to prinesie uspech. Bu-
dem rad3ej, ak ma pochvalia za poskytnutie niekofkych novych myslienok ako za mnoz-
stvo konvenénych. A za tito novii domnienku musim Ziadat o odpustenie.

Bolo mi velkou titechou podut, Ze v nagich asoch bol objaveny novy nastroj. Boh vie,
ako &asto sa modlim za neochabujlice §tastie tej mudrej osoby, ktord ho objavila — teda
Vasej Déstojnosti. Vskutku som vela uvaZoval o pohnutkach tohto objavu, o ktorom iba
poviem, Ze ak Gréci zalozili svoje objavy na takom mnoZstve rozdielov, neboli to iba tie
[rozdiely], ktoré pouZivame dnes, ale aj mnohé, ktoré zanikli.”* Medzi teoretikmi nasich
dni, ktori predstierajii znalost celého nasho umenia, to nijaky svetu neukazal. Diifam vsak,
Ze o tom nie¢o poviem vo svojej knihe, ktora by nemala byt neprijemnou.

Vzhladom na tieto tivahy, o ktorych hovorim, bolo by dobrou ideou, ak by mi Vasa
Déstojnost preukazala laskavost, ktora mi prislubila vo svojej dobrote, a poslala mi vo
vhodnom &ase kdpiu svojho laskavého listu o tychto uéenych a novych zélezitostiach a pro-
sim Vas o splnenie tohto laskavého slubu.
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[Giovannimu Battistovi Donimu] Benatky 2. februara 1634

Dostal som od Va$ej Ddstojnosti dva listy. Jeden prisiel pred Vianocami, v &ase, ked
som bol velmi zaneprazdneny pisanim polno&nej omse, ktort, podIa tradicii tohto mesta,
kaZzdy rok nanovo komponuje maestro di cappella. Druhy prisiel po kuriérovi pred dvoma
tyZdiiami, ked som nebol celkom zdravy pre kataralny vytok, ktory postihol moje Tavé
oko prave po Vianociach, takZe som po dlhé dni nebol schopny nielen pisat, ale ani &itat.
ESte stle som sa celkom neuzdravil a mam bolesti. Pre tieto dva dévody, ktoré ma zdrzali
v pisani, prosim VaSu Déstojnost o ospravedinenie.

Cital som Va$ najlaskave;jsi a najvlidne;jsi prvy list iba pred dvoma tyZditami a dozve-
del som sa z neho o VaSich obdivuhodnych nazoroch, ktoré st vietky hodné mojho dal-
Sieho uvazovania a za ktoré vyjadrujem svoju najhlbsiu vdaku. Doteraz som sa s [takymito
nazormi] nestretol. Bol to Galilei, ktory sa pred dvadsiatimi rokmi zaoberal praktikou sta-
rych narodov.? Tesil som sa z &jtania Vasho listu a skiimania tej [jeho] &asti, v ktorej st
ukazané rozdiely v praktickej notacii medzi starymi niarodmi a nami. Nechcem sa poku-
Sat porozumief im, pretoZe som si isty, Ze by pre mila neznamenali ni¢ viac neZ nejasné
znaky (nepouZijic silnejsie slova), kedZe praktické metddy starych [nirodov] su celkom
nendvratne stratené. Mysliac na to, obratil som svoje §tidium inym smerom a zaloZil som
ho na zakladoch najlepsich filozofov, ktori skiimali povahu veci, a pretoZe si na zaklade
svojho ¢itania myslim, Ze skiimaja uéinky prostrednictvom rozumu a v sulade so zikon-
mi prirody, piSem o praktickych veciach a pokiifam sa ukazat, Ze skutoéne Eloveku posta-
¢i iba nasledovat predloZené pravidld, aby dosiahol vys§ie spominané uspokojenie. Preto
som dal svojej knihe ndzov Druhd praktika a difam, Ze to vSetko objasnim. A aby na fiu
neutoCili a aby kazdy o nej zmyslal dobre, daleko som sa v svojich tivahach vyhol met6-
dam Grékov, ich slovam a znakom a pridrZal som sa hlasov a charakterov, ktoré pouziva-
me v naSej hudobnej praxi dnes (lascio lontano nel mio scrivere quel modo tenuto da
Greci con parole et segni loro, adoperando le voci et gli carateri che usiamo ne la nostra
pratica). Mojim zamerom je totiZ ukdzat, do akej miery som vedel pojat myslenie tychto
filozofov do sluzieb dobrého umenia a nenasledovat spdsob Prvej praktiky, ktora berie do
uvahy iba hudbu.

Keby tak dal Boh, Ze by som mohol byt blizko Vs a s jedineénou ldskavostou, miid-
rostou a radou Vasej Dostojnosti by sme mohli prediskutovat vsetko osobne a Vy by ste si
vypoculi vietko, €o chcem povedat o usporiadani principov a deleniach roznych &asti mojej
knihy. Vzdialenost to vSak nedovoli. Mam povinnost navitivit Svity dom v Lorete a po-
dakovat sa Svitej Panne za Jej laskavost po¢as morového roku v Benatkach. Dafam, Ze
Pan to skoro zariadi, [pretoZe] pri tejto prileZitosti pridem do Rima, ak mi P4n poskytne
milost, takze sa budem mécft nielen potesit pohladom a vzneSenym zvukom Vasho naj-
vznedenejsieho nastroja, ale budem mat aj &est [viest] s Vami najucenejiiu konverzaciu.

Videl som kresbu tohto néstroja na harku papiera, ktory ste mi poslali. Zamerom bolo
upokojit moju zvedavost, ale t, naopak, vzrastla. Vo svojom druhom liste ma Ziadate uro-
bit pokus so Scapinom a poslat Vasej Déstojnosti kresby mnohych zvlastnych nastrojov,
na ktorych hra, ale hoci by som Vam chcel v tejto veci velmi posliZit, nebol som schopny
Vam poméct, pretoZe on hrd v Modene, nie v Benatkach. Je mi to velmi hito. Vela som
vak presviedCal istych priatelov, aby prinajmenSom opisali, na &o si vedia spomentif. Tak
mi dali tito mala kresbu, ktorii teraz posielam Vasej Dostojnosti. S4m som tieto nastroje
nevidel, ale z malej informécie, ktorti posielam, sa mi zd4, Ze maju novy tvar, no nie zvuk,
kedZe vSetky pripominaji zvukom néstroje, ktoré pouzivame.

Pred tridsiatimi rokmi som videl v Mantove jeden [nastroj], ktory zhotovil a hral na
flom isty Arab, Co priSiel z Turecka, a tento muZ posobil na dvore Jeho Vysosti z Manto-
vy, méjho pana. Tento néstroj bola citara majica priblizne tu istli velkost ako na$a, mala
natiahnuté tie isté struny a hralo sa na ne tym istym spdsobom, len s tym rozdielom, Ze
korpus bol spolovice z dreva od €asti najblizsej ku krku a pokryty membranou na naj-
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spodnejSej Casti. Toto bolo dobre vypracované a zlepené dokopy. Struny citary boli pri-
pevnené ku kolikom, ale ku kolikom na spodnej strane, a boli podopreté strunnikom, kto-
ry bol postaveny v strede uvedenej membrany, a hra¢ov maliek rozochvieral membranu,
kym on sdm hral harmonie. Tieto harmoénie vyzerali ako tremolo, ¢o malo prijemny G&i-
nok. Nikdy som nepocul ni¢ neobvyklejsie, ¢o by sa mi tak pacilo. Budem pokra¢ovat
v prieskume, a ak mi ktokolvek ukaZe nieco, ¢o by sa Vam mohlo pacdit, nezabudnem
Vam okamzZite poslat nacrt...

(KL]

Madrigali gverrieri, et amorosi. Col alcuni opuscoli in genere
rappresentatiuo, che faranno per breui Episodij fra i canti senza gesto.
Libro ottavo di Clavdio Monteverde Maestro di Capella della Serenissima
Republica di Venezia. Benatky 1638.

Claudio Monteverdi ¢itatefovi
(Claudio Monteverde a’ chi legge)

Myslim, Ze mame tri hlavné va$ne ¢i hnutia duse (le nostre passioni, od’ affettioni, del
animo, essere tre le principali), teda hnev, miernost a pokoru ¢i prosebnost (Ira, Tempe-
ranza, & Humilta o Supplicatione), €o potvrdzuji aj najlepsi filozofi; ako aj samotna po-
vaha nasho hlasu (la natura stessa de la voce nostra) je vysoka, hlboka a stredna (alta,
bassa, & mezzana) a v hudobnom umeni to jasne vyznacCuji tri terminy (come I'arte Mu-
sica lo notifica chiaramente in questi tre termini) — vzruseny, mdly a umierneny (conci-
tato, molle, & temperato).” V nijakej skladbe skladatelov minulosti som v3ak nenasiel
priklad na vzru$eny druh (esempio del concitato genere), ale len na mdly a umierneny
(molle & temperato). Tento [vzruseny] druh vSak opisal Platon v III. knihe Rétoriky tymi-
to slovami: ,,Suscipe Harmoniam illam quae vt decet imitatur fortiter euntis in praelium,
voces atque accentus*?; a kedze viem, Ze protiklady su tym, ¢o velmi pohyha dusou (sa-
pendo che gli contrarij sono quelli che mouono grandemente I’animo nostro), za uCelom
pohnutia treba mat dobra hudbu (fine del mouere che deue hauere la bona Musica) — ako
potvrdzuje Boethius hovoriac ,, Musicam nobis esse coniunnctam, mores, vel honestare,
vel euertere ‘> — preto som s velkym usilim a ndmahou hladal a skiimal pyrrhické met-
rum (tempo piricchio), ¢o je rychle metrum (tempo veloce), o ktorom vsetci najvacsi filo-
zofi tvrdia, Ze sa pouzivalo pri vzruSenych bojovych tancoch (le saltazioni belliche, con-
citate). Spondejské metrum je zasa naopak pomalé (tempo spendeo tempo tardo le
contrarie). UvaZoval som teda, Ze jedna cela nota (semibreue), ktora zaznie (percossa)
jedinykrat, zodpoveda jednému zazneniu doby spondeja (vn tocco di tempo spondeo), a ak
sa tato [semibreue] rozdeli na Sestnast Sestnastin (in sedeci semicrome), ktoré budu nasle-
dovat bezprostredne po sebe (ripercosse ad vna per vna), a prida sa text vyjadrujuci hnev
a rozhordéenie (con agiontione di oratione contenente ira, & sdegno), bude pocut Cosi po-
dobné hladanému citu (la similitudine del affetto che ricercauo), hoci re¢ nemoze v rych-
losti rytmu nasledovat nastroj (I 'oratione non seguitasse co piedi la velocita del Istromen-
to). Aby som si to celé lepSie preveril, siahol som po boZskom Tassovi, basnikovi, ktory
najprimeranej$ie a najprirodzenejsie vyjadruje svojou recou tieto vasne (come poeta che
esprime con ogni proprieta, & naturalezza con la sua oratione quelle passioni), aké len
mozno opisat (che tende a voler descriuere), a nasiel som opis suboja Tankréda s Klorin-
dou (del combattimento di Tancredi con Clorinda), aby som mal na zhudobnenie dve pro-
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tikladné vaSne (le due passioni contrarie da mettere in canto) — vojnu, ako aj modlitbu
a smrt (Guerra cioé preghiera, & morte). Roku 1624 som to potom predviedol najlepsim
STachticom mesta Benatky v sidle slovutného a velavaZeného rytiera pana Gerolama Moz-
zeniga, vynimo¢ného pana a zvlaStneho ochrancu, a bolo to vypoduté s velkym aplau-
zom a chvélou. Ked som videl, Ze tymto spdsobom sa mi podarilo napodobnit hnev (im-
mitatione del ira), pokraCoval som v hiadani eSte s vic8im Usilim a napisal som rozne
dal3ie cirkevné i svetské skladby (diuersi compositioni altre cosi Ecclesiastiche, come da
Camera). Tento druh (genere) velebili aj ini hudobni skladatelia (compositori di Musica),
a to nielen slovami, ale aj pracou, napodobiiujiic ma vo svojich dielach a preukazujic mi
tym velkd naklonnost a poctu (a molto mio gusto, & honore). Zdalo sa mi sprivne dat na
vedomie, Ze ja som objavil a prvy vyskisal tento druh (genere), [ktory je] taky potrebny
v hudobnom umeni (al arte Musica) a bez ktorého — celkom uvaZene mozno povedat —
bolo dosial nedokonalé (imperfetta), majuc iba dva druhy (duoi generi) — mdly a umier-
neny (molle, & temperato). Kedze na samom zadiatku si mysleli — najma ti, o mali hrat
basso continuo (in particolarre a quali toccaua sonare il basso continuo) —, e hrat Sest-
néstkrat jediny ton v jednom takte (in vna battuta) je skor na smiech ako na chvalu (cosa
da riso che da lode), hrali namiesto toho na cely takt jediny dlhy tén, a tak namiesto pyrr-
hickej stopy (il piricchio piede) bolo pocut spondej (il spondeo), ¢im rusili podobnost so
vzrusenou re¢ou (leuanano la similitudine al oratione concitata). Preto upozoriujem, Ze
basso continuo sa musi hrat so vietkymi svojimi zloZkami (con gli suoi compagnaments),
tym sp6sobom a v podobe toho druhu (nel modo, & forma in tal genere), ktory je zapisa-
ny (che sta scritto) a v ktorom sa nachadza, rovnako ako treba dodrZiavat vsetky iné po-
riadky (ogni altro ordine) v inych kompoziciach inych druhov (nelle altre compositioni
d altro genere), pretoze sposoby hrania (le maniere di sonare) sa vztahuju na tri druhy (tre
sorti) — [na] re€ (oratoria), [na] harméniu (drmonicha) a [na] rytmus (rethmicha). Mnou
objaveny vojnovy druh (genere da guerra) mi poskytol prileZitost napisat isté madrigaly,
ktoré som nazval Vojnové (da me intitolati Guerrieri), a pretoze hudba u velkych knieZat
je v ich kralovskych komnatach usp6sobena na ich jemny vkus (delicati gusti) troma sp6-
sobmi (in tre modi) — ako [hudba] k divadlu (da Teatro), ako [hudba] do izby (da came-
ra) a ako [hudba] k tancu (da ballo) — naznadil som tieto tri druhy (tre generi) pritomné
v mojom diele pomocou titulov (con la intitulatione): Guerriera, Amorosa, & rappresen-
fatiua. Viem, Ze [toto moje dielo] nie je dokonalé, pretoZe sam som ohraniteny vo vset-
kom, no najmi v tomto vojnovom druhu (genere Guerriero), ktory je novy, a pretoZe omne
principium est debile®, prosim, aby laskavy Gitatel ocenil azda aspoii moju dobri volu;
ocakdvam, Ze sa svojou ucenou pracou pridini o daliie zdokonalenie povahy tohto druhu
(maggior perfettione in natura del detto genere), pretoZe Inuentis facile escadere a $fastni
ostavajte!

(Z1]

POZNAMKY
' Tento tvod C. Monteverdiho je jeho jedinym vyjadrenim sa v spore Artusi/Monteverdi, ktory
bol najvyznamnejsim hudobnickym sporom, formujiicim bazu poetiky 17. storo&ia. Spor Gio-
vanniho Mariu Artusiho s Claudiom Monteverdim podrobne preskamal C. V. Palisca v $tidii
The Artusi-Monteverdi Controversy (In: The Monteverdi Companion. ARNOLD, D., FORTU-
NE, N,, ed., Faber & Faber 1968, s. 130-166). Jeho jednotlivé etapy predstavovali:

1/ Artusiho analyza deviatich prikladov z dvoch dosial nevydanych Monteverdiho madrigalov,
citovanych bez textu a uvedenia autora, uverejnend v spise L 'Artusi, overo Delle imperfettioni
della moderna musica. Benatky 1600. Analyza ma podobu dialégu dvoch fiktivnych oséb (Lu-
ca, Vario);
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2/ listy napisané obrancom anonymne citovaného skladatela, ktoré nesu podpis I’Ottuso Accade-
mico;

3/ Artusiho odpoved na listy uverejnena v Seconda parte dell’ Artusi overo Delle imperfettioni
della moderna musica. Benatky 1603. Spis obsahuje fragmenty listu I’Ottusa z roku 1599, cely
druhy list ’Ottusa, napisany po uverejneni Artusiho spisu, v ktorom sa po prvykrat vyskytuje
vyraz questa nuova seconda pratica (s. 16). TotoZnost I’Ottusa nie je zistend, pravdepodobne
i on bol Artusiho vytvorom;

4/ Monteverdiho odpoved na Artusiho vyhrady, uverejnena v tivode k jeho 5. knihe madrigalov,
odhalila identitu autora kritizovaného Artusim. Monteverdiho madrigaly kritizované Artusim
medzitym vy$li v jeho 4. (4nima mia, perdona — 1603) a 5. knihe madrigalov (Cruda Amarilli,
O Mirtillo — 1605); tu vysli aj Monteverdiho madrigaly Era I’anima mia a Ecco Silvio, ktoré
Artusi kritizoval v Seconda parte,

5/ Nezachovana odpoved na Monteverdiho vod, ktora bola vydana pod menom Antonio Bracci-
no da Todi, ¢o bol s najvi¢Sou pravdepodobnostou pseudonym G. M. Artusiho,

6/ Odpoved na Artusiho utok, ktorll uverejnil Giulio Cesare Monteverdi, Claudiov brat, v ramci
tlace C. Monteverdiho Scherzi musicali (1607). Tato Dichiaratione della lettera stampata nel
quinto libro de suoi madrigali méa podobu manifestu secondy pratiky;,

7/ Artusiho odpoved na Dichiaratione Giulia Cesareho, uverejnena znovu pod pseudonymom:
Discorso secondo musicale di Antonio Braccino da Todi per la dichiaratione della lettera posta
ne Scherzi musicali del Sig. Claudio Monteverde. Benatky 1608;

8/ Ozveny sporu v liste C. Monteverdiho G. B. Donimu z 22. 10. 1633.

HORATIUS: Epist. lib.1.

K vyznamu pojmov melodia, oratione, armonia, rithmo, ktoré obaja bratia Monteverdiovci pre-
brali z Platonovho Stdtu, pozri ni%ie pozn. 22.

PLATON.: Dialégy. Tatran. Bratislava 1990. II. zv., Stdt. 398C (s. 102).

PLATON: op. cit, 400D (s. 105).

Spominané madrigaly Cipriana de Roreho vysli v jeho tlagiach z rokov 1557-1566.

Pozri tu Castiglione, pozn. 4.

PLATON: op. cit., L.zv., Gorgias, 449D (s. 393).

ZARLINO, G.: Sopplimenti musicali. Benatky 1588, I, 1.

PLATON: op. cit., IIL. zv., Timaios, 47E (s. 113-114).

ZARLINO, G.: Le istitutioni harmoniche. Benatky 1558, parte II, cap. 7.

Exsultet coelum laudibus.

Spominané kapitola mé nazov O obycajnych alebo miesanych modoch.

Z Monteverdiho koreSpondencie sa zachovalo prinajmenSom 120 listov, ktoré uverejnil uz

G. F. Malipiero vo svojej monografii Claudio Monteverdi (Milano 1929); anglicky preklad 39
listov sa nachadza v citovanej publikicii The Monteverdi Companion, s. 22-87. Kompletny su-
bor listov uverejnil po prvykrat De’ PAOLI, D., ed: Claudio Monteverdi: Lettere, dediche e pre-
fazioni. Rim 1973, anglicky preklad 126 listov STEVENS, D., ed: The Letters of Claudio Monte-
verdi. Faber and Faber, Londyn. Cambridge University Press, Cambridge 1980.

Uvadzana séria troch listov C. Monteverdiho A. Striggiovi sa tyka svadby Ferdinanda II. Gonza-
gu s Caterinou de’Medici (1617). Autorom favoly marritimy Le Nozze di Tetide pre sériu inter-
mezzi bol Scipione Agnelli. Z Monteverdiho hudby sa ni¢ nezachovalo.

PLATON: Dialdgy. Tatran. Bratislava 1990. IL zv., Std, I11 399 D, s. 103.
Najpravdepodobnejsie ide o Francesca Rasiho, tenoristu, skladatela, lutnistu, Cembalistu a bas-
nika, Zijiceho na mantovskom dvore.

Pravdepodobne Francesco Gonzaga, ktory vydal aj zbierku canzonett a arii (1619).

Kardinal Montalto patril vo svojej dobe k najvyznamnej§im mecena$om umenia.

Zachovana séria listov C. Monteverdiho A. Striggiovi z roku 1627 (1.5., 7.5., 22.5., 24.5., 5.6.,
13.6., 20.6., 3.7, 10.7., 27.7., 10.9.) je fascinujicim dokumentom zrodu nezachovanej opery La
Finta Pazza Licori. Dielo vSak pravdepodobne nebolo nikdy uvedené pre pretrvavajucu chorobu
mantovského vojvodu (+1628).

Nasledujice dva listy pochadzaju z poslednej dekady Monteverdiho Zivota, ich adresat je s naj-
vicSou pravdepodobnostou G. B. Doni.

Monteverdiho zamy$lany spis Melodia, ovvero seconda pratica musicale, pozostavajici z troch
casti venovanych slovu (oratione), harmonii (armonia) a rytmu (rithmica) zavriuje uvahy rene-
sanénych tvorcov, ktoré stimuloval fragment z Platonovho Stdzu, znejiici v slovenskom preklade
nasledujuco: ,,Piesefi sa skladd z troch veci, z textu, téniny a rytmu.” (PLATON: Dialdgy. Tat-
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ran. Bratislava 1990, II. zv,, Stdt, I 398 C, s. 102.) V origindlnom Platonovom texte je onou
vyslednicovou jednotou melos, kym jeho podmiefiujicimi determinantami si logos, armonia,
rhythmos. V Taliansku bol najzauZivanej$i latinsky prekiad Platonovho diela, ktory bol vytvo-
rom M. Ficina a v ktorom spominana fraza nadobudla nasledujice znenie: ,,Melodia ex tribus
constare, oratione, harmonia, rhythmus* (Platon: Opera. Benatky 1491, f. 201.). Tieto uvahy
rozvinul G. Zarlino v Le istitutioni harmoniche (Benatky 1558), kde piSe: ,,Prvou [vecou] bola
teda harmonia, ktora sa rodi z tonov &i hlasov; druhou vymedzené metrum, obsiahnuté vo versi;
trefou rozpravanie o nejakej veci, ktoré by obsahovalo isty étos, teda je to re€ &i hovorenie; §tvr-
tou a poslednou vecou bol spravne uspdésobeny predmet, schopny prijat danti vasefi [...] vietka
Cest prislicha spojeniu troch prvych, ktoré sa nazyva melédia“ (,,Era adunque la prima I'harmonia,
che nasce dalli suoni, o dalle voci; la seconda il numero determinato contenuto nel verso; il
qual nominavano metro, la terza la narratione di alcuna cosa, la quale contenesse alcuno costu-
me; la quarta et ultima poi era un soggetto ben disposto, atto a ricevere alcuna passione {...] e
l’onore si da al composto delle tre prime, che si chiama Melodia*). A celkom jednozna¢ne to
hovori v Sopplimenti musicali (Benatky 1588): ,,[Melddia] sa sklada z re€i, rytmu a harmonie,
z ktorych re¢ je hlavnou asfou a dve ostatné su ako jej sluhovia“ (,,Laquale [Melodia] si com-
pone di oratione, di rhythmo, et d'harmonia: delle quali essendo ['oratione la parte principale,
U'altre due sono come sue serve). Dalii autori, ktori vychadzali z ficiniovskej linie, vyuzivali na
oznacenie hudobnej vyslednice pojem melodia, kym autori, ktori siahali po grécky original, po-
uZivali zvic3a namiesto gréckeho pojmu melos pojem musica. (Pojem Melodie vo vyzname hu-
dobna skladba pouzival este J. Mattheson, pozri s. 577.)

Pravdepodobne ide o grécke delenia tetrachordu — chroai.

Vincenzo Galilei zomrel roku 1591.

Hlavnou ideou Monteverdiho uvodu je idea ekvivalencie tridd. Monteverdi vytvara vzijomné
koreSpondencie triady hlavnych citovych hnuti, fudskej hlasovej prirodzenosti a hudobnych ,,dru-
hov* (genere).

Ide o nasledujici citét z III. knihy Platonovho Stdtu: ,nechaj mi téninu, naleZite napodobitujiicu
hlas, a melodiu muZa, ktory sa v bojovej &innostii v fazkej situdcii ukaZe pravym muZzom* (PLA-
TON: Dialdgy. Tatran. Bratislava 1990. ILzv., Stdt, III, 399 A, s. 103).

,»Nasa hudba je spojenim €étosov — pocestného a nifivého.*

,,Kazdy zadiatok je tazky.“
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Severo Bonini
(1582 — 1663) (1615)

Benediktinsky mnich, skladatel, organista a basnik Severo Bonini sa narodil 23. 12. 1582 vo
Florencii. Studoval vo Vallombrose (1595-1601) a v Passignane. V rokoch 1605-1613 pdsobil vo
Florencii alebo v jej blizkom okoli a v tejto dobe vydal aj Styri zbierky svojich kompozicii (Madri-
gali e canzonette spirituali, Florencia 1607, Il primo libro delle canzonette affettuose in stile moder-
no, Florencia 1608 — stratené; Il primo libro de motetti, op. 3, Benatky 1609; Il secondo libro de
madrigali e motetti, Florencia 1609). DalSie tri Boniniho benétske tlade vysli po€as jeho pobytu vo
Forli (Lamento d’Arianna in stile recitativo, 1613; Affetti spirituali, 1615, Serena celeste, motetti,
1615). Do Florencie sa vratil roku 1640 a posobil tu ako organista a maestro di cappella az do smrti
5. 12. 1663.

V Boniniho tvorbe sa prejavuje nad$ena akcepticia vydobytkov florentskych monodistov, naj-
mé Cacciniho, ktorého vokalny $tyl preniesol do tradicie tvorby laud a do sakralnej kompozicie.
Jeho Lamento d’Arianna patri k prvym lamentam ovplyvnenym Monteverdiho kompoziciou. Boni-
niho rukopisne zachovany spis Discorsi e regole sovra la musica et il contrappunto (1649-1650) je
zarovei historiou i apolégiou obdobia nastupu monddie a vzniku opery i cennym zdrojom dobo-
vych informacii.

Zbierka Affetti spirituali obsahuje 20 religiéznych skladieb pre dva hlasy a basso continuo, ne-
stcich druhové oznaCenie motetti a zérovefi diferenciaénu Stylova charakteristiku: 1) in Stile di Fi-
renze recitive (7 skladieb); 2) in stile di Firenze misto (3); 3) in Stile di Firenze recitativo e misto (2),
4) in stile di Firenze (7). Autor dielo venoval kardindlovi Valentemu.

* * *

Affetti spirituali a due voci parte in stile di Firenze o recitativo per modo
di Dialogo, e parte in stile misto di don Severo Bonini da Firenze.
Benatky 1615.

[Dedikacia]

Difajuc, Ze Vasa Slovutnost preZila vela prijemnosti (diletto) pri niektorych mojich
dielach skomponovanych vo florentskom, teda recitativnom $tyle (opere mie composte in
stile di Firenze o recitativo), osmelil som sa vydatf ich v tladi a venovat Vadej Slovutnosti;
nie preto, ze by som ich skutoCne povaZoval za hodné takej vysokej osobnosti, ale aby si
zachovali to uznanie, ktoré si u Nej ziskali a bozkavajic poniZene Va3 $at, prosim nebesa,
aby Jej zoslali vetko $tastie.

[Poznamka na konci vokalnych knih]

Ked spevak niekedy spieva sélovo (Quando il Cantore talora cantera Solo), ako je to
vyznacené na dlhSich usekoch tychto naSich motet, treba pouzit vlastné taktovanie (potra
batter de se pen potere), aby v silade s nevyhnutnymi slovami (secondo le parole occo-
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renti) bolo moZné spievat rychlo alebo pomaly (da cantarsi presto, o adaggio), zadrZiavat
Ci zrychlovat takt (ora sostentare, ora apprestare la battuta), pretoze takto mo#no dosiah-
nut florentsky Styl (perche cosi ricerca lo stile di Firenze); a ked sa spieva vo dvojici (e
quando si cantera in compagna a dua), treba sa podriadit taktovaniu prvého taktujiceho
(ripigli la detta battuta il primo battente), a ak sa niekedy vyskytne niekolko behov v os-
minovych ¢&i Sestnastinovych hodnotach na spdsob dimintcii (il quale se alle volte trovera
qualche scappata di crome, o semicrome in modo diminuzione), treba takt eite viac skor
zrychlit ako spomalit (appresti ancora piu la battuta che qualla inscemi), pretoZe v opaé-
nom pripade by skladba bola mene;j prijemné pre posluchaov (perche altrimento facendo,la
compositione poco diletterbbe a gli ascoltanti) a spevak by predviedol mensiu znalost
praktiky (e il Cantore poca pratica dimotrarebbe hauere).

Poznamka pre hracov
(Avvertimento al Sonatori)

[Poznamka na konci hlasovej knihy bassa continua]

Upozorfiyjem tych, ¢o hraju basso continuo (che suonano il Basso continuato), aby ho
hrali bez diminuovania (di sonarlo senza di diminuire) a takisto bez pouzitia groppi (non
lo gruppeggiare), pretoZe v opaénom pripade sa spletie a zakryje spevakov cit a povab
(a confondere, e coprire Affetto, e la grazia del cantore), spoivajiice na dynamickom tva-
rovani hlasu (in uno accrescere di voce), ktoré mdze sprevadzat trillo, groppo a dimintcie
niektorych ténov (talora accompagnato del trilo, e del groppo, e da qualche diminuzione
di note).

[VG]
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Girolamo Frescobaldi
(1583 — 1643) (1615)

Girolamo Frescobaldi sa narodil 12. 11. 1583 vo Ferrare. Studoval u L. Luzzaschiho, organistu
a kapelnika kostola i dvora Alfonsa II. d’Este vo Ferrare. Roku 1604 odisiel do Rima, kde pésobil
ako spevék a organista (Congregazione ¢ Accademia di S. Cecilia, Kostol S. Maria in Trastevere).
Po ceste do Flamska zvitazil v konkurze na miesto organistu v Cappella Giulia pri Bazilike sv. Pet-
ra v Rime a tento post zastdval (s kratkymi prestdvkami) aZ do svojej smrti 1. 3. 1643. Ohlas jeho
hry i tvorby mu priniesol cely rad vyznamnych Ziakov (J. J. Froberger, B. Grassi, M. A. Rossi,
B. Roncaglia).

Frescobaldiho tvorba sa siistredovala predovietkym na klavesové nastroje, pre ktoré napisal
mnozstvo diel sistredenych do viacerych tlaéi — Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo. Libro
primo. Rim 1615, %/1615, 3/1616 (ako Il primo libro d'intavolatura di toccate di cimbalo et organo,
partite sopra I'arie di Romanesca, Ruggiero, Monica, follie e correnti), */1628, 5/1637 (ako Toccate
d’intavolatura di cimbalo et organo, partite diverse arie e corrente, balletti, ciaccone, passachagli);
Recercari, et canzoni franzese. Rim 1615, /1618, 3/1626; Il primo libro di capricci. Benatky 1624;
1l primo libro di capricci, canzon francese, e recercari fatti sopra diversi soggetti, et arie in partitu-
ra. Benétky 1626, /1628, 3/1642 (ricercary a canzony z tlade 1615, capriccia z 1624); I/ secondo
libro di toccate, canzone, versi d’hinni, Magnificat, gagliarde, correnti, et altre partite. Rim 1627,
%/1637; Fiori musicali di diverse compositioni. Benatky 1635; Canzoni alla francese. Benatky 1645.
Popri tvorbe pre kldvesové nastroje sa venoval aj instrumentalnej ansamblovej hudbe (X primo libro
delle fantasie. Milano 1608; In partitura il primo libro delle canzoni. Rim 1628) a vokalnej tvorbe
(madrigaly, moteta, arie).

Uvéadzany Gvodny text pochaddza z roz§ireného vydania prvej zbierky toccat a partit (Rim 1615)
a spolu s dielom Girolama Dirutu I/ Transilvano (1593, 1609) predstavuje najvyznamne;jsi doku-
ment o dobovych poZiadavkach na interpretaciu klavesovej hudby.

* * *

Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo. Libro primo. Rim 1615.

Citatelovi
(A! Lettore)!

PretoZe dobre viem, ako velmi sa ceni spdsob hry so spevnymi afektmi (la maniera di
sonare con affetti cantabili)* a s rozmanitostou sekov (con diversita di passi), zdalo sa
mi spravne prejavit svoj zdujem a svoju ucast prostrednictvom tychto skromnych prac,
ktoré tu zadavam do tlace s pripojenymi nasledujicimi radami (avvertimenti). Chcel by
som vSak predsa len uistit, Ze sa sklafiam pred inymi s najva¢$im reSpektom k ich kvali-
tam. KieZ by sa affetto, ktoré tu predstavujem, pacilo snaZivému a laskavému Gitatelovi.

L. Tento spdsob hry (modo di sonare) neznesie pravidelné taktovanie (soggetto a battu-
ta). Podobne aj v sti¢asnych madrigaloch (Madrigali moderni) sa tazkost ulahéuje tym, Ze
battuta sa berie raz pomaly, raz rychlo (hor languida, hor veloce) alebo sa dokonca zasta-

vi — podla citov alebo zmyslu slov skladby (in aria secondo i loro affetti, o senso paro-
le).
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2. Pri toccatach som nezohladiioval len bohatstvo réznych isekov a citov (copiose di
passi diversi et di affetti), ale aj to, aby sa jednotlivé useky mohli hrat oddelene (d: essi
passi sonar separato), takze hra¢ (il sonatore) méze skonéit podla svojho vkusu (gusto)
a nemust skoncit vietky (senza obligo di finirle tutte).

3. Zaciatky toccat (/i cominciamenti delle toccate) sa musia hrat pomaly (adagio)’ a ar-
peggiando; pri ligaturach a disonanciach (nelle ligature, o durezze*) — podobne ako v stre-
de skladby (nel mezzo del opera) — treba tony akordu udriet spolu (batteranno insieme).
A aby nastroj neostal opusteny (per non lasciarvoto l’istromento), rozozvudujlce Gdery
moZno [ubovolne opakovat (il qual battimento ripiglierassi a beneplacito di chi suona).

4. Pri trilkoch (¢rilli), ako aj pri pasaZach pouZivajiucich skoky a kroky (passagi di
salto o di grado) treba zadrzat (fermare) posledny ton, aj ked je nim osmina alebo $estnas-
tina (croma o biscroma), alebo nota odlisna od nasledujiicej noty. Tym sa vyhnete vza-
jomnému spleteniu pasazi (schivera il confonder I'un passaggio con l’altro).

5. Kadencie (le cadenze) — aj ked st napisané v malych hodnotich (scritte veloce) —
treba velmi zadrzat (sostenerle assai); a ked sa bliZi zaver pasize alebo kadencie (il con-
cluder de passaggi o cadenze), treba nasadit eSte pomalSie tempo (sostenendo il tempo
piu adagio). Oddelenie alebo uzavretie usekov (il separare e concluder de passi) {nastava)
tam, kde maju obe ruky zaroven konsonanciu v polovej hodnote (la consonanza insieme
d’ambedue le mani scritta di minime).

6. Ak sa v pravej alebo lavej ruke vyskytne trillo a druha ruka hra zaroven pasaz (pas-
seggiera), nemozno delif nota per nota, ale len dbat o to, aby trillo bolo rychle (veloce),
kym pasaz (passaggio) ma byt menej rychla (men velocemente) a affetuoso, inak vznikne
zmitok (altrimente farebbe confusione).

7. Ak sa vyskytne Usek s osminami a §estnastinami zéroveil v oboch rukach (passo di
crome e semicrome insieme a tutte due le mani), nemozno ich hrat prili§ rychlo (non trop-
po veloce), pritom ruka hrajica Sestnastiny ich ma hrat trochu bodkovane (alquanto pun-
tate), no bodku nema prvy ton, ale druhy, a tak treba hrat v§etko — prvy bez bodky, dru-
hy s bodkou.

8. Pred hranim dvojitych [dvojhlasnych] pasazi v Sestnastindch oboma rukami (passi
doppi con amendue le mani di semicrome) sa treba pozastavit na predchadzajucej note
(fermar alla nota precedente), aj ked je to ¢ierna nota (nera) [kratky ton]; potom zahrajte
rozhodne pasaz (poi risolutamente si fara il passaggio), ¢im lepsie ukaZete obratnost ruk
(per tanto piu fare apparire I'agilita della mano).

9. Tam, kde sa v partitach (Partite) vyskytuju passaggi et affetti, bude spravne nasadit
pomalSie tempo (il tempo largo). To isté mozno pozorovat aj pri toccatach. Ak tu nie s
nijaké pasaze (non passeggiate), mozno ich hrat v trochu veselSom tempe (alquanto al-
legre di battuta). Volba spravneho tempa (il giudar il tempo) zavisi od dobrého vkusu
a jemného usudku hraca (buon gusto e fino giuditio del sonatore). V nich spociva duch
a dokonalost tohto spésobu a Stylu hry (Jo spirito e la perfettione di questa maniera e stile
di sonare). Passachagli mozno hrat oddelene (separatamente sonare), podla Iubovdle (con-
Jforme a chi piu piacera); tempo jednotlivych variacii (parte) viak musi byt vyrovnané
(con a giustare il tempo dell 'una e altra parte) tak ako v ciacconach (Ciaccone).

[VG]

POZNAMKY
' Preklad textu sa opiera o origindlne znenie uverejnené v praci Jona Laukvika Orgelschule zur
historischen Auffiihrungspraxis. Eine Einfiihrung in die ,,alte Spielweise " anhand ausgewdihlter
Orgelwerke des 16. bis 18. Jahrhunderts. Barenreiter. Kassel 1990, s. 114; ako aj o jeho prekla-
dy (tamtiez, s. 114-115; PIDOUX, P: Girolamo Frescobaldi: Orgel- und Klavierwerke. 111. zv.
Kassel 1961; DOLMETSCH, A.: Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha 1958, s. 12-13;
APEL, W.: Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700. Barenreiter. Kassel 1967, s. 447-
448).
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2 Sémanticky obsah Frescobaldiho pojmu affetti cantabili nie je jednoznacne deSifrovany. Pohnu-
tie citov posluchada ako persudzny ciel umenia rétoriky vyZadovalo ekvivalentné citové hnutie
re¢nika a taZiskom rétorizacie hudby prebiehajicej v 16. storo¢i bolo vyhladavanie hudobnych
prostriedkov schopnych dosiahnut podobny persuazny ¢inok. Postulat afektivnej persudzie po-
stupne preniko! z vokalnej hudby aj na pédu in§trumentalnej hudby. Ak Marc’ Antonio Negri
roku 1611 tituloval svoju vokalno-in§trumentalnu tlaé Afferti amorosi, tak Biagio Marini titulom
Affetti musicali oznadil roku 1617 svoj op.1, obsahujiici uz vylune in§trumentalnu hudbu. Affet-
to cantabile pritom mohlo oznadovat zdmer afektivnej persudzie, no mohlo oznacovat aj jeho
kompoziéné (vyuZitie disonancii, nesystémovych melodickych a harmonickych postupov, zme-
ny rychlosti hudobného priebehu) i interpretaéné determinanty (uvolnenie rytmu, volna expre-
sivna modulacia hudobného priebehu). Sam B. Marini pouZil pojem affetti ako interpretatny
pokyn pitkrat (op. 2 — 1618, op. 8 — 1629, op. 22 — 1655). Pojem affetti sa vyskytuje v tlaci
Giuseppeho Scaraniho Sonate concertate a due, e tre voci (Benatky 1630), pricom Scarani tu
jednotlivé tempovo a §truktirne odliSené fézy svojich sonét oznacil pojmami adasio, largo, al-
legro; pojem aﬁetm satuv yskytuje v ramci isekov adasio pri soggetti obsahujucich nedoskaine
tony (es?, fis!, d2, a!, g; b?, cis?, a2; g2, b,e?, {2, cis?, d?a pod.). U Frescobaldiho sa oznagenie
affetto ako interpretacny pojem nevyskytuje

Pojem adagio, ktory ma podla Frescobaldiho charakterizovat hru Givodov toccat, sdm Frescobal-
di pouzil aZ roku 1634 pri novom vydani svojej zbierky Primo libro delle canzoni z roku 1628,
pri¢om nim oznacuje predovietkym zavere&né kadencné postupy. Dario Castello vo svojich dvoch
knihach Sonate concertate in Stil moderno (1621, 1627) pouZil prvykrat pojmy adasio, alegra,
alegro, presto v ramci partov, priSom tseky nesice oznaCenie adasio tu chakterizuje kratky Ca-
sovy rozsah a harmonicky otvoreny zaver, ¢o umoziiuje chdpat ich ako exordid hudobného dis-
kurzu i ako jeden pdl opozicie adagio : allegro. Podobna diferenciicia sa v talianskej siborove;
hre ujala (T. Merula, 1639 — adagio, largo : allegro, presto; M. Cazzati, 1642 — grave, lar-
go : vivace, presto, allegro; M. Neri, 1644 — adasio, largo : presto; Nicolaus a Kempis, 1644
— piano : presto; B. Marini — dolcemente : allegro; G. Legren21 1655 — adaggio, largo : al-
legro, presto) a vyustila do zakladnej tektonicko-Struktirnej opozicie sonaty da chiesa a concer-
ta grossa.

P. Bembo v Prose delle volgar lingua (1525) sformuloval opoziciu vzneSeného a prijemného
umenia v dvoch syntetickych kategériach gravita a piacevolezza, pri¢om nadviazal na opoziciu
$tylovych kvalit kalon a hédoné Dionyzia z Halikarnasu. B. Castiglione, Bembov urbinsky si-
putnik, vo svojej Knihe o dvoranovi rozli§il analogicki prednesovo interpretadnu opoziciu poj-
mov nedbanlivost, povabnost : kf€ovitost, tuhost (sprezzatura, grazia : durezze ed affettazzio-
ne). Této ,realizadnd® opozicia sa udomécnila aj v tedrii vytvarného umenia cinquecenta (Giorgio
Vasari: Le vite, Florencia 1550; Lodovico Dolce: Dialogo della pittura, Benatky 1557). Kym
v hudbe sa pojmy sprezzatura a grazia stali faZiskom snah tvorcov florentskej cameraty, formu-
lujic ideal vokalneho prejavu slovami G. de’ Bardiho &i G. Cacciniho (pozri SZWEY-
KOWSKI, Z. M.: Sprezzatura a grazia — klué k estetike vokdinej lyriky raného baroka. Sloven-
skd hudba 1992/1, s. 71-82), smeru]uc1 k persudznej kvalite sposobovama poteSenia (delettare),
pojmy durezza ed aﬁettazzzone smerujiice k napiianiu persudznej funkcie citového hnutia (muo-
vere) nagli svoje hudobné ekvivalenty v chromatickej monodickej textire a vo viachlasnych tex-
turach nazyvanych durezze e ligature (v Spanielsku falsas), ktoré vyuZivali nedoskélne postupy
hlasov a priefahovu techniku disonantnych zadrzi. Po Ercole Pasquinim, Ascaniovi Mayonem,
Giovannim Mariom Trabacim ich pisal aj Frescobaldi (Capriccio di durezze, Capriccio cromati-
co di ligature al contrario — 1624, Toccata per I’Elevazione — 1635). Spominana textira ostala
polas celého baroka hlavnym persudznym prostriedkom vzne$eného 3tylu.
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Michael Praetorius
(1571/1572, resp. 1569 — 1621) (1618)

Nemecky skladatel, organista, kapelnik a teoretik Michael Praetorius sa narodil (podla réznych
udajov) 15. 2. 1571 (resp. 1572 alebo 1569) v Creuzburgu an der Werra. Rodina sa roku 1573 pre-
stahovala do Torgau, kde ho Michael Voigt zagal vyugovat hudbu na miestnej latinskej skole. Roku
1582 sa zapisal na univerzitu vo Frankfurte nad Odrou a roku 1587 sa stal organistom v tamoj$om
Kostole sv. Marie. Praetorius sa usadii vo Wolfenbiittel asi v rokoch 1592-1593, roku 1595 sa stal
organistom v sluzbach tamojieho vojvodu Heinricha Julia a neskér (1604) ziskal utho aj miesto
kapelnika. Spolu s nim podnikol v tejto dobe aj viacero ciest po Eurdpe a viackrat bol prizvany na
konsekréciu novych organov. Nahia smrf Heinricha Julia roku 1613 zmenila jeho Zivot. V rychlom
slede vystriedal viaceré pracovné prileZitosti. Odisiel do DraZdan, neskér do Magdeburgu, Halle,
Kasselu; zomrel 15. 2. 1621 vo Wolfenbiitteli, pravdepodobne na celkovii prepracovanost.

Praetorius zanechal po sebe monumentalne dielo. Jeho faZisko tvori sakralna tvorba v nemec-
kom a latinskom jazyku. Sim sa citil povolany na vytvorenie hudobne;j zloZky nemeckej protestant-
skej liturgie. Hoci centrum jeho snéh spogivalo na tplnom zaranZovani nemeckej hymnolégie, prijal
aj vydobytky talianskych modernistov a vytvoril prvé nemecké ekvivalenty bohatého zvuku benat-
skej polychoérie, osvojil si principy stile concertato a do pévodne vokalnej hudby zaviedo! basso
continuo i bohaty in§trumentar. Devét zviizkov Musae Sioniae (1605, 1607, 1607, 1607, 1607, 1607,
1609, 1610, 1610) prinada jeho viziu nemeckej cirkevnej hudby, Missodia Sionia (1611), Hymnodia
Sionia (1611) a Eulogodia Sionia (1611) su zbierkami latinskych kompozicii, Polyhymnia Ca-
duceautrix (1619) sistreduje nemecké ekvivalenty vyspelého bendtskeho umenia polychérie.

V poslednom desatro€i svojho Zivota Practorius pracoval aj na svojom hudobnoencyklopedic-
kom teoretickom diele Syntagma musicum. Jeho 1. zvazok (Syntagmatis musici tomus primus, Wit-
tenberg, Wolfenbiittel 1614-1615) skiima principy liturgickej kompozicie; I1. zvizok (Syntagmatis
musici tomus secundus, Wolfenbiittel 1618) je encyklopédiou dobového initrumentara, ma podtitul
De organographia a obsahuje aj ilustrovanii Sast Theatrum instrumentorum; 111. zvizok (Syntagma-
tis musicis tomus tertius, Wolfenbiittel 1618) je zasa encyklopédiou hudobnych druhov a hudob-
nych praktik a prinaSa aj zdkladné informécie o stiCasnej talianskej hudobnej praxi. IV. zvizok, v kto-
rého dokon€eni mu zabrénila smrt, mal obsahovat nduku o kompozicii, ktorej sii¢astou malo byf aj
Siroko koncipované u€enie o extemporizacii, ktoré struéne uviedol uz v zdveretne;j kapitole III. zviz-
ku.

Syntagmatis musici Michaelis Praetorii C. tomus tertius.
Wolffenbiittel 1618.

Instructio pro Symphoniacis’

Ako treba chlapcov, majticich v porovnani s inymi osobitii chuf spievat

a pocitujicich lasku k spevu, informovat a udif sa¢asnym talianskym spésobom
(Wie die Knaben so vor andern sonderbare Lust und Liebe zum singen tragen vff
Jetzige Italianische Manier zu informiren vad zu vaterrichten seyn.)

Rovnako ako je tilohou re¢nika (Oratoris Ampt) nielen ozdobovat svoju re¢ (Oration)
krésnymi, p6vabnymi, Zivymi slovami a skvelymi figirami (mit schonen anmutigen leb-
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haftigen Worten vnnd herrlichen Figuris zu zieren), ale aj spravne vyslovovat a pohnut
city (recht zu pronunciiren, vnd die affectus zu moviren) tym, Ze raz zvysi hlas a inokedy
ho zniZi, raz hovori jemnym a neZnym hlasom, inokedy celym a plnym, tak je ulohou
hudobnika nielen spievat, ale spievat umelecky a povabne (kiinstlich vnd anmiitig singen),
aby bolo srdce posluchaca dojaté a jeho city pohnuté a aby spev dosiahol ciel, na ktory
bol vytvoreny a zamerany. Spevak totiZ musi byt nielen od prirody obdarovany nadher-
nym hlasom, ale aj dobrym rozumom a dokonalou znalostou hudby (vollkommener Wis-
senschaft der Music) a musi byt skiseny. Musi vediet klast accentus spdsobne a uvazene
(die Accentus fein artlich vnd cum ludicio zu fiihren) a vhodne, v spravnom &ase a s mie-
rou umiestnit a aplikovat modulos alebo koloratiry, o Taliani nazyvaji passaggi (die
modulos oder Coloraturen (so von den Italis Passaggi genennet werden)) a nie na Iubo-
volnom mieste skladby, aby popri pévabe hlasov (Liebligkeit der Stimmen) zaujalo a bolo
poCutelné aj umenie (die Kunst). Vobec nemozno chvalit tych, ktori st Bohom a prirodou
obdareni mimoriadne pvabnym trasticim, vznasajicim sa & chvejicim sa hlasom (mit
einer sonderbahren lieblichen zitterten vnd schwebenden oder bebenden Stimm) aj oblym
hrdlom a hrtanom na diminuovanie (zum diminuiren), ale nereSpektuju zakony hudby (Mu-
sicorum leges) a svojim priliSnym kolorovanim (colorirn) v speve neprestajne prekraduju
predpisané hranice (vorgeschriebene limites). Tym ho natolko pokazia a zatemnia (ver-
derben vnd verdunckeln), ze uz nevedno, ¢o spievaju. Takto nemozno postrehnit a uz vo-
bec nie rozumiet textu ani ténom, ktoré skladatel napisal a ktoré spevu davaju tit najlepsiu
ozdobu a pbévab (die beste Zier vnd gratiam).

A tento spdsob (na ktory si zv1ast navykli aj niektori indtrumentalisti) nepotesi a ne-
pobavi posluchadcov, najmé znalcov umenia, ktori budii skdr mrzuti a ospali. Aby sa tymi-
to deformdciami diminuovania neubrala spevu jeho prirodzena sila a povab (naturalis vis
vnd gratia), ktoré mu dodal majster, ale aby bolo skutoéne zrozumiteIné kazdé slovo a my3-
lienka (jedes Wort vnd Sententia), je nevyhnutné, aby vietci kantori a spevéci uZ od mla-
dosti usilovne cvi€ili hlas a artikulovant vyslovnost (in voce & pronunciatione articula-
ta) a aby s fiou boli oboznameni.

Ako a akym sposobom sa to stane a ako si mozno zvyknut na dnesny novy taliansky
spdsob dobrého umenia spievania (Newen Italienischen Manier zur guten Art im singen),
vyjadrit accentus a cit (die Accentus vnnd affectus exprimirn), najprimeranejie a najpo-
hodlnejSie pouzivat trillen, gruppen a iné coloraturen — to vietko ma nasledovat onedlho
s BoZou pomocou v osobitnej malej uvahe (k Somu mi obzvlast poslizil Giulio Romano,
inak zvany Giulio Caccini de Roma, svojimi Le nuove Musiche® a Gio: Battista Bovicel-
).

K pdvabnému, spravnemu a peknému sposobu spievania (Zu einer lieblichen rechten
vnnd schonen Art zu singen) patria — ako aj ku vietkym ostatnym umeniam — tri veci,
totiZ priroda, umenie €i veda a cviGenie (Natura, Ars seu Doctrina & Exercitatio).

1. NATURA

Predov3etkym spevak musi mat hlas od prirody. V stivislosti s nim si treba povsimnat
tri danosti a tri nedostatky (drey Requisita vnd drey vitia).

Danosti st tieto: spevak predovsetkym musi mat krasny, povabny, trasuci a chvejuci
sa hlas (eine schone liebliche zittern= vnd bebende Stimm), av§ak nie taky, na aky s po-
daktori navyknuti v $kolach, ale so zvla§tnou umiernenostou (mit besonderer moderation)
a hladké oblé hrdlo na diminuovanie (einen glatten runden Hals zu diminuiren). Dalej
musi vediet zadrZat dlhy plynuly dych bez Gastého nadychovania (ohn viel respiriren). Po
tretie, musi si zvolit hlas ako cantum, altum alebo tenor &c., ktory mdZe udrzat v plnom
jasnom zneni bez falzetu (mit vollem vvnd hellem laut ohne Falsetten) (to je poloviény
a sileny hlas).

Pritom treba mat na pamiti intonatio a exclamatio.
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INTONATIO

Intonatio znamena spdsob, ako zacat spievaf. St na to rozne nazory. Niektori chci
zalinat udanym ténom (in dem rechten Thon), ini sekundou pod udanym ténom, pri¢om
viak treba v kazdom pripade hlasom stipat a zvySovat ho. Niektori hovoria o tercii, dal§i
o kvarte. Ini, Ze treba zaCat p6vabnym a tlmenym hlasom (mit anmiitiger vnd gedempffter
Stimme). Tieto r6zne spdsoby sa zvaca nazyvajl accentus.

EXCLAMATIO

Exclamatio je spravny prostriedok na pohnutie citov (das rechte Mittel die affectus zu
moviren), Co sa musi stat pozdvihovanim hlasu (mit erhebung der Stimm). Mozno ho uplatnit
pri klesani a pouZzivat pri vetkych minimach a semiminiméch s bodkou (kan in allen
Minimis vnd Semiminimis mit dem Punct Descendendo angebracht vand gebraucht wer-
den). A citom pohne obzvlast dalsi, trochu rychlo postupujiici, vié§mi citovy tén, totiz
semibrevis, na ktorom sa uplatni viac pozdvihovanie a zmenSovanie hlasu bez exclamatio
(in erhebung vnd verringerung der Stimm* ohn Exclamation) a ktory méa aj vi&§i povab
(bessere gratiam). Obsirnej§ie a pomocou prikladov to objasnim v zamy3lanom traktate.

Nedostatkami hlasu si: erpanie dychu pri¢astym nadychovanim (mit vielen respiren);
spievanie cez nos a s hlasom zadrZzanym v hrdle; spievanie so zatatymi zubami. To vietko
nie je vobec chvalyhodné, ale deformuje to harméniu a robi ju nepdvabnou (sondern die
Harmony deformiret vnd anmutig [!] machet).

Tolko o prirode. Nasleduje doctrina.

2. DOCTRINA

Dalej musi spevak spravne ovladat povabné a primerané tvorenie diminicii (ako sa
obvykle nazyvaju koloratiry). (Fiirs ander muf3 ein Siinger rechte Wissenschaft haben die
Diminutiones (so sonsten in gemein Coloraturen genennet werden) lieblich vnd Apposzte
zu formiren.)

Pri diminucii (Diminutio) sa va¢si tén rozvedie a rozdeli (resolviret vnd gebrochen
wird) na mnohé dalsie rychle a mensie tény. St na to rézne postupy a spdsoby (vater-
schiedliche Arten vnd Modi). Niektoré z nich prebichaji postupne (gradatim) za sebou,
napriklad accentus, tremulo, gruppi a tirata.

Accentus znamend, Ze tony sa nasledujicim spésobom tvoria v hrdle. (Accentus ist:
Wen die Noten folgender Gestalt im Halse gezogen werden.)

[Accentus]
- A
:‘;i‘:;;i‘g'a"s g %"g e e e
inUnisono. . ! - ~
—¥T ¥ B, B0 | T | I D — —1 i —¢ T 1
'v‘ T | 1 H T T T | 1 1 T
Per Secundam [
ascendendo.
Descendédo.
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Tremulo nie je ni¢im inym ako chvenim hlasu na jednom téne (ist nichts anders alf ein
Zittern der Stimme vber einer Noten); organisti to nazyvaji mordanten &i moderanten.

Tremulo
e

Tremulus Descendens
ascendens.

Toto tremulo nie je také dobré ako ascendens.

i 1
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A toto je urSené skor pre organy a nastroje s brkami (Orgeln vnd Instrumenta penna-
ta) ako pre Tudsky hlas.

Gruppo: vel groppi sa pouZivaju v kadencidch a zvy¢ajnych zaveroch (werden in den
Cadentiis vnd Clausulis formalibus gebraucht) a musia byt hrané ostrejSie ako tremoli.

Groppi
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@
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Tiratee su dlhé rychle behy (lange geschwinde Liufflin), ktoré sa robia po stupfioch
(gradatim) a behaji hore a dolu po klavesnici (Clavier). Cim rychlejSie a ostrejsie sa tie-
to behy vykonavaju — ale tak, aby bol kazdy t6n &isto poSutelny a vnimatelny — tym to
bude lepSie a pévabnejiic (besser vad anmiitiger).

Tiratae
—f — T 4 —— o f = Y %’_t:—j
[ =t e 09 ]
3 a% 1 - }
-— — L ~». o
= e — e % g

e} {

- (24

Diminutiones, ktoré neprebiehaji po stupiioch (gradatim), st trillo a passaggi. .

Trillo je dvojaké. Jedno je v unisone bud na linajke, alebo v medzere, ked sa vela rych-
lych ténov opakuje za sebou (wann viel geschwinde Noten nacheinander repetiret wer-
den).

Trilio
¥s) t l — b= T !
@b—h&—;—a—aﬁ 5 fo = |
ve — ni
97“““;’-@_— - T T = T Jl
[ eeav— 2 o = |
o

Druhé #rillo je zamerané na rézne sposoby. A pretoZe nie je mozné naudit sa spravne
tvorit trillo podla predpisu, stane sa to tak, Ze viva Preeceptoris voce & ope sa predspieva
a ukaze, aby sa to jeden naucil odpozorovanim od druhého, ako sa uéi jeden vtik od dru-
hého. Preto som tieZ dosial — okrem spominaného Giulia Cacciniho — u Ziadneho ta-
lianskeho autora nevidel opisany tento druh trillen, ale nad ténmi, ktoré maju byt tvarova-
né Trillom, je iba oznacenie ¢: alebo tr: alebo fri:. Predsa som viak povaZoval za potrebné
mimochodom tu priloZit niekolko druhov, aby dosial e3te nevyucena mlad (tyrones) aspoit
trochu videla a vedela, ¢o priblizne nazyvame trillo.
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Passaggi su rychle behy (geschwinde Lduffe), ktoré sa piSu a vykonavaji po stupiioch
(gradatim) 1 skokmi (Saltatim) cez vietky intervaly, pisané a vykonavané stupajuc i kle-
sajic (ascendendo alf descendendo) nad platnymi ténmi.

St dvojaké: niektoré si jednoduché (einfeltige) — su to tie, ktoré sa vytvarajii pomo-
cou minima pomocou semiminim alebo pomocou minim a semiminim sidasne. Niektoré
st delené (zerbrochene) — to st tie, ktoré sa tvoria z fusis alebo semifusis alebo z fusis
a semifusis suCasne.

(Taliani SemiMinimae nazyvaja Chromata; Fusce nazyvaju SemiChromata, Semifusce
nazyvaju Bischromata.)

Zag¢inajici Ziaci tohto umenia maji viak za¢inat jednoduchymi a prostymi passaggi
a potom pomaly a usilovne cvicif delené, pretkdvané s fusis, az kym nedospejt k passag-
gi so semifusis a budu ich vediet hrat.

3. EXERCITATIO

Aby sme viak eSte lepSie ovladli to, ¢oho sme sa doteraz struéne dotkli, treba ukazat
rozne spdsoby diminuovania na rozmanitych a poéetnych prikladoch; modus diminutio-
num je vyznaCeny nad ténom a z toho vidno, ako treba tento alebo iny druh tonov, tieto
alebo iné intervaly diminuovat a kolorovat (diminuiren vnd coloriren). Kedze v3ak toto je
prili§ ob§irne a nemozno to zahrmut do tohto zvizku, prosim laskavého hudobnika a kan-
tora, aby pockal, pokym Coskoro a s BoZou pomocou neuzrie svetlo sveta osobitny roz-
siahly traktat in Preeceptis a Exemplis. Tymto prepustam a usmeriiujem dobrosrdeéného
a po novom spdsobe spievania tiiZiaceho hudobnika. Interea valeat & vivat, meq; fovere
& amare pergat benevolus ac sincerus Musicus, cui ego pro viribus fideliter in-servire
studeo & aveo, dum vivo:

Michael Praetorius Cr.

[AR]

POZNAMKY

' Uvadzany text tvori zaverednii 19. kapitolu IIL. zv. Syntagma musicum, ktord je struénym uvede-

nim nemeckého Citatela do praxe talianskych 0zd6b a diminvcii. Praetorius zamysfal problém
spracovaf ob3irnejSie v ramci IV. zvidzku, o mu viak znemoZnila smrf. (PRAETORIUS, M.:
Syntagma musicum. Band IIl. Termini musici. Wolfenbiittel 1619. Faksimile, GURLITT, W, ed.,
Birenreiter. Kassel 3/1978. Documenta Musicologica I/'XV,, s. 229-240.)

Adolf Beyschlag v praci Die Ornamentik der Musik (Leipzig 1908, s. 30) uvadza Praetoriov text
aj s doplnkami, ktoré k nemu pridal Johann Andreas Herbst v spise Musica Poetica Sive Com-
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pendium Melopoeticam (1643) a Johann Criiger v spise Musice practice preecepta brevia (1660)
— v naSom preklade sme tieto doplnky — ako mitiice a malo obsaZné — nezohladnili.
Uvodné slovo 4 i lettori z tlade Giulia Cacciniho Le nuove musiche (1602) tvori skutoény z4-
klad Praetoriovych tivah (por. s. 466).

Practorius ma na mysli traktdt Giovanniho Battistu Bovicelliho Regole, passaggi di musica, mad-
rigali e motetti passeggiati (Benatky 1594; faksimile, BRIDGMAN, N, ed., Kassel-Basel 1957.
Documenta musicologica 1/12), ktory uvadza pravidl4 pre adiciu diminticii, vieobecné poznim-
ky o diminuovani zohladfiujiicom text (Avertimenti per li Passaggi, quanto alle parole, s. 7-9),
delenie passaggi (Avertimenti intorno alle note, s. 10-16), tabulky diminici (Diversi mod; di
diminuire, s. 17-36) a exemplarne diminticie sopranovych hlasov talianskych madrigalov a la-
tinskych motet. Bovicelliho pravidl4 pritom takmer doslova opakuje aj Caccini v spominanom
uvode k Le nuove musiche.

Pri opisovani exclamatio Praetorius uvidza dvojicu pojmov »erhebung vnd verringerung der
Stimm", ktor4 je nemeckym prekladom Cacciniho pojmov crescere e scemare. Hoci vydavatel
Cacciniho diela H. W. Hitchcock spominané pojmy preklada ako crescendo a decrescendo, pri-
kldflame sa k vyznamovej verzii, ktort im pripisal Z. M. Szweykowski a W. Smietana — teda
»zosilfiovanie a timenie hlasu“ (pozri s. 479, pozn. 23). V tomto vyzname teda treba chéapaf aj
»pozdvihovanie a zmenSovanie hlasu®, ktoré je prekladom Praetoriovho oznadenia »erhebung
vnd verringerung der Stimm “.
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Heinrich Schiitz
(1585 - 1672) (1619, 1623)

Heinrich Schiitz, najvyznamne;jsi nemecky skladatel 17. storoCia, sa narodil v Kdstritzi, pokrs-
teny bol 9. 10. 1585. Rodina sa roku 1599 prestahovala do Kasselu, kde Schiitz nadobudol zaklady
hudobného vzdelania priamo od kapelnika tamojiej kapely Georga Otta. Roku 1608 sa zapisal na
univerzitu na §tidium prav, no uZ v nasledujiicom roku mu landgréf Moritz von Hessen poskytol
dvojro¢né Stipendium na $tidid u Giovanniho Gabrieliho. Gabrieliho rigordzna edukicia vytstila
do blizkeho vztahu medzi starym a mladym skladatelom (Gabrieli venoval Schiitzovi na smrtelne;
posteli svoj prstefi). Po Gabricliho smrti sa Schiitz vratil na Moritzov dvor, kde zaujal miesto druhé-
ho organistu. Roku 1617 presiel do Drazdan, kde bol dvornym kapelnikom saského kurfirsta. Hoci
sa Sasko spo¢iatku nezicastnilo na 30-rocnej vojne, ekonomicky iipadok postihol aj drazdanskn
kapelu. Schiitz znovu navstivil Taliansko, kde sa medzitym roz8iril novy $tyl, a oboznamil sa s Mon-
teverdiho tvorbou. Po vstupe Saska do 30-roénej vojny viak kapela nanovo upadla a Schiitz prijal
pozvanie na dvor danskeho princa Kristidna, kde pésobil v rokoch 1633-1635. Po navrate do Saska
rozvinul svoje aktivity najmi v Drdzdanoch, no rézne pobyty a predovietkym jeho dielo spbsobilo
rychle Sirenie jeho mena v nemecky hovoriacich krajinach i po celej Eur6pe. Schiitz umrel 6. 11. 1672
v Drazdanoch.

Schiitzovo dielo zahffia viac ako 500 kompozicii, z ktorych vicSina sa sastreduje v 14 publiko-
vanych zbierkach. Jeho dielo charakterizuje osobitd syntéza nemeckej protestantskej tradicie, ne-
skorého nizozemského Stylu a moderného talianskeho Stylu a predstavuje vlastne nastup barokové-
ho hudobného 3tylu v Nemecku. Vicsina jeho vokalnej hudby zhudobiiuje nemecké texty. Schiitzova
tvorba sa stala modelom pre uplatiiovanie postulatov rétorizacie hudby na pode nemeckej barokovej
kompozicie. Z jeho publikacii spomeiime Il primo libro de madrigali (Benatky 1611); Psalmen Davids
sampt etlichen Moteten und Concerten (DriZdany 1619); Historia der frélichen und siegreichen
Aufferstehung unsers einigen Erlésers und Seligmachers Jesu Christi (Drazdany 1623); Cantiones
sacrae (Freiberg 1625); Psalmen Davids, hiebevorn in teutzsche Reimen gebracht (Freiberg 1628);
Symphoniae sacrae (Benatky 1629); Musicalische Exequien (Drazdany 1636); Erster Theil kieiner
geistlichen Concerten (Lipsko 1636); Anderer Theil...(Lipsko 1639); Symphoniarum sacrarum se-
cunda pars (Drazdany 1647); Musicalia ad chorum sacrum, das ist: Geistliche-Chor Music ...er-
ster Theil (Drazdany 1648), Symphoniarum sacrarum tertia pars (Drazdany 1650); Zwolff geistli-
che Gesinge (Drazdany 1657); Die sieben Wortte unsers lieben Erlésers und Seeligmachers Jesu
Christi; Historia des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heylandes Jesu Christi nach dem
Evangelisten S. Matheum (1666), ...nach dem Evangelisten St. Lucam (1666), nach dem Evangelis-
ten St. Johannem (1666).

Psalmen Davids sampt Etlichen Motetten vnd Concerten mit acht vand mehr
Stimmen Nebenst andern zweyen Capellen / daB ders etliche auff drey vnd
vier Chor nach beliebung gebraucht werden konnen. DraZzdany 1619.

Uvodom pokorny pozdrav vietkym skisenym hudobnikom
(Allen der Music erfahrnen meinen Gruff und Dienst zuvor)

Hoci povazujem takmer za zbytoéné napisat nie€o o uvadzani (Anstellung) tychto mo-
jich Zalmov a dalSich kompozicii, pretoZze uvaZzlivi kapelnici maji voInii ruku v riadeni
podla moznosti jednotlivych kapiel a kvality ich obsadenia (nach Gelegenheit einer jeden
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Capell vnd Qualiteten der Personen), chcem pripomeniit niekolko postupov (Pass), ktoré
treba sledovat so zvlastnou pozornostou, aby som vyhovel tym, ktori sa dozadovali poznat
autorov nazor.

1. Cori Fauoriti treba rozliSovat od kapiel (Capellen). Cori Fauoriti nazyvam tie chory
a hlasy, ktoré ma kapelnik najviac uprednostiiovat (fauorisiren) a najlepsie a najvhodnej-
§ie pouzit, kym kapely (Capellen) sa pouZivaji pre silny zvuk a nadheru (zum starcken
Gethon vnnd zur Pracht). Organista ma preto dbat na tieto terminy (terminos), nachadza-
juce sa v Basso continuo, a organ registrovat (registeriren) diskrétne (mit guter discre-
tion), raz slabo, raz silno.

2. V dispozicii a rozmiestneni kapiel (In disposition vnd Anordnung der Capellen)
s dvoma chdrmi treba dbaf na to, aby chdry boli rozmiestnené kriZzom a aby Capelia 1.
bola blizko k druhému Coro fauorito, kym Capella 2. blizko k prvému Coro fauorito,
¢im kapely (Capellen) dosiahnu Zelany GCinok (gewundschten effect).

3. Zalm Ich hebe meine Augen auff, zalm Der HErr ist mein Hirt, concert Lobe den
HErren meine Seele (sem mozno zaradit aj canzonu Nun lob mein Seel den HErren — ak
chceme vynechat in§trumentalnu kapelu (Instrumental Capellen) a pouzif len 8 hlasov):
V tychto sa Coro secondo pouZiva ako Capell, a preto bude bohaté na hlasy (starck bes-
timmet), kym Coro 1., sic Coro Fauorito, je naopak slabé a pozostava iba zo $tyroch spe-
vakov; ponechdvam na slobodni volbu kazdému, ¢i z Coro 1. po Ciarke, pri oznaéeni Ca-
pella, chce vypisat a takto zostavit druhtt Capell. Takto sa dosiahne lep§ia rovnovaha
(Proportion) medzi chormi.

4. Capellen pisané pre vysoké hlasy (mit hohen Stimmen gesetzet) st zvicS§a urfené
pre kornety (auff Zincken) a iné nastroje. Ak vsak s k dispozicii aj spevaci, tym lepie;
v tom pripade treba ladit hlboké basové hlasy (tieffe Bass) s F na piatej linajke, ako to
vyhovuje kontrabasu (grosse Violon), basovému trombonu (Quartposaun), fagotu (Fagott),
a opisat iné basy s rozsahom (4mbitu) vyhovujucim basistom s F na $tvrtej linajke.

5.Tam, kde st k dispozicii takéto in§trumentalne kapely (Instrumental Capellen) s vy-
sokymi kli¢mi (mit hohen Clavibus), je zjavné, Ze cori fauoriti treba obsadif spevakmi;
spominané chdry su zvic§a v celom tomto diele (opere) — aZ na moteta, koncerty (Mote-
ten, Concerten) etc. — ur¢ené na spievanie. Avsak v niektorych Zalmoch — napriklad
v 1. HErr unser Herrscher, 2. Wol dem der nicht wandelt, 3. Wie lieblich, 4. Wol dem der
den HErren fiirchtet — nie je nevhodné, ked sa vyssie chéry obsadia kornetmi, husfami
(Zincken, Geigen), hlbSie chéry trombénmi (Posaunen) alebo inymi ndstrojmi a v kaz-
dom chdre sa popritom jeden hlas spieva.

6. KedZe aj tieto moje Zalmy som napisal in stylo recitativo (ktory je v Nemecku do-
dnes takmer neznamy), pretoZe podla miia pre kompoziciu Zalmov (composition der Psal-
men) niet lepSieho a vhodnej$ieho spdsobu (art), pretoZe napriek velkému mnoZstvu slov
mozno stale prednasat (recitire) bez mnohonasobného opakovania (repetitiones), prosim
laskavo vSetkych, ktori o tomto spdsobe (modi) nemaji nijaké poznatky, aby pri uvadzani
(Anstellung) tychto mojich Zalmov v Ziadnom pripade neprehnali tempo (sichk im Tact ja
nich vbereylen), ale zachovali mieru (der gestalt das mittel halten), aby spevaci mohli
slovo zrozumitelne prednasat (recitiren) a byt zrozumitelni (vernommen).V opa¢nom pri-
pade vznikne velmi neprijemna harmoénia (sehr vnangeneme harmoney) a ni¢ iné ako Bat-
taglia di Mosche ¢i vojna miich celkom proti autorovmu zdmeru (intention def$ Authoris).

7. Basso continuo je vlastne zamy$lané len pre Zalmy. Po¢nic motetom Ist nicht Ep-
hraim az do konca diela (operis) sa usilovni organisti budii musiet univat prepisat ho do
partitury (Partitur) a v pripade potreby viac ako jedného organa vypisat basy zo zalmov
(durch die Psalmen die Basse herauf} zu ziehen wissen).

Toto ddvam dobromyseInym hudobnikom na znamost a pori¢am sa im touto svojou
nepatrnou pracou, aZ pokym s pomocou BoZou nevznikne niefo lepsie.

Sluzobnik
Henrich Schiitz
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Historia der frolichen und Siegreichen Aufferstehung unsers Herrn
Gottes, Erlosers und Seligmachers Jesu Christi. Drazdany 1623.

Citatelovi s pozdravom a k sluzbam
(Dem: Leser meinen Gruf und Dienst)

Kto chce predviest (repraesentiren) moju novii kompoziciu Histdria radostného a vi-
tazného nanebevstupenia ndsho Pdna Boha, Vykupitela a Spasitela Jezisa Krista, musi
dbat na dva chory a zaobstarat si ich, a to:

L. chor evanjelistu (Den Chor des Evangelisten);

2. chor spoluziiastnenych postav (Den Chor der Personen Colloquenten).

Nech si viak podla miesta a hudobného podujatia (nach des Orts und der Musicorum
gelegenheit) kazdy sam rozhodne, ¢i poneché oba chéry spolu na jednom mieste alebo ich
od seba oddeli.

O chore evanjelistu
(Vom Chor des Evangelisten)

1. Evanjelista méZe spievat s organom, pozitivom ¢i tieZ s inym nastrojom, lutnou, pan-
dorou atd. — ako sa pafi —, napokon preto je text evanjelistu umiestneny pod bassom
continuom (unter den Bassum continuum). Organistovi, ktory tu zastipi jeho osobu, viak
treba pripomentit, Ze pokym falsobordon zotrvava na jednom tone, ma na organe alebo na
[inom] néstroji stale rukou podkladat jemné a vhodné behy ¢&i pasaze (zierliche und ap-
propiirte leuffe oder passaggi), ktoré tomuto dielu, ako aj inym falsobordone, dodaji sprav-
ny spdsob (die rechte art geben), inak sa nedosiahne ten efekt, ktory im prislicha.

2. Tam, kde to v8ak je mozné, bude lepsie, ak sa organ a iné nastroje vynechajii a pos-
tavu evanjelistu (die Person des Evangelisten) budii namiesto nich sprevadzat iba 3tyri
violy da gamba (ktoré sa tu tieZ nachadzaji).

3. Bude v3ak potrebné, aby Styri violy s postavou evanjelistu velmi usilovne skusali
(sehr fleissig practicirt werden), a to nasledujiico: evanjelista si sim vezme svoj part (nimpt
seine partey fiir sich) a recituje ho nie presne v takte (recitiret dieselbe ohne einigen tact),
ako mu je to pohodIné, nepristavi sa dlhSie na niektorej slabike, ako sa oby&ajne stava
v beznej, pomalej a zrozumitelnej reci (in gemeinen langsamen vnd verstendlichen Re-
den).

Tak ani violy nesmu dbat na takt, ale davajii pozor len na slova, ktoré evanjelista pred-
nasa (recitiret) a ktoré su zapisané v ich partoch pod falsobordone; potom sa nemozno
zmylit. Jedna viola méZe aj bohato ozdobovat (unter den hauffen passegieren), ako sa to
robieva vo falsobordone a ma to dobry ucinok (ein guten effect gibt).

4. Treba tieZ poznamenat, Ze basso continuo spoluzilastnenych postav (Bassus Conti-
nuus der Personen colloquenten) je uvedené aj v §tyroch partoch viol, a to preto, aby mali
smerovku, kedy maji znovu nastiipit s postavou evanjelistu, aby dielo prebiehalo poriad-
ne, bez zmitku (ordentlich ohne confusion).

5.V zéavere knih Styroch viol da gamba je opisany aj zavere¢ny devithlasny zbor, aby
ho — ak sa paci (si placet) — aj ony mohli hrat.

O chore spoluzicastnenych postav
(Vom Chor der Personen Colloquenten)

1. Tento chér musi stét blizko pri organe, lebo v3etky tieto akcie (actiones) musia byt
celkom ticho sprevadzané (gar still getacktes); musia tak muzicirovat, aby vyslovnost (pro-
nuntiationes) spevakov bola zretelne podutelna.
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2. Na tomto chore sa mbze zi¢astnit aj kapelnik (Capellmeister) alebo ktokolvek iny,
kto diriguje dielo (das Werck dirigiret), a udiva spravny, pomaly a vhodny takt (rechtmes-
sigen langsamen appropiirten tackt) (ktory je aj duSou aj Zivotom vietkej hudby).

3. Vo vicSej knihe, v ktorej je zapisany tento chdr, sa nachédzaju aj slova evanjelistu,
aby postavy z toho videli, kedy maji nastapit,

4. Ked v Historii obCas hovori len jedna postava, ako napriklad Pan Kristus, Maria
Magdaléna atd., napisal som duo, a obzvlast pri postave pana Krista — jeho alt a tenor
mdZu spievat oba hlasy alebo [méZe spievat] len jeden a druhy méze byt hrany instru-
mentalne (Instrumentaliter) alebo tieZ [méZe byt], ak sa paci (si placef), celkom vynecha-
ny.

5. Kde pred verSom stoji Chorus, znamena to, Ze ho moZno predvadzat (musiciret)
pleno choro.

Pre informaciu chcem Specifikovat party, ktoré patria k tejto Historii
(Zur nachrichtung wil ich die Parteyen, so zu dieser Historien gehiren, specificiren)

1. Velka kniha, v ktorej sa nachadzajii spoluzidastnené postavy.

2. Kniha s hlasom evanjelistu.

3. Styri knihy pre $tyri violy da gamba.

4. Bassus Continuus.

Este by bolo vela €o pripomeniit, aby sa tato Histdria uvadzala s va&sou graciou (gra-
tia) a pévabom (anmuth), napriklad keby bol viditeny iba evanjelista a ostatné postavy
by boli ukryté, a iné podobné poznimky. Chcem to viak prenechat na vélu usilovnych
a chapavych hudobnikov, nepochybujuc, Ze ked chct vziat dielo do ik, prispdsobia viet-
ko miestu podujatia a inym okolnostiam. Sti¢asne prosim, aby si vimli moje vyssie drob-
né informdcie a porti¢am sa do ich priazne (zu ihrer génstigen affection).

Déatum: Drazdany, v defi Zvestovania Marie, roku 1623
Heinrich Schiitz
“Autor

[AR]
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Francesco Rognoni Taeggio
(? — pred 1626) (1620)

Francesco Rognoni Taeggio pochadzal pravdepodobne z Miléna. Jeho otec Riccardo Rognoni
bol skladatel, teoretik a hrac posobiaci v Milane v sluZbach guvernéra (1592) a autor vyznamného
didaktického spisu, venovaného inStrumentilnym a vokdlnym dimintciém — Passaggi per potersi
essercitare nel diminuire terminatamente con ogni sorte di instromenti, et anco diversi passaggi per
la semplice voce humana (Bendtky 1592) —, v ktorom uplatnil svoje skisenosti hra¢a na dycho-
vych a sla€ikovych néstrojoch. Francescov brat, Giovanni Domenico Rognoni Taeggio, bol sklada-
tefom, organistom i kapelnikom a autorom intrumentalnych canzon a vokalnych madrigalov. Sa-
motny Francesco bol virtuéznym hra€om na husliach, viole i flaute a v mladom veku sa dostal do
sluzieb polského krala Sigismunda III. Neskér Zil v Milane, kde bol &lenom Akadémie Marca Ma-
riu Areseho. Od roku 1610 bol hudobnym riaditelom u princa z Masserana, v rokoch 1613-1624
viedol in§trumentalny sibor milanskeho guvernéra a od roku 1620 bol maestro di cappellau sv. Am-
brogia.

Z diela Francesca Rognoniho sa zachovala inStrumentalna zbierka Canzoni francese per sonar
con ogni sorte de instromenti, a 4, 5, 8 (Milano 1608), 2 zbierky liturgickych kompozicii (1610,
1624) a kniha madrigalov (1613). Podobne ako jeho otec aj Francesco napisal teoretickt pracu ve-
novani umeniu dimintcii. Jeho Selva de varii passaggi secondo I 'uso moderno per cantare, & suo-
nare con ogni sorte di Stromenti (Milano 1620) pozostava z dvoch casti. V prvej demonstruje vo-
kalne umenie diminacii, v druhej in§trumentalne, rozli$ujic dychové a sla¢ikové diminucie; uvadza
tu aj jedny z prvych prikladov sladikovej artikulacie (lireggiare — oblik spajajici viacero ténov).
Rognoniho traktat stoji na konci radu talianskych teoretickych prac venovanych umeniu dimindcii,
ktory otvorili diela S. Ganassiho (1535, 1542-1543) a D. Ortiza (1553), a predstavuje posledny syn-
teticky pohlad na toto extemporizacné umenie.

* * *

Selva de varii passaggi secondo 1’uso moderno, per cantare, & suonare
con ogni sorte de Stromenti. Mildno 1620.!

Poznamky laskavému Citatelovi
(Avvertimenti alli Benigni Lettori)

1. Portar della voce (vedenie hlasu) ma byt pévabné (con gratia): to sa dosiahne tym,
Ze prvy ton sa postupne zosilituje (rinforzando la voce su la prima nota a poco, a poco)
a potom sa urobi tremolo na Ciernej note (e poi facendo il tremolo sopra la negra).

2. Accento mé byt radSej neskér ako skOr (pits tosto tardo, che altrimente); skutoéné
accento sa pouZiva len pri klesani (discendendo), hoci dnes ho mnohi pouZivaju aj pri
stapani (ascendere), lebo &asto potesi sluch (gusto all 'vdito); no dobri spevéci (buoni Can-
tanti} ho pouZivaji len zriedkavo, pretoZe inak sa stdva nudnym (fedioso).

3. Tremolo sa pouziva CastejSie, no s pdvabom (con gratia), treba byt opatrny a nepou-
Zivat ho — ako to robia niektori — neustéle {senza termine) ako kozlata; tremolo ma trvat
najviac hodnotu zodpovedajiicu hodnote bodky tej-ktorej noty.

4. Groppo sa — podla mdjho nazoru — zapisuje takym spdsobom, ako to uZ zapisuje
vicsina schopnych Iudi, podobne ako trillo; kazdy, kto sa chee naucit toto triflo &i grup-
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po, ma zalat a znovu nasadit (ribatter) kazdy t6n hrdlom na samohlasku a (con la gola
sopra la vocale a) az po posledn brevis &i semibrevis; toto trillo & gruppo sa zvacsa robi
na predposledny ton zvolenej kadencie alebo na zaver (sopra la penultima nota di qual si
voglia Cadenza, o finali).

5. Nastup pod udanym ténom (/! principiar sotto alla note) ma byt bud na tercii alebo
na kvarte (je nevyhnutné to posudif), pretoZe.nie vidy je dobré zacat na tercii & podobne
na kvarte, lebo to sposobi disonanciu (dissonanza); treba to ponechat na ucho stidneho
spevika (all ‘orecchia del giudicioso Cantore); jedinym tielom tohto spésobu nastupu je
spovabnit tento nastupujici tén (dar gratia alla voce nel principiar delle note).

6. Esclamationi sa robia pri klesani (nel discendere) s postupnym tlmenim prvého t6-
nu (scemando a poco a poco la prima voce), po éom tremolino doda ducha a Zivost (spiri-
to, e viuacita) nasledujiicemu ténu.

7. Pri prechode z jedného ténu na dalsi (passar da vna nota all’altra) je nevyhnutné
dobre niest hlas (portar bene voce), s pdvabom (con gratia), dobre zadrZiavat noty s bod-
kou a kazdej dodat jej tremolo s duchom a Zivostou (con spirito, e viuacitd); treba sa vy-
strihat dvoch kvint a dvoch oktav, ktoré by mohli vzniknit, a teda trochu dlhsie zotrvat na
penultime; takejto zraZzke (incontro) sa treba vyhnut. Este raz poviem, Ze je vzdy nevy-
hnutné zotrvat na penultime pri ka?dom passaggio, a predovietkym pri tillo a gruppo,
aby posledny ton nenastipil zrazu (subito) a tak drsne (in quella asprezza), Ze by sposobil
odpor posluchacov (disgusto alli ascoltanti).

8. Dobry spevak (Il buono Cantore) je ten, ¢o sa vynasnaZi predvadzat svoje passaggi
na samohlésky (sopra le vocali), a nie ten, Co robi diminticie (passaggiando) na také sla-
biky, ako st gnu, gu, bi, vi, si, tur, bar, bor a dalie podobné; tym sa treba vyhybat, preto-
Ze nemozZno pocut ni¢ horsie (peggio).

9. Su aj taki spevaci, ¢o niekedy ,.gorgeskuju* (gorgheggiare) na spdsob Maurov (alla
mores) tak, Ze diminicie metrizujii osobitym spdsobom (battendo il passaggio a vn certo
modo), ktory je neprijemny pre vietkych (da tutti dispiaceuole), spievajic aaa, takZe to
vyzerd, akoby sa smiali (che ridano), mozno ich prirovnat k Etiépéanom a Maurom, &o
st opisani v Ceste z Bendtok do Jeruzalema (1l Viaggio di Venetia in Gierusalemme). Ho-
vori sa tu, Ze tito ludia spievaju po¢as bohosluZieb takym spdsobom, e vznik4 dojem, Ze
sa smeju a eSte aj ukazuji, kolko zubov maju v ustach; a zjavne od tychto [Etiopéanov ¢i
Maurov] sa ucia, Ze gorga vychidza z hrude, a nie z hrdla (dal petto, e non dalla gola).

10. Ak sa stane, Ze najdete stupiiovito stupajice &i klesajlice passaggi (ascendere, &
discendere de grado i passaggi), ktoré sa nekoncia na svojej finale (Joco destinato), je to
kvoli skrateniu diela (abbreuiar I'Opera), pretoZe inak by bolo prili§ rozlahlé (mollto rilie-
uo). Pri 3tudiu podobnych passaggi treba zohladnit (cely) ich ambitus (dispositione) a es-
te viac (ambitus pouzitého) néstroja (e pit, secondo gl’instromenty). '

Pravdivé principy spravneho a dobrého spievania, kde sa ukazuje spésob, ako viest
hlas, ako zacat tén s povabom, tremoli, gruppi, trillo, ako aj niekolko esclamationi,
ktoré si uZitoné najmi pre tych, &o tiZia spievat s pévabom a spdsobne.

(I veri principij per cantar polito, e bene. DOVE SI CONTIENE IL MODO DI
PORTAR LA VOCE, del dar la gratia nel principiar delle note, de tremoli, de gruppi,
del trillo, con alcune esclamationi non poco vtile & chi desidera cantar con gratia, e
maniera.)

Mododiportar
la voce.
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Poznamky pre spevakov
(Auertimenti a Cantanti)

PretoZe povab spevu (la vaghezza del canto) spoCiva predovietkym v dobrom a jas-
nom artikulovani spievanych slov (bene, & distintamente la parola che si canta), chcel by
som na tomto mieste pripomenuf roztiZzenym spevakom, aby nasledovali najlepsich a naj-
skusenejiich (gli elletti, & periti). Artikulovany hlas (la voce articolata) totiZ nie je ni¢ iné
ako nastroj, vyjadrujici obsah duse prostrednictvom slov (! instrumento d’esplicare il con-
cetto dell 'anima che la parola). Mali by va¢smi zohladiiovat nastroj, ktorym sa urcita vec
robi, ako aj predsa [len] samotnu vec, ktora sa robi. Navrhujeme teda ¢im viac uprednost-
nit hlas, ktorym sa spievaji slova (la voce, con che si canta la parola), ako aj tie slova,
ktoré sa spievaju (! istessa parola, che si canta), vyhniif sa zavaddzaniu passaggi pri slo-
vach, ktoré vyjadruju bolesf, utrpenie, smutok, muky (doglia, affanni, pene, tormenti) a po-
dobné veci, pretoZe namiesto passaggi sa zvykni robit gratie, accenti, & esclamationi,
raz tlmit hlas, raz ho zosiliiovat (scemando hor la voce, hor accrescendola), so sladkymi
a jemnymi pohybmi (con mouimenti dolci, e soaui) a zasa [spievaf] so smutnym a bolest-
nym hlasom {con voce mesta, & doglia), v stilade s vyznamom reli (conforme il senso
dell’oratione).

Nie je chvalyhodné, Ze dnes mnohi spevicti, ktori maji len malé prirodzené dispozicie
(vn puoco di dispositione naturale), urazaji, robiac nekonec¢né passaggi, ktoré nezodpo-
vedajii nijakym pravidlam (passaggi senza termine, & regola), nerobia ni¢ iné ako gorges-
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kovanie na kazdu slabiku (gorgheggiare sopra tutte le sillabe), &im ni¢ia vietku harméniu
(guisa in ruina del tutto I'armonia), z Eoho je jasné, Ze sa nenauéili dobré pravidld od
dobrych ucitelov (buone regole da buoni maestri). Spominané chyby (errore) najdeme aj
u hracov (suonatori); chyby a nedostatky tychto spevikov a hradov, prekradujicich sa-
motné umenie, sposobuje ich domnienka, Ze prekonali svojich uéitelov, dalsi ich [ugite-
Tov] popieraju vyhlasujiic, Ze sa u€ili od cudzincov (forastieri), alebo domnievajic sa, Ze
ich vlastny talent (ingegno) je taky velky (eleuato), Ze sa to nautili od seba samych (znak
nevdacnosti), pritom nepostrehnii, aké prazdne si ich myslienky, pretoZe zo svojej malej
skusenosti (puoca prattica) — o je vec, o sa nadobuda len dlhou praxou (longo vso) —
nepoznaju ani zdklady, ani pravidla (ne fondamenti, ne regole) a ich neschopnost nado-
budnut poznanie uéitelov (sapere de 'suo maestro) ich vedie k popieraniu (negare) vietké-
ho. Podla miia by bolo lepsie, keby tito obratili svoju pozornost k hocijakému inému ume-
niu, nie k tomuto u§lachtilému a vznelenému (nobile, e sublime).

Ten, kto v tomto prvom lese (prima selua) nenajde plody (frutti) zodpovedajiice v kaZ-
dom ohlade jeho tizbam, nech prejde k druhému, ktory vo vicSej Sirke a pestrosti este
vid¢imi oplyva chutnej$imi a vkusnej§imi plodmi.

Budte zdravi!

[VG]

O viole bastarde?
(Della Viola Bastarda)

Viola bastarda, ktora je kralovnou na hranie pasazi medzi ostatnymi nastrojmi (Regina
delli altri instromenti, per paseggiare), je nastrojom, ktory nie je ani tenorovou ani baso-
vou violou (re tenore, ne basso de Viola), ale je velkolepym nastrojom medzi jednym
a druhym. Vola sa bastarda, pretoZe raz ide do vy3ky, inokedy do hlbky (hora va nell ‘acuto,
hora nel graue), raz do najvyssich poloh (hora nel sopra acuto), raz hra jeden hlas, potom
druhy (hora fa una parte, hora vn’ altra), raz hra nové kontrapunkty, inokedy imitujice
passaggi (hora con nuoui contraponti, hora con pasaggi d’imitationi), ale treba upozor-
nit, Ze imitdcie (le imitationi) by nemali mat viac ako Sest ¢i sedem odpovedi (risposte),
pretoze by to bolo inavné a nevkusné (tedioso, e di disgusto). To isté plati aj pre vietky
druhy ndstrojov, pretoze Skoly vyznamnych hracov (le scole de valenti suonatori) to nepo-
voluju (non lo permettono), zakazujii v pasazach robit dve oktdvy a dve kvinty s niektorym
z inych hlasov (prohibiscono ancora nei pasaggi, far due ottaue, e due quinte, con alcuna
de l'altre parti), pretoze takouto naslednostou nevznika ni¢ iné, iba nasilnost (se non s’e
piu che sforzato, per seguitar qualche imitationi). Dnes vidno, Ze je vela [hracov], ktori
nerobia ni¢ iné ako tieto pasazZe, ¢i uz su dobré alebo zlé (paseggiare, 0 sia buono, o sia
catiuo), priom neustdle pasaggi otravuji toho, kto pozna remeslo (rompendo la testa
a chi sa del mestiero), niia vietok spev a myslia si, Ze robia dobre. Bolo by pre nich
lepsie, keby i8li hrat do poli (alla frascata) ako na koncerty (nei concerti), pretoZe neve-
dia, Ze je lepsie pdvabne drzat jediny ton sladkym a jemnym tahom slagika ako robit vela
pasazi navySe (tener vna nota con gratia, ouer vn' arcata dolce, e soaue; che far tanti
pasaggi fuori del suo douero). Tento spdsob pasaZovania alla bastarda plati pre organy,
lutny, harfy a podobné nastroje. (Questo modo di paseggiare alla Bastarda, serue per Or-
gani, Liuti, Arpe, & simili.)

(21
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POZNAMKY

1 Uplny text titulného listu publikacie znie nasledujiico: SELVA DE VARII PASSAGGI SECON-
DO L’VSO MODERNO, per cantare, & suonare con ogni sorte de Stromenti, DIVISA IN DVE
PARTL
NELLA PRIMA DE QVALI SI DIMOSTRA IL MODO DI CANTAR POLITO, € con gratia; &
la maniera di portar la voce accentata, con tremoli, groppi, trilli, esclamationi, & passeggiare di
grado in grado, salti di terza, quarta, quinta, sesta, ottaua, & cadenze finali per tutte le parti, con
diuersi altri essempi, e motetti passeggiati: Cosa ancora vtile a Suonatori per imitare la voce
humana.

Nella seconda poi si tratta de passaggi difficili per gl’ instromenti, del dar I’arcata, o lireggiare,
portar della lingua, diminuire di grado in grado, cadenze finali, essempi con canti diminuiti, con
la maniera di suonare alla bastarda.

NVOVAMENTE DATTA IN LUCE

DI FRANCESCO ROGNONITAEGIO, CAPO MVSICO D’ INSTROMENTI nella Regia Ducal
Corte, & Maestro di Capella in Santo Ambrosio Maggiore di Milano.

Alla Sacra Maesta del R¢ di Polonia.

IN MILANO. Appresso Filippo Lomazzo. M.DC.XX.

2V tejto kapitole druhého dielu prace Rognoni opisuje pod nazvom viola bastarda spdsob dimi-
nu¢nej praxe, ktory po prvykrat opisal Diego Ortiz v spise Tratado de glosas (1553), v kapitole
La tercera manera de taier el Violon con el Cymbalo q es sobre cosas compuestas (pozri s. 393-
394).
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Henry Peacham
(cca 1576 — cca 1643) (1622)

Anglicky spisovatel a hudobnik Henry Peacham sa narodil asi roku 1576 v North Mimms. Po
Stadiach v Cambridgi, ktoré ukon¢il roku 1598, pravdepodobne $tudoval hudbu v Taliansku u Ora-
zia Vecchiho. Roku 1612 sa usadil v Londyne, kde pdsobil ako titor synov Thomasa Howarda.
V rokoch 1613-1614 precestoval Francuzsko, Taliansko, Vestfilsko a Nizozemsko. Po navrate do
Anglicka roku 1615 sa usadil v Londyne a tu Zil aZ do smrti cca 1643, skongiac svoju Zivotnii put
v extrémnej chudobe.

Peacham bol viestranne humanitne vzdelany autor. Bol blizkym priatelom Johna Dowlanda a po-
znal sa aj s W. Byrdom, no jeho vyznam pre hudbu spociva predovietkym v kapitole venovanej
hudbe, tvoriacej sucast jeho najpopularnejsicho spisu The Compleat Gentleman (Londyn 1622).
Tento jeho sprievodca po dobrych mravoch a gentlemanskom spravani predstavuje anglicky puri-
tansky pendant talianskeho renesanéného humanistického obrazu dokonalého dvorana, ktory vy-
tvoril Baldesar Castiglione v Il libro de Cortegiano (Benatky 1528). Peacham do tohto spisu zaradil
aj apoldgiu hudby, v ktorej zhrnul vietky dostupné humanistické argumenty, dokumentujice silu
a nezastupitenost hudobného umenia. The Compleat Gentleman vysiel znovu v rozirenom (1634)
i v revidovanom vydani (1661).

The Compleat Gentleman. Londyn 1622.

O hudbe?
(Of Music)

VaSu pozornost uchviti aj hudba, sestra poézie, ak na to mate predpoklady. Viem, Ze
mnohi s adeo optovoot a maju takého nevyrovnaného ducha, Ze sa jej spolo¢nosti vyhy-
bajil, pretoZe im [pri dotyku s hudbou] méZu opuchniif usi, podobne ako nedavno opuchli
lica istej velkej ddme v Anglicku uZ pri najjemnej$om dotyku ruZe (tak ako velky rimsky
kardinal, ktory si postavil dom na vidieku [campagna], daleko od miest, aby sa vyhol voni
ruzi, ked zacinaji kvitnuf). Neodvazujem sa vyslovit také unahlené odsidenie ako Pinda-
ros? &i ako onen Talian, ktory na ten isty G&el pouzil prislovie ,,Koho Boh nemiluje, ten
nemiluje hudbu”. Som v8ak skutoéne presvedéeny, Ze [ti, ¢o nemiluji hudbu,] si priro-
dou velmi zle obdareni, a k tomu takou hrubou hlipostou, Ze sotva v nich mozno najst
nieco dobré a cnostné. Myslim si, Ze nikdy nikto midry nespochybfioval [jej] zakonity
ucel, pretoze [hudba] je bezprostredny dar nebies, prepoZiCany ¢loveku na chvalu a osla-
vu jeho Stvoritela; na jeho ttechu uprostred mnohych smutkov a starosti, ktorymi je Zivot
ustavi¢ne napliiany. Piesfiou aj pismom moZno navzdy uchovat pamit BoZej doktriny a Bo-
Zieho dobrodenia (ako nas u&i MojZiSova® piesefi a bozské zalmy onoho sladkého spevika
Izraela, ktory svojim psaltériom® tak hlasno rozozvudal tajomstva a nespocitatelné dobro-
dinia vSemocného Stvoritela) a vylep§it bohosluZbu — ako to mdéZeme najst v 2. Samue-
lovej knihe (6, 5), v 33, 21.,43. a 44, 108. a 103. Zalme® a na rozmanitych inych mies-
tach Pisma, ktoré pre struénost vynechavam.
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Nasi sektari v§ak vravia, Ze spev a nastroje pouZivané v nasej oficialnej cirkvi —
teda ,,antifény,’ ceziiry, opakovania, pestrost modov a proporcii (antiphony, rests, repetiti-
ons, variety of moods and proportions) a podobné” nezlepsuji stuZbu Bohu.

Po prvé, konanie Miriam, prorokyne a MojZiSovej sestry, ktord odpovedala muzom
svojou piesiiou,’ potvrdi, Ze odpovedat kazdému spevom nestoji v protiklade k BoZiemu
slovu, ale je s nim suladné. Pokial ide o opakovania, v spievani Levitov nebolo ni¢ bez-
nejdie a Davidov 136. Zalm je cely zloZeny z dvoch najpdvabnejsich a najsladsich figur
opakovania, zo symploke a anafory. Ako vie aj ten najubohejsi Hebrejec, charakter heb-
rejského verSa, ktory neraz pozostiva z nestaleho neparneho poltu stdp (consisting many
times of uneven feet, going sometime in this number, sometimes in that) — ich podet zod-
poveda, ako povedal sv. Hieronym®, raz podtu Sapf6, inokedy Alkaia —, si nevyhnutne
vyZaduje ceziry a proporcic (resting and proportions). A v ¢om sa nas sposob spevu a hry
na nastrojoch v kaplnke Jeho Velienstva a v nasej oficialnej cirkvi liSi od praxe Davida,
kiiazov a Levitov?’ Nie je to ten isty znak chvaly a vdakyvzdania Bohu hlasmi a néstroj-
mi vietkého druhu? Ako povedal sv. Hieronym!'Y, ,,.Donec reboet laquear templi” (,,stre-
cha kostola sa opat ozyva”). Ved nemusia hucat ako pri Zidovskom obrade a predsa vie-
me, Ze ich pouZivala staroveka puritanska cirkev. Ale vratme sa tam, kde sme prestali.

Lekari vam povedia, Ze cvi¢enie hudby je velkym predlzovadom Zivota, pretoZe hybe
a oZivuje ducha, tajne s nim sympatizujlc (the exercice of music is a great lengthener of
the life by the stirring and reviving of the spirits, holding a secret sympathy with them);
cviCenie spevu okrem toho otvara hrud a hlasivky. Je tieZ nepriatefom melancholie a skli-
Eenosti mysle (an enemy to melancholy and dejection of the mind), ktora sv. Jan Zlatousty
pravdivo nazval kapelom diabla;!' ba dokonca liegi niektoré choroby — v Apulii v Ta-
liansku a na okoli je hudba najspolahlivej§im a jedinym liekom pre tych, ktorych ustipla
tarantula. Okrem uZ spomenutych dobrodeni spievanie predstavuje najrychlej§iu pomoc
pri zlej vyslovnosti a na zretelné rozpravanie, ¢o mi potvrdili mnohi velki duchovni; ba
dokonca ja sém som poznal mnoho deti, ktorym iba ono pomohio zbavit sa jachtania v re-
i

Platon hudbu nazyval , boZskou a nebeskou ¢innostou”,'? uzito¢nou pri hladani dobré-
ho a pocestného.

Homér hovoril, Ze ,,pevcom ma celom svete sa dostidva pocta a vaZnost”'3 a vieme, Ze
hoci Lykurgus vydal pre Lakedaimoncanov tie najprisnejSie a najostrej§ie zakony, vzdy
im dovolil zaoberat sa hudbou.

Aristoteles tvrdil, Ze jedine hudba podnecuje mysle k cnosti a dobru, a preto ju zara-
doval medzi tie 3tyri hlavné &innosti, do ktorych by zatéal deti. !4

Cicero povedal, Ze v speve a hre na nastrojoch spo¢iva velka znalost a najznamenitej-
Sie poucenie mysle, a pre jej Gcinok na mysel ju nazval ,,Stabilem thesaurum, qui mores
instuit, componitque, ac mollit irarum ardores, &c.” (,,veny poklad, ktory usmeriiuje
a usporadtiva naSe spdsoby a zmierfiuje horicost a besnenie nasho hnevu, &c.”).'

Mohol by som sa ponorit do nekoneéného mora chvaly a pouZitia takého vynikajice-
ho umenia, ale ukazujem vam iba prstom, pretoZe netiizim, aby sa nejaky §lachtic alebo
dzentlmen (okrem svojho osobného oddychu a hodin volného 8asu) preukazoval majstrov-
stvom v nej alebo zanedbal svoje vaZnej§ie zamestnania, hoci to uzndvam za zru¢nost
hodni poznania a cvifenia [aj toho] najvacé8ieho princa.

Kral Henrich VIII. vedel nielen spievat s istotou svoj part, ale sam zloZil bohosluzbu
pre §tyri, péf a Sest hlasov (service of four, five and six parts), ako to Erasmus potvrdil zo
svojej viastnej skisenosti v istej epistole.!s

Podobne gréf z Venosy, taliansky princ,'” podal v neskorych rokoch vynikajici dékaz
svojej znalosti a lasky k hudbe, ked sdm skomponoval mnoho vzacnych skladieb (many
rare songs), ktoré som videl.

Ale nad vsetkymi, ktori niesli palmu vifazstva za znamenitost nielen v hudbe, ale vo
vietkom, o sa poZaduje od skvelého princa, ¢nie eSte Zijuci Maurice, markgrof hessen-
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sky, z ktorého vlastnej tvorby som videl osem ¢i desat réznych tlagi motet a slavnostnej
hudby, napisanej prave pre jeho vlastni kaplnku, kde si sam robi svojho. organistu podas
velkej oslavy nejakého sviatku a mnohokrat iba pre svoj oddych. Okrem toho pohotovo
hovori desiatimi ¢i dvandstimi réznymi jazykmi a je takym univerzalnym uéencom, Ze
ked pride na svoju Univerzitu v Marburgu (o robi &asto), nech mu poloZia akukolvek
otazku (ako je zvykom na nemeckych a nasich univerzitach), bude hodinu alebo dve dis-
putovat bez pripravy (he will extempore dispute an hour or two) (dokonca v topankach
a ostrohoch) s jej najlepsimi profesormi. Nespominam jeho vzicnu zruénost v chirurgii;
vieobecne sa povaZuje za najlepsieho naprévaca kosti v krajine. Ti, &o videli jeho maje-
tok, jeho pohostinnost, jeho bohato vybavenu vyzbroj, jeho déstojni stajiiu velkych koni,
Jjeho dvornost vogi vietkym cudzincom, muZom kvalit a dobrych spdsobov, ti nech dopo-
vedia ostatné.

KedZe vSak prirodzena inklinicia nevyhnutne vedie niektorych muzov k vy§inidm zna-
menitosti, priklady tohto druhu st velmi zriedkavé, ba dokonca mnohokrat sa velké osob-
nosti spravaju prudkejsie, ako by prisliichalo ich postaveniu a nevyhnutnosti ich zalezi-
tosti. Ak by sa to tykalo tychto estnych a chvalyhodnych cvigeni s prichufou cnosti, to
by bolo dobré, ale mnohi sa plne odd4vaji pletkam a najsmieSnej$im a najdetinskej$im
¢innostiam, pri¢om zanedbévaji svoje povinnosti a postavenia. Tak sa Eropus, kral mace-
donsky, tesil iba z vyroby cukroviniek,'® Domitianovou zabavkou bolo zasa chytat a zabi-
Jat muchy a pri takom vaZnom zaneprazdneni sa s nim velakrat nedalo vébec hovorit.'?
Ptolemaios Philadelphus bol vynikajicim kovagom a kosikdrom, Alfonso Atestino, grof
ferrarsky, mal radost iba z truhlar¢iny, Rudolf, posledny cisar, zasa zo vsadzania kamien-
kov a vyroby hodiniek. Takéto a podobn4 [&innost] musi zatienit §tat a majestat, pretoZe
prinaSa familidrnost a v désledku toho opovrhovanie tym najdolezitej§im. Nevyzadujem
od vas viac ako [schopnost] spievat svoj part s istotou a z listu (to sing your part sure and
at first sight) a vediet to isté hrat na viole (withal to play the same upon your viol) ¢i hrat
na lutne v sukromi pre seba (or the exercise of the lute privately to yourself).

Je trochu tazké povedat vam, koho spomedzi ostatnych autorov mate napodobiiovat
a povaZovat za najlepSieho, kedZe je ich tak vela rovnako dobrych, aviak ako v ostatnom
aj tu vam poskytnem svoj nizor. .

V motetach a v pietnej a naboznej hudbe (For motets and music of piety and devotion),
rovnako na poCest nasho néroda, ako aj za osobné zasluhy, uprednostiiujem nadovietko nasho
fénixa pana Williama Byrda.? Neviem, ¢i samu v tomto druhu niekto moze rovnat, a som si
isty, Ze nikto [iny v fiom] neexceluje, dokonca i podla hodnotenia Franctizov a Talianov, ktori
su na chvélu cudzincov velmi skupi, pretoZe st namysleni na seba. Jeho Cantiones sacrae?,
ako aj jeho Gradualia®, su &iro anjelské a boZské. On sdm je prirodzene disponovany na vaz-
nost a naboznost (naturally disposed to gravity and piety), jeho talent neinklinuje natolko k Iah-
kym madrigalom alebo canzonettam (his vein is not so much for light madrigals or canzo-
nets), ale v jeho Virginelle”a v niektorych inych [skladbach] z jeho Prvej zbierky (First sef)
nemaju Co napravaf ani ti najlepsi zo vietkych Talianov.

V kompozicii uprednostiiujem dalej Ludovica de Victoriu4, najsidnejieho a najslad-
Sieho skladatela, po fiom Orlanda di Lassa?®, velmi vzacneho a vynikajuceho autora, kto-
ry Zil asi pred Styridsiatimi rokmi na dvore vojvodu bavorského. Vydal vela zbierok v la-
tin¢ine i vo francizstine, jeho talent je vazny a sladky (his vein is grave and sweet),
spomedzi jeho latinskych skladieb je najlepsia zbierka Sedem kajicnych zalmov (Seven
Penitential Psalms); a spomedzi franciizskych ta zbierka, v ktorej je Susanna un jour’,
na ktorej popevku si odvtedy mnohi ini cvi¢ili svoju invenciu (upon which ditty many
others have since exercised their invention).

Luca Marenzio? vynikéa nad vsetkymi ostatnymi rozkosnou melédiou a sladkou in-
venciou v madrigaloch (for delicious air and sweet invention in madrigals). Vydal viac
zbierok (sets) ako ktorykolvek iny autor a — aby som pravdu povedal — nema z1ii sklad-
bu (hath not an ill song), hoci nickedy mu nedopatrenim (S0 méze byt aj chyba tladiara)
uniknu dve [paralelné] oktavy alebo kvinty (fwo eights or fifths), ako medzi tenorom a ba-
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som v poslednej kadencii v I must depart all hapless, konéiacej sa podla povahy ditty
najumeleckejSie, polovou pomlickou. Prva, druha a tretia ast jeho Tirsi, Veggo dolce mio
bene, Che fa hogg il mio sole, Cantava alebo Sweet singing Amaryllis st skladby (songs),
za ktorych skomponovanie by sa nemuseli hanbit ani samé Mzy.?® Postavou a vzhladom
to bol maly a tmavy ¢lovek, dost dlho bol organistom v papeZskej kapele v Rime. Potom
odisiel do Polska, pretoZe upadol u papeza do nemilosti za prili§ni dovernost k jeho pri-
buznej (po ktoru potom polskéa kralovna poslala Lucu Marenzia, pretoZe to bola jedna
z najvzacnejSich spevaCok a lutnistiek v Eurdpe). Pocas navratu v3ak zistil, Ze papezova
néaklonnost sa od neho tak odvratila, Ze strudnomyselnel a umrel.

V stdnosti a v hibke zruénosti (for judgement and depth of skill) nebolo nad Alfonsa
Ferrabosca star§ieho®, kym Zil (a takisto nad jeho este Zijuceho syna). Vietko, &o spravil,
bolo najprepracovanejSie a najhlbsie a dostatoéne prijemné v melddii (most elaborate and
profound and pleasing enough in air), hoci majster Thomas Morley ho inak kritizoval.>
Jeho I saw my lady weeping®' a Nightingale (na ktorého melddii si spolu s majstrom Byr-
dom v pnatefskom stitazeni cvicili svoju invenciu),*? nemozZno nijako vylepsit v sladkosti
melddie ani v hibke siidnosti (for sweetness of air or depth of judgement).

Mojim majstrom je Orazio Vecchi z Modeny*, ktory ma okrem dobrej melédie aj zo
vietkych najlepSie ndpady a pestrost obdivuhodne skraslujicu vSetky jeho diela (beside
goodness of air most pleasing of all other for his conceit and variety, wherewith all his
works are singularly beautified) — tak jeho pithlasné a Sesthlasné madrigaly, ako aj jeho
canzonetty, vydané v Norimbergu. Medzi nimi je na rozospievanie (for trial sing) Vivo in
fuoco amoroso, Lucretia mia, kde na lo catenato moro s vynikajucou sudnostou vedie
Stvrtovil notu medzi mnohymi polovymi, ¢o pripomina okd na retazi. V §io potessi rac-
cor’i mei sospiri prerusi slovo sospiri zasa §tvrfovou notou a §tvrfovou pomlékou do vzdy-
chov (info sighs), vo Fa mi un canzone, etc. uspi ¢loveka za poludnia a ma eSte mnoho
inych s podobnym napadom a prijemnou invenciou (with sundry other of like conceit and
pleasant invention).>

Potom onen velky majster a nedavny maestro Chramu sv. Marka v Benatkach®®, ne-
prekonatelny v plnosti, uslachtilosti, svieZosti talentu (for a full, lofty, and sprightly vein),
neprekonany vo svojej nalade (his own humor). Pokym Zil, bol jednym z najslobodnejsich
a najodvaznej§ich spolocnikov na svete. Jeho Kajicne Zalmy st vynikajico skomponova-
n€ a st najlepsie z jeho nabozZnych diel. (His Penitential Psalms are excellently composed
and for piety are his best.)

Nesmiem tu zabudnif ani na nasho vzacneho krajana Petra Philipsa®, organistu Ich
Vysosti (4ltezzas) v Bruseli, dnes jedného z najvicésich eurdpskych majstrov hudby. Po-
slal nam vela vynikajicich skladieb (many excellent songs), rovnako moteta ako madriga-
ly (as well motets as madrigals). Bol tiplne ovplyvneny talianskym vkusom (ke affecteth
altogether the Italian vein).

Je mnoho inych vynikajicich autorov, ako Boschetto’” a Claudio de Monteverdi, ktori
sa vyrovnaji uz spomenutym, Giovanni Ferretti, Stephano Felis, Guilio Rinaldi, Philippe
de Monte, Andrea Gabrieli, Cipriano de Rore, Pallavicino, Geminiano a dalsi,*® este 2ijG-
ci. Skiimat tu ich rézne diela by bolo prili§ nudné a zbytoéné; preto vam radim, aby ste
sami uspokojili svoje ucho a predstavivost (please your own ear and fantasy). Ti, ktorych
som vysSie spomenul, vZdy patrili (pofas poslednych tridsiatich ¢&i Styridsiatich rokov)
medzi najlep§ich.

Aby som sa vyhol unavnosti, ochotne sa zdrZim re¢i o hodnote a znamenitosti ostat-
nych nasich anglickych skladatelov, majstra doktora Dowlanda, Thomasa Morleyho, Mr.
Alphonsa, Mr. Wilbyho, Mr. Kirbyho, Mr. Weelkesa, Michaela Easta, Mr. Batesona, Mr.
Deeringa a rozli¢nych inych®®, ktorych v hlbke zruénosti a bohatstve napadu (for depth
of skill and richness of conceir) nepredstihine nikto na svete (nech by si Talian priviastnil
hocikolko privlastkov).

Nekonecna je ta sladka pestrost (sweet variety), ktorou si teoretik hudby (the theorigue
of music) cvi¢i mysel, ako uvaZovanim o proporcii, o konsonancidch a disonanciich, o roz-
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nosti modov a tonin, nekone¢nosti invencie atd. (as the contemplation of proportion, of
concords and discords, diversity of moods and tones, infiniteness of invention &c.) Odva-
zim sa vSak tvrdit, Ze na svete niet nijakej inej vedy (no one science in the world), ktora by
tak ovplyvnila voIného a $lachetného ducha poteSujicej$im a pokojnejsim oddychom &i
lepsie vystrojila mysel tym, o je chvalyhodné a cnostné (that so affecteth the free and
generous spirit with a more delightful and inoffensive recreation or better disposeth the
mind to what is commendable and virtuous).

Ked Kynethensania v Arkadii prestali mat predchédzajice pote3enie z hudby, upadli
do buri¢skych nilad a ob¢ianskych vojen (grew into seditious humors and civil wars),
ktoré zaznamenal najmi Polybius*, a predpokladdm, Ze z toho dévodu bolo v Arkadii
nariadené, Ze kazdy sa ma zaoberat hudbou po tridsat rokov [svojho Zivota].

Podobne staroveki Galovia, ktorych Julius*! nazval barbarskymi, sa stali predvadza-
nim hudby najdvornej$imi a najtvarnejsimi.

Ba dokonca, podla méjho nazoru, nijaka rétorika nepresved¢ovala viac ani nemala va&si
vplyv na mysel (Yea, in my opinion no rhetoric more persuadeth or hath greater power
over the mind); veru nie. Vari nemala hudba svoje figliry, ktoré su tie isté, aké ma rétori-
ka? (hath not music her figures, the same which rhetoric?) Ved &o je revert, ak nie jej
antistrofou (What is a revert but her antistrophe?), &o su jej reports, ak nie sladké anafo-
ry? (her reports, but sweet anaphoras?) Jej counterchange, ak nie antimetaboles (her co-
unterchange of points, antimetaboles?)? Jej vasnivé melddie, ak nie prosopopoeias (her
passionate airs, but prosopopoeias) a nekoneéné mnozstvo inych tej istej prirodzenosti
(with infinite other of the same nature).

Ako nas to hudba ohromuje, ked zo zvukovych disharménii vytvara tie najsladsie har-
monie? (How doth music amaze us when of sound discords she maketh the sweetest har-
mony?) A kto ndm ukéze pri¢inu toho, pre¢o zvuky dvoch nadrzi, flia§, mosadznych kot-
lov a inych podobnych [niddob] tej istej velkosti, z ktorych je jedna naplnena a druha
prazdna, harmonicky ladia jedna s druhou (shall stricken be a just diapason in sound one
to the other)? Alebo preco jestvuje taka ndklonnost zvukov (such sympathy in sounds), 7e
ked sa dve lutny rovnakej velkosti, naladené v unisone ¢i rovnako v Gamma, G sol re ut
alebo na akiikolvek int strunu, poloZzia na stol, pri¢om na jednu sa udrie, tak t4 druha jej
odpovie, hoci je nedotknuta?

Aby som to uzavrel, ak déstojnost a hodnota vSetkych umeni zavisi od ich uéinkov,
nepriradujte tuto dobrii vedu medzi tie mnohé, ktoré Lukianos umiestnil za pekelné brany
ako zbytoCné a neuzito¢né, ale medzi tie, ktoré si Ny @YV KOA@Y, pramene dobra
a §tastia naSho Zitia. KedZe je to hlavny prostriedok oslavy nasho milosrdného stvoritela,
zvySuje naSu oddanost, poskytuje poteSenie a ulahuje ndm pracu, vyjadruje smitok a ta-
zobu ducha, uchovéva ludi v suzvuénosti a priatelstve, utiSuje krutost a hnev, a nakoniec,
Je to najlepsia medicina na mnohé melancholické choroby.

(KL]

POZNAMKY
' Text uvadzame podla STRUNK, O.: Source Reading in Music History. 2. The Renaissance. Faber
and Faber 1981, s. 141-147, pri¢om O. Strunk vychadzal z reprintu vydania z roku 1634 (The
Clarendon Press, Oxford 1906), s. 96-104.

Pytické Ody, 1, 13-14: , No vietky bytosti, ktoré Zeus nemiloval, si ohromené, ked po&uju hlas
Pierid, ¢i na zemi alebo na bezhrani¢nom mori” [Sandys].

HP {touto skratkou oznacujeme Peachamove vlastné pozndmky]: 5M, 32.

HP: Bol to ndstroj v tvare trojuholnika so 72 strunami nevyslovnej sladkosti.

OS [touto skratkou oznaCujeme pdvodné pozndmky O. Strunka]: Peachamov odkaz nie je jasny.
HP: Vz4jomné odpovedanie zborov.

0OS: 2M, 15, 20-21.

OS: Epistola L111, 8.

[ B NV I

524
Skenovano pro studijni ucely



9 HP: 2Kron 5, 12-13.

10 O8: Epistola LXXVIL, 11: Et aurata Templorum tecta reboans.

' HP: In lib. de Angore animi.

12 HP: Acupéviov mporypa, Stat 531C. '

13 HP: Tuyung eppopot 101 kar oudovg, Odd, VIIL, 480. (Pozri HOMEROS: Odysseia. Tatran.
Bratislava 1986, s. 125.

14 1P: Politika, 1337B.

15 CICERO: Tuskulské rozhovory, 1. (OS: Peachamov citat nie je presny.)

16 HP: In Farragine Epistola.

17 Carlo Gesualdo da Venosa (cca 1561-1613) — taliansky $fachtic a skladatel, autor viacerych
zbierok sakrélnej a svetskej hudby (motetd, responzoéria, madrigaly).

18 Hp: CUSPINIANUS: De Caesaribus et Impratoribus.

19 HP: SUETONIUS: Lives of the Caesars, VIII.

20 william Byrd (1543-1623) — anglicky skladatel, organista. Najvyznamne;jsi alZbetinsky autor
mnohych zbierok sakralnej hudby v latinskom i anglickom jazyku, tvorca consortnej svetske;j
hudby a vyznamny autor virginalovej, organovej a suborovej inStrumentélnej hudby.

2L Collected Vocal Works, I-111. London 1937.

22 Collected Vocal Works, IV-VIL. London 1938.

23 The English Madrigal School (London 1920), X1V, &. 44, 45 (slova s preloZené z Ariosta).

24 Tomés Luis de Victoria (1548-1611) — $panielsky skladatel a organista Zijuci v Taliansku. Naj-
vyznamnej§i Spanielsky skladatel renesancie a jeden z najvyznamnejSich renesancnych autorov
sakralnej hudby vobec (motetd, omse, magnifikaty, lamenticie, antifény, Zalmy, hymny, paSie,
sentencie).

25 Orlande de Lassus (Orlando di Lasso) (1532-1594) — frankoflamsky skladatel, pdsobiaci od

roku 1556 na dvore Albrechta V. Bavorského v Mnichove. Lassus bol najznamej§im a najobdi-

vovanej3im skladatelom 16. storotia, ctenym po celej Eurdpe, autorom mohutného diela, obsa-
hujticeho vietky druhy sakralnej i svetskej vokéinej hudby.

Jedna z najparodovanejsich kompozicii 16, storoia.

Luca Marenzio — pozri pozn. s. 455, pozn. 8.

OS: Prvé tri spominané madrigaly vy3li v Yongeho tla¢i Musica Transalpina (1588), Cantava

a Veggo dolce mio bene vo Watsonovej tadi Italian Madrigals Englished (1590). Paralelné kvin-

ty na konci lo partiro sa vyskytujii v Yongeho reprinte, nenachédzajii sa v originalnej skladbe.

29 Alfonso Ferrabosco (1543-1588) — bolonsky skladatel, pdsobiaci po roku 1562 aj v Anglicku;
autor vyznamnych sakralnych (motetd, lamentacie, anthemy) i svetskych skladieb (madrigaly).

30 0S: 4 Plain and Easy Introduction, s. 180, pozri s. 451.

31 The Old English Edition, X1, & 2 a 3.

32 OS: Ferraboscova verzia je v The Old English Edition, X1, &. 9, Byrdova v The English Madri-

gal School, XV, &. 9; obe nadviizuji na Lassov chanson Le rossignol (Works, X1V, ¢. 82}, ktory

vydal Yonge s anglickym textom v Musica Transalpina (1588).

Orazio Vecchi (1550-1605) — modensky skladatel, autor viacerych zbierok sakralnej a svetskej

hudby, ako aj comedie harmoniky L ’Amfiparnaso (1597), spajajucej prvky madrigalu so sujeto-

vou liniou.

OS: Vecchiho Fa mi un canzone (Fa una canzone) vydal A. Einstein v The Italian Madrigal.

Princeton 1949, 111, ¢. 87.

35 HP: Giovanni Croce (cca 1557-1609) — benatsky skladatel, spevak a kiiaz, ziak G. Zarlina; au-

tor mnohych tladi sakralnej i svetskej hudby.

Peter Philips (cca 1560-1628) — anglicky skladatel a organista katolickej konfesie, psobiaci

ako organista na kontinente {Antwerpy 1590, Brusel — organista u Alberta a Izabely Rakuskej);

popri W. Byrdovi najvydavanejsi anglicky autor.

37 HP: Jeho osemhlasné moteta vysli v Rime 1594.

38 Gerolamo Boschetti (fl. 1591-1611), Giovanni Ferretti (cca 1540-po 1609), Stefano Felis (cca
1550-po 1603), Giulio Rinaldi (?), Philippe de Monte (1521-1603), Andrea Gabrieli (cca 1510-
1586), Cipriano de Rore (1515/1516-1565), Benedetto Pallavicino (1551-1601), Geminiano (?).

39 John Dowland (1563-1626), Thomas Morley (1557/1558-1602), Alphonso (?), John Wilbye (1574~
1638), Georg Kirbye (+1634), Thomas Weelkes (1576-1623), Michael East (cca 1580-1648),
Thomas Bateson (cca 1570/1575-1630), Richard Dering (cca 1580-1630).

40 HP: Histories, IV, xx {cit. Athenaeus).

41 HP: Epistola 71 (Hertlein).

26
27
28

33

34

36
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Samuel Scheidt
(1587 — 1654) (1624)

Nemecky skladatel a organista Samuel Scheidt bol pokrsteny 3. 11. 1587 v Halle. Po §tudiach
na Gymnaziu v Halle sa stal roku 1604 organistom v miestnom Kostole sv. Mérica. Pravdepodobne
roku 1608 odisie! Studovaf organovii hru k J. P. Sweelinckovi do Amsterdamu. Po navrate do Halle
sa stal dvornym organistom Kristidna Viliama Brandenburského a po odchode Williama Brada aj
dvornym kapelnikom (1619). Halle bolo po roku 1625 fazko skiiSané v 30-roénej vojne, o zname-
nalo aj velky tpadok hudobného Zivota. Scheidt bol roku 1628 vymenovany na miesto director
musices. Mier sa do mesta vratil a% roku 1638 a Scheidt sa znovu stal dvornym kapelnikom. Po cely
Zivot bol aj uznavanym odbornikom na vystavbu organov a Casto ho pozyvali na ich indpekcie.
Zomrel 24, 3. 1654 v Halle, meste, ktorého hudbe zasvitil cely svoj Zivot.

Scheidtovo dielo spolu s dielom jeho generaénych druhov H. Schiitza a J. H. Scheina vytvorilo
zaklady nemeckej barokovej hudby. Z tejto trojice bol jediny aj aktivnym interpretom, a aj preto
bol uznavany predovietkym ako autor in§trumentélnej hudby. Jeho dielo zaznamenava dvojnasobny
rozkvet v obdobiach spolodenske;j stabilizicie. V rokoch 1620-1625 vysli v Hamburgu jeho Canti-
ones sacrae (1620), tri zvizky inStrumentélnej hudby Ludi musici (1621, 1622, 1624), zbierka 12
velkych kompozicii Concertus sacri (1622) a jedna z najvyznamnejiich zbierok klavesovej hudby
1. polovice 17. storodia, trojzviizkova Tabulatura nova (1624). V druhom obdobi rozkvetu vydal
v Halle 4 zvizky duchovnych koncertov (Newe geistliche Concerten — 1631, 1634, 1635, 1640).
Na sklonku Zivota vydal tzv. Gorlitzer Tabulatur-Buch (1650) — zbierku 100 organovych chorélov.

Scheidtova Tabulatura nova vyrasta predovietkym zo Sweelinckovej variacnej techniky; taZisko
prvych dvoch dielov tvoria svetské a liturgické variaéné kompozicie, treti diel je venovany hudbe
tvoriacej sucast liturgie.

Tabulatura nova continens variationes aliquot psalmorum, fantasiarum,
cantilenarum, Passamezo, et canones aliquot. In Gratiam Organistarum
adornata. Hamburg 1624.

Organistom
(An die Organisten)!

Tieto magnifikaty a hymny, ako aj niektoré Zalmy, ktoré sa nachadzajii v mojom pr-
vom a druhom dieli, moZe hrat kazdy organista, ktory ma organ s dvoma manudalmi a pe-
dalom (Orgel mit 2. Clavier vad Pedal), ak si v diskante alebo v tenore, majii sa hrat
najmi na zadnom pozitive (Riickposetif) s ostrymi hlasmi (aby bol choral tym zretelne;jsi).
Ak ide o bicinium a choral je v diskante, hrame chorél pravou rukou na hornom manuali
&i stroji (auff dem Ober Clavir oder Werck) a favou rukou hrame druhy hlas na zadnom
pozitive. Ak je choral v §tvorhlase v diskante, potom sa choral hrd na zadnom pozitive
pravou rukou, alt a tenor hrdme na hornom manuali & stroji favou rukou a bas pedalom.
Ak je choral v tenore, tak sa hra lavou rukou na zadnom pozitive a ostatné hlasy sa hraji
pravou rukou na hornom manuéli, bas sa hra pedilom.

Alt zo $tvorhlasu mozno hrat aj zv1ast na zadnom pozitive, ale diskant treba hrat pra-
vou rukou na hornom manuali, tenor a bas — siasne dva hlasy — na pedali, ale musia
byt tak komponované, aby tenor nebol vyssie ako ¢!, kedZe d' len zriedkavo najdeme v pe-
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dali, a nemaju byt navzajom vzdialené, iba o oktavu, kvintu ¢i terciu, pretoZe inak to ne-
mozno nohami dobre obstahnut.

N.B. Ale tento spdsob — hrat alt na pedéli — je najkrajsi a najpohodinejsi (die schon-
ste vand zum aller bequemsten). Vyhodou je tu, Ze dobre mozno disponovat 4' a 8' regis-
trami a Stimwerckom organa. 8' musi byt vZdy na pozitive a 4' v pedali.

Priklad — ako hrat chordl na peddli:

Cantus ! 1 |

= o = EEr—fo e e e
= . = = d;_#k%l_~_
Tieto tri hlasy (Cantus, Tenor, Bassus) sa hraju na zadnom pozitive s 8" atd.
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Hlasy v 4' v pedali ostro.

Uvedieme niekolko registrov, ked chceme, aby bol choral zretelne pocutelny pri hre na
dvoch manualoch:

V hlavnom stroji (Werck): kryt hruby 8', kryt maly 4'. Tieto dva spolu. Alebo samotny
principal 8' a iné hlasy podla vlastného vkusu.

V zadnom pozitive (Riickposetif) ostry hlas na dobré podutie choralu: kvintadena ale-
bo kryt 8', maly kryt alebo principal 4', mixtira alebo cimbal alebo superoktava; tieto
hlasy spolu alebo iné podla vkusu (nach eines jeden gefallen).

Choral v pedali je dobre pocutelny: Untersatz 16', pozaunovy bas 8' alebo 16', Dulcian
Bass 8 alebo 16', almaij, triibka, sedliacka flauta, kornet a iné, ktoré moZno v dostatoc-
nom poéte néjst na velkych a malych organoch. Napisal som to viak len pre poteSenie
tych, ktori tento spdsob (solche Manier) edte nepoznaji, a predsa z toho budi mat radost.
Ostatnym vzneenym a rozumnym organistom prenechdvam rozhodnutie na ich vlastny
temperament (Humor). Vale.?

[Imitatio Violistica)

YITRITY ST S

Kde st tony spojené tak ako tu, ide o osobity spdsob, podobny tomu, ako zvyknu sla-
gikari (Violisten) robif obliky so slatikom. KedZe tento spdsob nie je nezauzivany u vzne-
Senych slagikarov nemeckej narodnosti, tak aj na jemne hratelnych organoch, regaloch,
clavicymbaloch a néstrojoch poskytujii pévabny a prijemny zvuk (lieblichen vnd anmuti-
gen concentum), a preto som si ho sdm oblibil a navykol som si naf.’

[AR]
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POZNAMKY

1

Samuel Scheidt: Werke. Band VI Tabulatura nova. Teil I. und II., MAHRENHOLZ, Ch.,, ed.,
Ugrino Verlag. Hamburg 1953; Band VII. Tabulatura nova. Teil III. Ako vyssie. Titulné listy
druhého a tretieho zvizku zneju nasledujico: Pars secunda tabulaturae continens fugarum, psal-
morum, cantiorum et echus, tocatae, variationes varias omni modus pro quorum vis organista-
rum captu et modulo; III. et ultima pars tabulaturae continens Kyrie Dominicale, Credo in unum
Deum, Psalmum de Coena Domini sub communione, hymnos praecipuorum festorum totius an-
ni, Magnificat...& Benedicamus. Uvadzany text pochddza z treticho dielu.

Scheidtova poznamka organistom predstavuje velmi skory dokument uvedomelej, funkéne dife-
rencovanej registracie, zohladiiujicej funkciu jednotlivych hlasov textiiry, a jeho variaéné kom-
pozicie vyuzivaju kombinatorické moZnosti organovej hry priamo v skladobnej §truktire. F. Klinda
interpretuje tento Scheidtov text vo svojej praci Organovd interpretdcia (Opus. Bratislava 1983,
s. 273-274), zaradujic ho do kontextu nemeckej organovej tradicie, pric¢om uvadza aj organovii
dispoziciu nastroja Esaiasa Compenia v Kostole sv. Mdrica v Halle, ktory bol postaveny pod
Scheidtovym dozorom (s. 272). (Pozri tieZ Nauku o varhandch V. Bélského. Editio Supraphon.
Praha 1984, 5. 19.)

Uvedeny text predstavuje Scheidtovu poznamku k prvej variatnej kompozicii 1. dielu zbierky
Tabulatura nova, ku Cantio sacra. Wir gliuben all an einen Gott. Imitatio Violistica, ktoré pred-
stavuje transfer slacikového legatového viazania viacerych ténov jednym tahom, Scheidt uplatnil
aj v dalSich kompoziciach zbierky, napriklad v zavere&nej 9. varidcii Cantio sacra. Vaterunser
im Himmelreich, v 8. variacii nasledujiceho Passamezza &i v Niederlindische Liedchen (Cantio
Belgica) Weh, Windchen, weh, kde nastupuje v kdde poslednej 12. variacie. Znak legatového ob-
lika sa prave v tejto dobe zaginal pouzivat aj v slaikovej hudbe (Francesco Rognoni: Selva de
varii passaggi secondo I'uso moderno per cantare et suonare. Milano 1620; Carlo Farina: Capri-
ccio stravagante. Drazdany 1627).
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B Christopher Simpson
(cca 1605 — 1669) (1659/1665)

Anglicky hrag na viole da gamba, skladatel a teoretik Christopher Simpson sa narodil pravde-
podobne vo Westonby roku 1605. Pocas ob¢ianskej vojny obhajoval majestat krala v bojoch 1643-
1644, Potom sa usadil v Scamptone u svojho priatela a patréna Sira Roberta Bollesa, ktory mu
zveril starostlivost o hudobné vzdelanie svojho syna Johna. Simpson sa venoval predovietkym ak-
tivnej hre a vyucbe hudby a za obe tieto ¢innosti si vysliZil vieobecné uznanie. Zomrel roku 1669.

Christopher Simpson bol najvyznamnej§im anglickym autorom spisov o hudbe vo svojej dobe.
Ako autor sa spoluzidastnil na druhom vydani prace Johna Playforda Brief Introduction to the Skill
of Musick (Londyn 1655). Jeho samostatna praca The Division-violist, or An Introduction to the
Playing upon a Ground (Londyn 1659) bola takd uspe$nd, Ze onedlho vys$la v druhom revidova-
nom vydani s paralelnym latinskym prekladom (The Division-viol, or the Art of Playing Extempore
upon a Ground resp. Chelys minuritionum artificio exornata — Londyn 1665). Tento spis, ktory
vysvetluje umenie hry na viole da gamba, a predovietkym extemporizaéné a variaéné umenie vy-
spelej interpreticie, pozostava z troch asti: Of the Viol it self, with Introductions how to Play upon
it; Use of the Concords, or a Compendium of Descant; of Division and the Manner of performing
it. Simpsonov spis The Principles of Practical Musick (Londyn 1665; 2. rozsirené vydanie 4 Com-
pendium of Practical Musick— Londyn 1667) je vSeobecnou ndukou o hudbe, pozostavajicou z pia-
tich Gasti: Teaching the Rudiments of Song; Teaching the Principles of Composition; Teaching the
Use of Discords, Teaching the Form of Figurate Descant; Teaching the Contrivance of Canon).

* * *

The Division-Viol, or the Art of Playing Extempore upon a Ground.
Londyn 1665.

O divizii a o sposobe jej interpreticie
(Of Division, and the manner of performing if)

IIL. § 1. Diminficia ¢i divizia ku groundu je rozkladanie basu ¢i niektorého iného vys-
§ieho hlasu, ktory je na to pouzitelny. (Diminution or Division' to a Ground®, is the Brea-
king, either of the Bass, or of any higher Part that is applyable thereto.) Ground, subjekt ¢i
bas (4 Ground, Subject, or Bass) (zvolte si lubovolné pomenovanie) je vytlateny na dvoch
roznych papieroch — jeden je pre toho, kto hrd ground na organe, ¢embale ¢i na inom
nastroji vhodnom na tento el (who is play the Ground upon an Organ, Harpsechord, or
what other Instrument may be apt for that purpose), druhy je pre toho, kto majic spomi-
nany ground pred oGami ako svoju tému ¢i subjekt hra na viole variaciu descantu ¢i divi-
ziu v sulade s groundom tak, ako mu to sugeruje jeho zru¢nost a aktualna vynaliezavost
(plays upon the Viol, who, having the said Ground before his eyes, as his Theme or Sub-
Jject, plays such variety of Descant or Division in Concordance thereto, as his skill and
present invention do then suggest unto him).

§ 3. Rozklad groundu je delenim jeho tonov na tény s mensimi hodnotami (Breaking
the Ground is dividing its Notes into more diminute Notes). Napriklad celu notu mozZno
rozdelit na dve polové noty, §tyri §tvrfové, osem osminovych, $estnast Sestnastinovych atd.
Tento rozklad &i divizia nét umoZituje rdzne spdsoby vyrazu podla toho, ako sa prvky
ziskané diviziou zoradia a ako sa s nimi zaobchadza.
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Notu mozno rozkladat piatimi sposobmi.
Po prvé, tén sa nemeni (no variation of Sound), pretoZe zlomky ostanil na tom istom
mileste alebo sa prenesu o oktavu, ktora je vlastne ten isty ton.

Po druhé, ton sa meni, no ayre este ostdva zachovany, ¢i uz rychlymi navratmi alebo
pridiZanim sa blizko hranej delenej noty (when the Sound is varyed, and yet the Ayre reta-
ined, either by a quick return, or by keeping near to the play of the Note divided).
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Po tretie, pouZiji sa drobnejie noty tvoriace prechod k dalSiemu tonu groundu (when
the Minute Notes are imployed in making a Transition to the next Note of the Ground),
ako to vidite v nasledujucich prikladoch, kde sa rozklad noty uskutocituje v rozsahu r6z-
nych stipajiicich a klesajucich intervalov. Cast prikladu som umiestnil do vy3sieho klica,
pretoze toto delenie n6t mézeme preniest aj do vyssich hlasov, kde rovnako dobre pdsobi.
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Po §tvrté, drobnejiie tony sa vyuziju pri skokoch k inym konsonanciam, ako to vidite
pri deleni tychto Styroch celych tonov (when the Minutes are imployed in skipping into

other Concords, as you see in breaking these four Semibreves).
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Po piate, spominané drobnejSie tony tvoria postupny prechod k niektorym konsonan-
ciam, cez ktoré prechadzaju alebo zotrvavajii v zneni drzaného ténu, alebo pri pokracova-
ni v pohybe vedii k dalSiemu ténu groundu (when the said Minutes make a Gradual Tran-
sition into some of the Concords, passing from thence, either to end in the Sound of the
Holding Note, or else, moving on, to meet the next Note of the Ground). A hocti je tento
sposob pohybu po konsonancich (moving into the Concords) velmi podobny descantu
(the very same as Descant), musime ho zaradif k rozkladu groundu, pretoze sa bud vracia
k svojmu zdkladnému ténu, alebo prechadza k dalSiemu, ako to zodpoveda basu. Tento

sposob mdzete vidiet v nasledujucich prikladoch.
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K spodnej oktive pohybujice sa po konsonancidch nad i pod zékladnym ténom

Hlavné tajomstvo divizie groundu (The Chief Mysterie of Division to a Ground):

1. [Divizia] musi siizniet s drZanym ténom (it be harmonious to the holding Note);

2. [divizia] musi prejst k dalSiemu tonu groundu hladkou a prirodzenou pasaZou (if
come off so, as to meet the next Note of the Ground in a smooth and natural passagge);

3. ak [divizia] prejde do disonancii, musia to byt také disonancie, ktoré st v skladbe
pouZité primerane (if it past into Discords, that they be such as are aptly used in Composi-

tion).
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Suiznenie divizie s drzanym ténom sme ukazali na piatom spdsobe rozkladu noty.

Ak treba prejst k dalSiemu ténu groundu, je to velmi podobné; posledné tri &i viac
drobnejsich tonov (najmenej viak dva) sa vedi stupiiovito nahor alebo nadol k nasleduju-
cemu tonu, ako to vidno v dalSom priklade, kde sa celé nota g rozklada do vietkych inter-
valov v rdmci oktdvy. To sa vzfahuje aj na pomalSiu i rychlej§iu diviziu, pri rychlejich
vSak postupny prechod vyZaduje vdcsi pocet tychto drobnejiich ténov, ako to vidno na
Sestnastinach nasledujiiceho prikladu.
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Z demonstrovaného ste spoznali (predpokladam), v ¢om spo¢iva divizia noty. Nesta-
&i viak vedief to, potrebna je aj zru¢nost, ktora sa dosahuje cvi¢enim. Preto vam radim,
aby ste si vybrali nejaky Tahky ground, kazdy ton delili a prechadzali od jedného tonu
k druhému podIa toho, o tu bolo povedané. Aby ste to lepSie uskuto¢nili, uvediem pri-
klad, pri ktorom sa moZno riadif nasledujicimi pokynmi:

1. Vasa divizia (division) musi prebiehat hladko, ako sme uZ spominali, pricom kriZiky
a bétka musia ostat v prislunom vztahu k tonine i k ayres zvoleného groundu;

2. musite zohladnit, Ze klesajica septima alebo sexta je to isté ako stupajica sekunda
alebo tercia. A tak mézete vietky ostatné intervaly prenasat ako obraty do opaénych ok-
tav, takZe lubovolne prejdete k daliiemu danému tonu bud v pévodne;j polohe, alebo o ok-
tavu vysSie €1 niZdie, pretoZe tito zasada sa vztahuje aj na oktavy;

3. ak va3a divizia stapa na terciu a kvintu nad zakladny ton (takZe s nim vytvéara su-
zvuk), potom musi pri klesani prejst do siizvuénych ténov spodnej oktavy, teda do sexty
a kvarty pod danym ténom, teda takto:
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Ak toto vietko viete, mbZete delit ground tak, ako to tu dalej vidite. Divizie su napisa-
né nad groundom, aby sme mohli lepsie sledovat rozklady kazdého ténu.
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Tu ste videli, ako sa deli kazda nota groundu podla jedného alebo druhého zo spomi-
nanych piatich spésobov, na jednom mieste som viak viedol diviziu tak, aby sa s ténom
groundu stretla na tercii, na inom mieste zasa na kvinte; oba spdsoby som vyznac¢il, aby
ste ich mohli napodobnit, ak vas bude k tomu vabit vedenie hlasov alebo akykolvek iny
do6vod. Pri septime nad danym ténom a pri sekunde pod nim, ku ktorym sa niekedy v di-
mintcii pridava kriZik a inokedy zasa bétko — podla toho, ako si to vyZaduje povaha
divizie — méze vzniknif pochybnost. Pri tychto pochybnostiach musi byt najvyssim sud-
com ucho. Nech je to akokolvek, myslim, Ze v takom osobitom pripade by sa malo stano-
vit nejaké pravidlo — ak zostupujeme o sekundu a hned sa zasa vraciame, potom sekun-
da musi mat krizik. To sa tyka aj septimy nad zékladnym ténom vo vztahu k oktave, ako
mozZno vidief pri deleni dvoch celych nét in d.
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Tu vam vase ucho povie, Ze tén ¢! si vyZaduje kriZik, no v druhom pripade, ked dalsi ton
nestiipa, krizik nie je potrebny. Vynimku z tohto pravidla predstavuju pripady, ked ground
stipa alebo kles4 o malu sekundu, klesa o malu terciu alebo prechddza do zaveru. Tu nie je
potrebny kriZik, hoci dalsi ton zasa stipa, ako vidno na nasledujucich prikladoch.
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Odpora¢am tiez, aby sa divizia v zévere kon¢ila na predposlednom tone a aby odtial
presla priamo do zavere¢ného ténu. Vidite, Ze tak je to v poslednych taktoch posledného
prikladu. A tu musim spomeniit chybu, ktori som si v8imol u niektorych vynikajucich,
slavnych violistov, ktori pri hrani basu v siibore Casto v samotnom zavere stupnicovo zo-
stlipia k zdvere¢nému tonu. NemdZe byt ni¢ nespravnejsie, pretoZe ak klesa akykolvek
horny hlas z kvinty na oktavu (Go je velmi €asté), v base sa tymito stupnicovymi behmi
vytvoria zjavné oktavy s tymto hlasom.
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Hoci su tieto stupnicové behy v base siiboru véc¢§ou chybou nez pri divizidch groundu,
ani pri divizidch nie je Ziadiice, ak organista bezne spaja tieto vySsie hlasy s groundom
tak, ako to robi skladatel so svojim basom.?

[VG]

POZNAMKY

I Anglicky pojem division je vyznamovo totoZny s latinskym pojmom diminutio &i s talianskym
passaggio, no tazisko jeho uplatnenia spo&ivalo v oznaCovani extemporizacii-varidcii na dany
basovy zaklad-ground. Basovy model vytvéral tektonicky rdmec extemporizovanych divizii (Di-
vision to a Ground; Division on a Ground; Division upon a Ground), radenych za sebou na
spbsob varidcii. Pojem sa dostal aj do titulov viacerych anglickych publikacii, z ktorych spo-
mefime prace Ch. Simpsona (1659/1665), Johna Playforda (The Division Violin — Londyn 1680/
1685), uréenii pre husle, a anonymnu dvojzvizkovi The Division Flute Containing a Collection
of Divisions upon Several Excellent Ground for the Flute being Very Improveing and Delightfull
to all Lovers of that Instrument (Londyn 1706, 1708). Pojem division zaroveii sliZil na oznace-
nie extemporizaéno-variaénej procedury i na oznacenie jej vysledku, t.j. skladobného druhu.
Anglicky pojem ground bol predovietkym druhovym oznadenim variaénych kompozicii a ex-
temporizécii, ktorych zaklad tvoril stly basovy modul — ground (vlastne basso ostinato). Roz-
kvet tohto druhu kompoziénej metddy i kompoziéného druhu je spéty uz s tvorbou anglickych
virginalistov z prelomu 16. a 17. storogia (W. Byrd, J. Bull, O. Gibbons), ktorf vytvorili vy-
znamné kompozicie tohto druhu. Ground bol v 2. polovici 17. storoia jednou z vyznamnych
zloZiek inStrumentalnej pedagogiky (Ch. Simpson, 1659/1665; J. Playford, 1680/1685; Anon.:
1706, 1708) a ako kompozicia s ostindtnym basom zohral vyznamnu ilohu aj v anglickej vokal-
nej a hudobno-scénickej produkeii (H. Purcell).

Simpson v dalSom texte tejto asti préce opisuje diskantovi diviziu (§ 4. Descant Division),
miedanu diviziu (§ 5. Mixt Division), kompoziciu divizii pre violu ku groundu (§ /4. Of Com-
posing Division to one Viol to a Ground), extemporizatnu sihru dvoch viol hrajucich ku groun-
du (§ 15. Of two Viols Playing together ex tempore to a Ground), kompoziciu divizii pre dva aZ
tri hlasy (§ 16. Of Composing Divisions of Two or Three Parts) a uvidza viacero exemplarnych
kompozicii tohto skladobného druhu.
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Matthew Locke
(1621/1622 - 1677) (1673)

Anglicky skladatel Matthew Locke sa narodil priblizne v rokoch 1621-1622 v Devone. Do hudby
bol zasviicovany ako Clen zboru v katedrale v Exeteri, jeho ucitefom bol Edward Gibbons (asi kom-
pozicia), William Wake (inStrumentdlna hudba, husle) a John Logge (organ). V rokoch ob&ianskej
vojny sa zi¢astnil na vyprave do Nizozemska. Po navrate do Anglicka zadal byt aktivny ako sklada-
tel, pohyboval sa v iondynskych hudobnych kruhoch a k jeho najbiizsim priatelom patril John Play-
ford, ktory vydal mnohé jeho diela, bratia Henry a Thomas Purcellovci i Christopher Simpson. V ro-
koch néstupu restauracie Locke ziskal miesto dvorného skladatela Karola I1. (composer-in-ordinary),
skladatefa dychovej hudby a skladatela pre slagikovy stbor. Takisto sa stal organistom krafovnej
a skladatelom dramatickej hudby. Napisal aj hudbu ku korunovacii krala 23. 4. 1661. Locke zomrel
v auguste roku 1677 v Londyne a na jeho miesto dvorného skladatela nastiipil miady Henry Pur-
cell, ktory po jeho smrti zloZil 6du What hope for us remains now he is gone?

Locke zanechal bohaté dielo vo vietkych druhoch a Zénroch hudby. Na péde cirkevnej kompo-
zicie sa venoval anthemu v anglickom jazyku i motetu v latindine. Spolu s Ch. Colemanom, G.
Hudsonom a H. Lawesom napisal roku 1656 hudbu k Davenantovmu libretu The Siege of Rhodes,
¢im vznikla (dnes stratend) tzv. prvd anglicka opera. Locke bol mimoriadne plodny v oblasti drama-
tickej hudby; jeho Cupid and Death (1653) je jedinou tiplne zachovanou partitirou anglického mas-
que 17. storocia. V komornej hudbe pre slagikové nastroje Locke vytvoril sedem zbierok, menej sa
venoval tvorbe pre klavesové néstroje.

Lockov spis Melothesia or Certain General Rules for Playing upon a Continued-Bass (Londyn
1673) je najstar$im anglickym traktatom venovanym umeniu hry &islovaného basu.

* * *

Melothesia or Certain General Rules for Playing upon a Continued-Bass
with A choice Collection of Lessons for the Harpsichord and Organ of all
Sorts: Never before published. All carefully revised by M. Locke,
Composer in Ordinary to His Majesty, and Organist of Her Majesties
Chappel. Londyn 1673.

Poznamky Citatelovi
(Advertisements to the Reader)

Bécko alebo krizik umiestnené trochu nad alebo pred notou sa tykaji tercie, ktora sa
ma hrat nad touto notou.

Cislo umiestnené na tom istom mieste znamena, e taky stupen (Degree) alebo druh
diskantu (kind of Descant) sa tykajii uvedenej noty.

Bécko alebo krizik umiestnené pri akomkolvek &isle nad notou sa tykajua diskantu ozna-
¢eného danym Eislom, ktory ma byt podla toho zniZeny alebo zvyseny.

Vieobecné pravidla hry generilneho basu
(General Rules for Playing on a Continued Bass)

(1) Po tom, ¢o ste dokonale ur¢ili toninu (7one or Key), v ktorej mate hrat (vzdy je
moZné poznat ju podla poslednej noty basu), a zistili, pri ktorych notach si v jej ramci
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vhodné bécka a kriziky, hrajte tercie, kvinty, oktavy alebo ich zloZenia na vietkych no-
tach, pri¢om platia — ak nie st inak €i protikladne Cislované — nasledujuce pravidla (Ru-
les). Postup zacnite notou, ktoru hrate [t.j. zakladnym tonom toniny], poitajte nahor a za-
hrajte bud velku alebo malil terciu podla charakteru toniny (according to the nature of the
Tone) a podla bééok ¢i krizikov umiestnenych pri vasom kludi (c/iff). No aby ste sa vyhli
presyteniu ¢i urazke sluchu (for prevention of glutting or offending the Ear), nikdy nesti-
pajte ani neklesajte s dvoma kvintami ¢i s dvoma oktdvami spolu medzi sopranom a ba-
som (between the Treble and Bass), ani tieto tercie, kvinty ¢i oktavy nehrajte tak, Ze by
jedna bola zniZen4 a ind zdrovefi zvySena.

(2) Na poltone pod zdkladnym tonom toniny, v ktorej hrate (On the half-Note below
the Tone you play in), na velkej tercii a velkej sexte nad zakladnym ténom (on the Third
and Sixt Major above the Tone), na h (on B sharp) — ked nie je zékladnym ténom e —
a na vSetkych mimoténinovych zvySenych notach (on all sharp Notes out of the Tone)
hrajte mala sextu okrem [tych pripadov], ked treba uplatnit pravidlo kadencie (except the
Rule of Cadences take place). Napriklad, ak je zakladnym todnom toniny g (If G be the
Tone), vhodné tony, na ktorych sa hraji sexty, su fis, & a e. Ak je a zdkladnym tonom
toniny (If A be the Tone), vhodnymi tonmi pre sexty su gis, cis a fis atd.

(3) Kadencia je postup ¢i spoj (4 Cadence is a Fall or Binding), v ramci ktorého po
nastupe disonancie ¢i disonancii (wherein after the taking of a Discord or Discords) do-
chadza k stretnutiu ¢i uzavretiu konsonancii (@ meeting or Closure of Concords), ako to
vidno na dvoch poslednych notach vsetkych dielov pavan (two last Notes of all Strains of
Pavans) ¢i akejkolvek inej vaznej hudby (grave Musick), vokalnej €1 inStrumentélnej, kde
posledné dve noty vo vSeobecnosti postupuji stiipanim na kvartu ¢i klesanim na kvintu
(the last of which two Notes generally riseth Four, or falleth five Notes from the former),
a podIa toho pozname vo va¢Sine pripadov kadenciu. Nad prvou notou vsetkych takychto
kadencii teda hrajte bud kvartu a terciu [a zaroveti] proti nim kvintu (a Fourth and Third
with a Fifth against them) alebo terciu, kvartu a terciu [a zarovefi] proti nim septimu, sex-
tu a kvintu (alebo sextu a kvintu), pri¢om kvartu urobte taku dlhy, ako [su dlhé] obe ter-
cie a kvintu [urobte] taku dlhu, ako je septima a sexta. (Pozri priklady na tretie pravidlo.)
Musite tu dbat na to, aby tercie boli velké tercie a takto treba hrat pri vietkych spojoch
(all Bindings) a vieobecne pri vietkych takych notach, kde nasleduju noty stipajice o kvar-
tu alebo klesajuce o kvintu (the following Notes riseth four or falleth five Notes).

(4) Kde sa nachadzaji ¢isla sedem a $est, hrajte sextu velki, a ak nasledujica nota
klesa o polton (if the Note following descend half a Note), hrajte [zaroveii] velka terciu
proti nej (let the Third be a Third Major against it), ak [klesa] o cely ton, tak [hrajte zaro-
veii] malu terciu; moZno to vieobecne pozorovat pri vietkych prechodnych zaveroch (in
all passing Closes) a pri vietkych dlhych notach, ktoré takto klesaju, hoci nie st ¢islova-
né. (Pozri priklady na stvrté pravidlo.)

(5) Ak sa vyskytuje ¢islo Styri, vynechajte terciu (omit a Third when a Fourth is fi-
gur’d), ak Lislo Sest, [vynechajte] kvintu, a ak ¢islo sedem, [vynechajte] sextu.

(6) Ak vela ndt majicich ti isti diZkovi hodnotu stiipa bezprostredne po sebe, bezny
sopran (the common Descant) tvori kvinta a sexta nad kaZzdou [notou] alebo nad vicSinou
z nich. A ak vela [n6t] podobnym spdsobom klesa, sopran (Descant) ma tvorit sexta a kvin-
ta alebo septima a sexta na kazdud z nich. (Pozri priklady na $ieste pravidlo.) AvSak ktory
z tychto dvoch poslednych [postupov] treba pouZit, nemozno stanovit nijakym pravidiom,
ale treba to ponechat na svoj vlastny sluch (fo your own Ear), ako aj na smerovanie (the
inclination) alebo zmeny melddie &i sopranu (change of the Ayr, or Descant) z jednej toni-
ny do druhej (from one key to another), o musite starostlivo po¢avat a nasledovat, pri-
dom pouZite sexty v kazdej introdukcii (in every Introduction), akoby ste skutocne boli
v tonine, do ktorej idete (as if you were really in the Key, you are going to).

(7) Ked sa bas pohybuje v terciach, zvy&ajny sopran (the common Descant) prinasa
sextu na kazdej dal3ej note. (Pozri priklady na siedme pravidlo.)
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(8) Ked sa v base nachddza mnoho rychlych nét beZiacich jedna za druhou (When
a Bass hath many swift Notes running one after another), postaéi bud hrat pravou rukou
Cisto na prvu notu taktu, zotrvat tam, pokym pridete do prostriedku tohto [taktu] a potom
hrat Cisto (then place it true) na prvii notu tejto &asti [taktu] a dr?at aZ po nasledujici takt
(so keep it till the next Measure), alebo hrat pocas takych pohybov iba tercie a decimy.
(Pozri priklady na 6sme pravidlo.)

(9) Ked bas postupuje pod C fa ut (c), je lepsie vychadzat pri hre z oktavy nad basom
ako odinakadial, pretoZe hra tercii a kvint v takej hlbokej polohe vytvara skdr zméteny
ako harmonicky zvuk (rather a confused than Harmonious sound).

(10) Najistejsi sposob na zabranenie naslednych kvint a oktdv vo vonkajsich hlasoch
(For the prevention of successive Fifts and Eights in the Extream Parts) (zakizanych v pr-
vom pravidle) pre zadiato¢nika predstavuje pohyb rik v protismere (to move his Hands by
contraries). Teda ked jedna ruka stipa, nech druha klesé. (Pozri priklad na desiate pravid-
lo.)

Zaver
(Conclusion)

Vynaliezavy prakticky Student, ktory ma znalost celej skaly hudby (a through know-
ledge of the Scale of Musick) a ruky vhodne pripravené pre néstroj, o ktory sa zaujima,
méze pomocou tychto pokynov v kratkom &ase dosiahnut svoj vytizeny ciel sprevadzat
hlasy €i néstroje (his desired end of accompanying either Voyces or Instruments) a omno-
ho IahSie moZe preniknut k prvym zikladom hudby (the first Rudiments of Musick). Aby
bol v tom uspesny, pridal som (pozrite priklady na zéver) jeden &i dva priklady na pre-
chod z jednej toniny do druhej (way of Transition, or passing from one Key to another), &o
ho pri skuto¢nom pochopeni a aplikovani (podfa mojho nazoru) oboznami so vietkym, o
sa da naucit (4! that’s Teachable), az po umenie airu (as to matter of Ayr), zvy$ok tlplne
zavisi od jeho vlastnej vynaliezavosti, postrehu a §tidia, nech uz Sokolvek uprednostnia
nasi novi $iritelia piesni (New Air-Mongers). PretoZe vyucovat iba &isla a vzdialenosti [te-
da ¢as a intervaly] — €o je vietko, ¢o sa dosial vytvorilo (a napokon, Boh vie, Ze je to
také slab¢, Ze je hanbou to spominat) — je &iry podvod a rovnako odévodnene to méZe
byt aplikované na Carryers Trotting-Horse alebo na Jocky’s Hand-Galloper ako na kaZdé-
ho, kto bol iba takto in3truovany. A dokonca do istej miery je to aj opravnenejsie: pretoze
tieto pracovité zvieratd vedia, kedy pridu do svojho hostinca alebo na svoju postu a ra-
dostne kri¢ia Clink in the Close (ako to raz vzdelany esejista poZadoval od violy). No tito
smrtelnici, klamuci seba samych, si po vietkej svojej praci a nakladoch tak dokonale neu-
vedomuju, €o spravili, Ze ked zacuji nejaku zo svojich vlastnych koncepcii, prefikane
zaSepkajll svojmu drahému pedagdgovi: Majstre, je toto odo miia? Potom sa po ziskani
laskavého potvrdzujiceho suhlasu trpezlivo stiahnu. Verim vsak, Ze nie je tazké uhadnut,
s akou ndpliiou: St tymto uisteni, Ze v prvy defi, o zadali, boli taki mudri, ako st aj
v tomto momente.

Nechajme vSak bokom ich aj ich spdsoby.

Ak bude tato publikicia prijata (ako prva svojho druhu), bude to povzbudenim pre
prezentovanie druhej ¢asti, v ktorej zamyslam sistredit nie€o z kazdého druhu dnes pou-
Zivanej hudby (every kind of Musick), vokalnej aj instrumentalnej, od najlepsich autorov,
a k tomu v3etkému kratku tivahu s prikladmi, tykajicu sa viachlasnej hudby, fiigy a k-
nonu (a brief Discourse with Examples on the Subject of Musick in Parts, by Fuge and
Canon).

M.L.
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Henry Purcell
(1659 - 1695) (1683)

Henry Purcell, organista, spevak a najvyznamnej$i anglicky skladatel 17. storogia, sa narodil
roku 1659. Este ako chlapec sa stal zboristom v Chapel Royal, ako 8-roény uZ komponoval. Po
mutécii (1673) sa stal asistentom Johna Hingestona, ktory bol spravcom kralovskych néstrojov;
v rokoch 1674-1678 ladil organ vo Westminsterskom opdtstve, roku 1677 sa stal skladatelom pre
kralovsky sla¢ikovy stbor a roku 1679 naslednikom Johna Blowa na mieste organistu vo Westmin-
sterskom opatstve. Zaroveii zaCal komponovat pre rozne potreby a prileZitosti znovu sa prebudzaju-
ceho londynskeho spolocenského Zivota. Roku 1683 bol menovany za spraveu organa a kralov-
skych néstrojov. Purcell svoje aktivity delil medzi potreby kralovského dvora a londynskych divadiel,
no z tejto doby sa zachovalo pomerne malo informécii o jeho Zivote. Jeho skora smrf 21. 11. 1695
a pohreb v3ak prebiehali s vedomim verejnosti, Ze odiSiel najvacsi anglicky hudobnik.

K najstar§im zachovanym dielam H. Purcella patria fantazie pre sladikovy subor (1680), ktoré
zavrSuju anglicku tradiciu consort music. Purcell sa viak Coskoro zadal oboznamovat s talianskym
Stylom, Co sa prejavilo v jeho vokalnej, scénickej i in§trumentélnej hudbe. Purcellove piesne, ktoré
zaCali siborne vychadzaf v antologii Orpheus Britannicus kratko po jeho smrti, priniesli Gispe$nu
syntézu anglického jazyka s vydobytkami talianskeho baroka. Recitativo a aria sa stali aj pevnou
sii¢astou jeho dramatickych a vokalno-in§trumentdlnych kompozicii. Purcellove javiskové kompo-
zicie priniesli hudbu k uZ jestvujucim hrém (Dioclesian, The Fairy Queen, The Tempest, The Indian
Queen); King Arthus bol viak uZ koncipovany ako literarno-hudobny utvar a Dido and Aeneas (1689)
je skutoCnou opernou kompoziciou. Vyznamni zlozku jeho diela tvoria 6dy, kantatové kompozicie
pre sola, zbor a orchester, ktorych uvadzanie na Novy rok, na kralove narodeniny a pri navrate kra-
Ta z ndvitevy sa stalo tradiciou za ias Karola II. Najvyznamnejsie sa viak Purcellove ddy na defi sv.
Cecilie -— Welcome to all the pleasures (1683) a Hail, bright Cecilia (1692). Podobne aj Purcellova
rozsiahla sakrédlna tvorba spéja tradicie anglického anthemu s vydobytkami talianskeho 3tylu.

Purcellova zbierka Sonnata’s of Il Parts, venovana kralovi Karolovi I (1683), podfa autoro-
vych slov spociatku neobsahovala part bassa continua, no jeho snaha syntetizovat anglickq tradiciu
s modernym talianskym $tylom viedla nielen k pri€leneniu continua k inStrumentalnemu siboru,
ale aj k prebratiu celého vokabulara barokovej in§trumentalnej hudby.

* * *

SONNATA’S OF III PARTS: TWO VIOLINS And BASSE: To the Organ
or
Harpsecord Composed By HENRY PURCELL, Composer in Ordinary to
his most Sacred Majesty, and Organist of his CHAPELL ROYALL.
Londyn 1683.

Duchaplnému ¢itatelovi
(Ingenuous Reader)

Namiesto kvetnatého recnenia o krase a pévabe hudby (beauty and charms of Mu-
sick) (ktord sa nezavisle od vietkych uenych panegyrik najlepsie sama chvali v interpre-
tacii zruénych ruk a anjelskych hlasov) poviem na tivod len velmi stru¢ne zopar slov o na-
sledujiicej knihe a jej autorovi. Pokial ide o autora, vynasnaZil sa len verne imitovat
najslavnejsich talianskych majstrov (just imitation of the most fam'd Italian Masters) pre-
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dovsetkym v snahe zaviest vaznost (seriousness) a zavaznost (gravity) tohto druhu hudby
do mddy a ziskaf mu reputiciu medzi nadimi rodakmi, ktori by mali uZ zadat — je najvys-
§i ¢as — pocifovat hnus k Iahkosti (levity) a pesnickarstvu (balladry) naich susedov. Sam
prizndva, Ze tento pokus je prili§ bezoCivy a trifaly, pretoZe jestvuju ruky i umelci s po-
zoruhodnejsimi schopnostami, ovela lepsie kvalifikovani na tito pracu neZ on; autor viak
dufa, Ze jeho chabé snaZenia v pravy ¢as vyprovokujii a podnietia akuratnejsie Einy. Ne-
hanbi sa za svoju vlastnli neSikovnost v talianskom jazyku; je vysledkom nestastnej vy-
chovy, ktorli nemoZno pripisovat na jeho ti¢et. Napriek tomu si viak mysli, Ze mdZe oprav-
nene potvrdit, Ze sa nemyli v sile talianskych tonov ¢i v elegancii talianskych kompozici,
ktoré chce odporudit anglickym umelcom. Ne§lo mu o to a ani sa nesnazil vynachadzaf ¢i
revidovat celé dielo, ktoré sa napokon vo svete rozsirilo ovela skor, no dnes si mysli, Ze
bolo treba vygravirovat cely generalny bas (Thorough Bass), s ¢im spo&iatku vébec nera-
tal. Ostdva mu uZ len informovat anglického uZivatela, Ze tu ndjde zopér umeleckych poj-
mov, ktoré sii preitho mozno nezvyc¢ajné a z ktorych hlavné su nasledujiice: Adagio a Grave,
€o neznamena ni¢ iné ako velmi pomalé tempo (very slow movement); Presto Largo, Poco
Largo ¢i samotné Largo — stredné tempo (middle movement); Allegro a Vivace — velmi
Zivé, svieze ¢i rychle tempo (very brisk, swift or fast movement); Piano — jemne (soff).
Autor uz nema ¢o dodat okrem srdecného Zelania, aby sa tito kniha dostala len do tych
ruk, ktorym vladne hudobna dusa, pretoZe sam by sa chcel pochvalit vierou, Ze tato jeho
praca nebola ani neprijemna ani neuzito¢na.

Vale.

[VG]
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Daniel Speer
(1636 — 1707) (1687/1697)

Nemecky skladatel, pedagdg a spisovatel Daniel Speer sa narodil 2. 7. 1636 vo Vratislavi. Ako
8-roény — len zopar mesiacov pred smrfou svojich rodi€ov — nastupil na miestne gymnazium.
Zaznamy o jeho dalSom Zivote po smrti rodi€ov sa nezachovali, no bol to velmi dobrodruzny Zivot,
ktory nasiel svoj odraz v jeho neskorSich simpliciovskych romanoch, pisanych podla Grimmelshau-
senovho modelu. Tieto jeho prézy poskytuji zéroveit aj vyznamné svedectvo o Zivote v strednej
Eurdpe pocas 30-rocnej vojny, a to aj o hudobnom Zivote. Speer v dospelom veku pdsobil predo-
vietkym ako mestsky a cirkevny hudobnik. V Stuttgarte sa zdrZiaval v rokoch 1664-1666, potom
presiel na rok do Tiibingenu a Goppingenu, kde pdsobil ako mestsky a cirkevny hudobnik a ugitel
hudby. Roku 1668 odisiel do Gross Bottwaru (tu sa oZenil) a do Leonbergu. Roku 1673 sa vrétil do
Goppingenu, kde posobil znovu ako ucitel na latinskej $kole. Roku 1689 bol uvizneny za uverejne-
ny pamflet, po prepusteni z védzenia pdsobil vo Waiblingene. Od roku 1694 aZ do smrti 5. 10. 1707
sa zdrZiaval v Goppingene.

Speer bol praktickym muzikantom, pedagégom, spisovatelom, basnikom, skladatefom i hudob-
nym teoretikom. Popri svojich romanoch si sam pisal aj ver§e pre publikicie quodlibetov (Recens
Fabricatus Labor, oder Neu-gebachene Taffel-Schnitz, 1685, Musicalische Leuthe-Spiegel, 1687:
Musicalisch Tiirckischer Eulen-Spiegel, 1688), uverejfiované pre svoju aktudlnu kritiku pod pseudo-
nymami a bez udania miesta tlafe. Speer bol viak aj autorom vyznamnych zbierok evanjelickej
sakrélnej hudby (Musicalisches ABC, oder Auserlesene Spriiche der Heiligen Schrift, 1671, Evange-
lische Seelengedanken, 1681, 1682; Philomela angelica cantionum sacrarum, 1688; Neuvermehr-
tes Wiirtembergisches Gesangbuch, 1691; Choral Gesang-Buch auff das Clavir oder Orgel, 1692,
Jubilum coeleste, oder Himmlischer Jubel-Schall, 1692).

Mimoriadne vyznamné je aj Speerovo hudobno-pedagogické dielo Grund-richtiger ... Unter-
richt der musicalischen Kunst, oder Vierfaches musicalisches Kleeblatt (2. vydanie Ulm 1697), v kto-
rom Speer deli celd hudobnii nauku do styroch &asti — Styroch listov $tvorlistka: vyuéba vokalneho
prejavu a vokalnej hudby, priru¢ka hry na klavesovych nastrojoch, nduka hry na dychovych a slaci-
kovych nastrojoch (i tympanoch!), nduka o kompozicii. Speer tu bez zbyto&ného teoretizovania uci
adepta hudobného umenia zakladom praxe a prina3a velké mnoZstvo prikladov, z ktorych mnohé tu
najdeme uverejnené po prvykrat (prvé skladby pre trojo husli bez continua, prvé sonaty pre novodo-
bé violy, prvé zaznamy hry na tympanoch, prva tladena nemecka uéebnica hry na klavesovych na-
strojoch).

* k%

Grund=richtiger / kurtz=leicht=und Nothiger / jetzt Wol=vermehrter
Unterricht der Mysicalischen Kunst. Oder / Vierfaches Musicalisches
Kleeblatt. Ulm 1697.

Teraz chcem povedat nieco aj 0 kompozicii.
(Nun will ich auch etwas von der Composition melden.)’

Ako ma byt pripraveny ten, kto sa chce naucit hudobnu kompoziciu (die Musicalische
Composition)?

1. Z latinskej Skoly si ma priniest so sebou aspoii tolko, aby rozumel svojmu predmetu
(Casum) a prozddii (Prosodi).
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2. M4 uz mat dobré zaklady v hudbe (gute Fundamenta in der Music), najmé v hre na
klavesovom nastroji (im Clavir).

3. Musi mat dobrii prirodzent invenciu na melddie (gute natiirliche Einfill zu Melode-
ien), pretoZe toto sa nemoZno naucit od nikoho.

4. Musi dobre poznat vlastnosti vietkych nastrojov, pre ktoré chce nieo skomponovat
(etwas setzen), ako vysoko a hlboko idu, a dobre uvazit, v ktorej ténine sa ten €i onen
nastroj najlepsie pouZiva (auch nach welchem Ton ein oder das ander Instrument sich am
besten tractiren lasse).

5. Musi poznaf vlastnosti vSetkych hlasov, aby pre ne nepisal prili§ vysoko a prili§
nizko (zu hoch oder zu tieff setze).

6. Vo svojich kompoziciach nema byt prili§ liberalny (zu liberal), ani prili§ nezvycajny
(zu singular), aby ho jedno neznevaZovalo a z druhého aby zasa nespysnel.

7. Vybrany text musi dobre preskimat (wol betrachten) a s naleZitou hudobnou kom-
poziciou (mit gebiihrendem Noten=Satz observiren) prihliadat na tu uvedené a podobné
zaduméivé slova: dlhé, kratke, hlboké, vysoké, nebo, zem, beZat, staf, hovorit, micat, zno-
vu prist, plakat, revat, veselit sa, ve¢ne, bez konca, niddherny, nepatrny, jeden, dva, tri,
vietci, naveky, amen, aleluja.

8. Skiadby dobrych autorov ma prepisovat do partitiry (in die Partitur): z toho uvidi
a naudi sa nejeden sp6sob postupu (modum procedendi). Obohatenie prinasa aj cestova-
nie a po&Gvanie dobrej hudby (Anhdrung guter Musicquen) i diskutovanie o nej.

9. V komponovani (im Setzen) sa nema unahlit a vSetko dva- Ci trikrat prezriet, spo-
&iatku nemierit prili§ vysoko a nechciet pisat prili§ naro¢ne a umne (zu hoch und kiinst-
lich). Skladbu ma dat posudit inému znalcovi a — ak je to moZné utajif — neprajnikom,
o je edte lepsie, lebo priatelia sa radi zaliecaju, no tretiemu ohovaraji, a pravdu sa skor
mozno dozvediet od nepriatefa.

10. Musi mat linajkovy papier (beliniirtes Pappier) alebo osliu kozu (Esels Haut), na
ktoré pise svoju skladbu alebo fantiziu (seinen Satz oder Fantasi), a potom ma v mene
boZom pokracovat v komponovani skladby (ein Gesang zu componiren).

Co je viak skladba (Gesang)?

Je to riadne vypracovanie mnohych alebo nemnohych hlasov. (Es ist eine ordentliche
AufSfiihrung viel und auch weniger Stimmen).

Ako md zadiatodnik (Incipient) zadat?

Po prvé, ked si zvolil text, mad si vybrat aj ur€itt toninu (einen gewissen Ton) a potom
sediac alebo chodiac, mi¢ky ¢&i nahlas, vynachadzat melddiu podia viastného Zelania (eine
Melodey nach Belieben ersinnen), pricom musi hned vediet aj vySku a trvanie tonov (die
Buchstaben und Geltung der Noten). Ak sa vyzna na kiavesnici (das Clavier), postavi si
vedla seba klavichord (Clavecordium) a vyskusa, &i to znie najlepsie na ¢iernych alebo
bielych klavesoch (ob durch schwartze oder weisse Claves es am besten laute). Podla naj-
lepsieho vedomia nech to teraz zapiSe po jednom & dvoch taktoch na Chartell majici
pred sebou a oznaci to prekriZenou &iarkou (unterzeichne es mit einem iiberzwercken Strich)
a pozorne podpiSe text (setze den Text subtil darunter), potom nech hiada a pouZije utly
bas k takejto melddii (einen zierlichen Bass zu solcher Melodey), musi viak davat dobry
pozor, aby nepisal dve kvinty alebo oktivy po sebe, o je nespravne (nicht 2. Quinten
oder Octaven nacheinander setze, welches falsch). Tercie a sexty vSak mozno za sebou
pisat v fubovolnom poéte (so viel er will), skokom alebo postupne, stapajic a klesajic
(im Sprung oder gradatim im Auf= und Nidersteigen setzen).

Po druhé, zadiatoénik ma zagat komponovat len s jednym ¢i dvoma hlasmi (mit einer
oder zwo Stimmen), potom striedavo s jednym hlasom a dvoma huslami (mit einer Stimm
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und 2. Violinen), dalej s dvoma hlasmi a dvoma nastrojmi (mit zwey Stimmen und 2. In-
strumenten) alebo ma dva hlasy a dvoje husli zosuladit so spevnym basom (2. Stimmen
und die 2. Violinen mit dem Sing=Bass zu gehen ordnen) a potom pokracovat s pisanim
pre stale vacsi pocet hlasov a nastrojov (mit mehrern Stimmen und Instrumenten zu set-
zen).

Po tretie, nema si zaumienit zhudobiiovat (eine Melodey driiber zu machen) prilis dlhy
text, ale iba 2, 3, 4, 5 ¢i 6 slov, napriklad: Also der Gott die Welt geliebet — to na prvykrat
stati. MoZno ho raz, dva- ¢i trikrat zopakovat s inou melddiou (nach einer andern Melo-
dey repetiren). Na zaliatku spevu hlasy nastipia v unisone, v oktdve a v kvinte, najmi ak
ich je malo, a ked nastupuji jeden po druhom, pretoZe oktdva, kvinta a uniséno sa chyta
TahSie ako tercia. Ak v8ak chceme zacat s terciou, treba predtym napisat cehi alebo polovii
pomlcku (ein gantz oder halb Suspirium) a pre nastup v mnohych hlasoch a v pléne (in
vielen Stimmen und in Pleno) je tercia uz vhodna (passirlich).

Po 5tvrté, ako je zndme, hudobna harménia (die Musicalische Harmoni) pozostava len
z troch zvukov (in dreyen Sonis), preto treba nevyhnutne vediet, ¢o sa spolu hodi (was
sich zusammen stimmt), a to bude v kazdej tonine (nach jedem Ton) nasledujtice:

Prirodzené (natural) c, e, g.

Molové ¢i mikké (Moll oder weich) c, dis ¢i &ierne d, g.

Prirodzené D, f a.

Durové ¢i tvrdé (Dur. oder hart) D, fis ¢i Eieme f, a.

Prirodzené E, g, 4, h.

Durové E, gis ¢i Cieme ga A

Molové E, g a b [t. A].

Prirodzené F a, c.

Durové sa nepouZiva.

Prirodzené G, 4, h, d.

Molové G, b, d.

Prirodzené 4, ¢, e.

Durové A, cis ¢i dlerne ¢, e.

Molové sa nepouZiva.

Prirodzené B, d, f.

Durové H, d ¢i dis ako Ciemne d a fis ako ierne £

Toto je prirodzené, ¢o spolu ladi (natiirlich, so sich zusammen stimmt), pretoze prvé
velké pismeno vZdy znamena bas ¢i fundament (Bass oder Fundament), s ktorym dve
nasledujiice pismend — prvé ako tercia a dalSie ako kvinta — siizvucia alebo ladia (ac-
cordiren oder stimmen).

Po piate, ked komponuje s mnohymi hlasmi (mit viel Stimmen etwas setzt), ma davat
dobry pozor, aby dva stredné hlasy (zwey Mittel=Stimmen) nepostupovali smerom nahor
a nadol v kvintach alebo v oktavach, ¢o je tieZ chybné a nespravne (vitios und nicht recht).
Kto v3ak hra na klavesovom ndstroji (das Clavir tractiret), ndjde nejeden pdvabny ton
(anmuthigen Ton), a) sekundy, kvarty, sexty a septimy, ktoré v prihodny ¢as znejii velmi
dobre (zu gelegener Zeit wol kiingen) a ktoré odpozoroval a naucil sa od slavaych autorov
(auf3 beriihmten Authoribus), ak ich skladby usilovne spartival (fleissig partiren), ako je
uz znime. )

Po Sieste, zaCiatoénik musi tieZ vediet, Ze existuji rozmanité druhy komponovania hu-
dobnej skladby (unterschiedliche Arten ein Music-Stuck zu setzen).

1. Motetovy druh (Motteten Art) je déstojnou harméniou so striedanim textu vo via-
cerych hlasoch ¢i zboroch, v miernom takte; v siasnosti je viak zauZivany v rychlom
tempe, nazyvané Alabreve. (Ist eine Motteten Art so eine gravititische Harmoni mit Abwech-
selung def3 Texts in etlichen Stimmen oder Chéren im mittelmiissigen Tact, so aber jetziger
Zeit im geschwinden Tact briuchlich und auf die mode Alabreve titulirt wird).
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2. Druh arie, ktory sa hodi na drobné choralové formy (Arien Art, welche auf zierliche
Choral-Gesdngen Form sich ereignet); ktosi povedal, Ze to je velmi zly druh, ale nijdu sa
mnohi dobri skladatelia, ktorym spravne pisanie tohto Zanru (Genus) spdsobuje velké faz-
kosti.

3. Druh koncertu (Concerten Art), v ktorom sa jeden hlas velmi prijemne pretekd s dru-
hym po niekolkych pomlckach, ¢o sa méze rovnako uskutoénit aj v nastrojoch. Je to dnes
najbeznejsi druh. (Ist eine Concerten Art, da eine Stimm mit der andern gar annehmlich
nach wenig Pausen certiret, so auch mit Instrumenten in gleichem modo kan vollzogen
werden so heut zu Tage die gemeineste Art.)

4. Druh fiagy (Fugen Art), v ktorom hlasy nastupuji jeden za druhym (da eine Stimm
hinter der andern anhebt) a téma prechadza tymi najprijemne;j$imi ténmi, aké len zaklad-
na ténina pripusta (ein Thema durch die bequemste Tonos, so viel sich im vorhabenden Ton
thun ldsst). Spravidla sa zaCina v prvom diskante (/. Discant), pokraduje v druhom dis-
kante (mit dem 2. Discant forigesetzt), potom v alte (41f), ktory je uz bassettom (ein Bas-
set), dalej v tenore (tiez bassetto) a nakoniec v base (Bass); takto chvilu pokraduje so
vsunutymi pomlCkami aZ po repeticiu (repetition), po ktorej sa ¢asto za¢ina s dal$ou fi-
gou (eine andere Fug). MoZno tieZ dobre navzdjom spajat dve alebo viac fig (zwey Fugen
und mehr im einander geschrenckt), ¢im sa zaoberaji sldvni umelci, ktori tak podavaji
svedectvo o svojich schopnostiach (ihre Wissenschafft an Tag geben), ked ich vzijomne
rozvadzaju.

Po siedme, zaverom treba pripoment, Ze sldvni praktici v siasnosti robia zo §tvor-
hlasu aZ desathlas (von beriihmten Practicis ein 4. Vocum wol 10. Vocum gemachet wird)
tym, Ze priddvaji Sest nastrojov, napriklad v sondtach (da sie dann 6. Instrumenta darzu
setzen, so etwa in Sonaten). V pripojenych hlasoch (mit einer mitgehenden Stimm) vidia
nie€o zvlastne; mimochodom, v pléne (in pleno) &i ripiene (Ripieno) postupuje alt v hlase
a v nastroji (altus in voce & Instrumento) a potom v inych hlasoch tieZ spolu v rovna-
kych ténoch. Castejsie postupuji aj dva hlasy spolu v oktivach (zwo Stimmen in der Oc-
tav mit einander); a tak je komponovanie dnes uz velmi jednoduché (also heut zu Tag gar
leichtlich zu componiren) a sta€i, ked sa nepiu dve kvinty &i oktavy nad seba ¢i za sebou
(wann nur nicht zwo Quinten oder Octaven auf einander oder nacheinander gesetzt wer-
den), potom je uZ kompozicia spravna, nech je skladba akokolvek prosta (so ist die Com-
position schon recht, wie schlecht auch immer das Stuck sey). Okrem toho je u dnednych
skladatelov tonina zriedkakedy v pévodnom tvare (selfen mehr einen proprium Tonum),
ako to bolo u nebohych starych, a ich téniny si takmer vSetky mie$ané alebo pospajané
(ihre Ton seynd fast alle mixti, oder gemengte Ton) a takéto skladba vyznie velmi pdvabne
(gar anmuthig), ked sa v molovej ténine prileZitostne pouZiva zvySeny tén a v durovej
zasa prileZitostne zniZeny (wann im weichen Ton accidentaliter hart und im harten acci-
dentaliter weich gebraucht wird), aviak kazdy musi dbat na to, aby sa prili§ neodklonil od
pbvodnej toniny (zu sehr vom vor sich habenden Ton abweiche) a nespdsobil obskurny
zaver (ein obscur Final), ktory na konci celkom neforemne znie, ked sa v strede (in me-
dio) prili§ odkloni od proprio Tono.

Zakladna struéna nduka o pouZivani generalneho basu
(Grundrichtiger kurtzer Unterricht vom General-Bass tractiren)

Viaceri piSu o pouZivani generdlneho basu velmi podrobne a rozvla¢ne, akoby to bolo
nevyhnutné a akoby sa to nemohlo napisat a vysvetlit stru¢nejdie a jednoduchsie. Preto
chcem v kratkej rozprave ukazat spdsob jeho lahkého a spravneho (leicht und recht) pou-
Zivania, ktory bude pre zaciato¢nika postacujtici.

Ako teda moZno naznagenym spdsobom alebo v struénej rozprave ukazat pouZivanie
generaineho basu?
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Takto: ak zadiatoénik bude s nasledujicimi [pravidlami] obozndmeny jednoduchym
spdsobom, nauéi sa pouzivat generalny bas celkom Iahko (gar leicht) a s péZitkom (mit
Lust). 1de o nasledujuce [pravidla]:

1. Zaciatoénik musi vediet, Ze kazd4 ténina (Tonus) ma tri dokonalé konsonancie (per-
fecte consonantes) alebo tény (Noten): terciu, kvintu a oktavu.

II. Musi vediet, Ze tercia je dvojaka — velka (major), oznacovana krizikom 3 nad
zdkladnym ¢&i basovym ténom, a mala (minor), oznacovana b.

I11. Musi poznat nedokonalé tény (imperfecten Tonos) alebo disonancie (dissonantes),
ktoré s Styri: sekunda, kvarta, sexta a septima. NB. Co je sekunda, tercia, kvarta, kvinta,
sexta, septima a oktava, moZno [ahko odratat na klaviature a je zbyto¢né o tychto vzdia-
lenostiach pisat.

IV. Aj sexta je dvojaka: velkd — oznaCovana kriZzikom popri nej alebo prie¢nou Ciar-
kou hore v sexte, a mala sexta, ktori oznacujeme pripisanim b pred alebo za ¢islicu. NB.
Ak X alebo b stoji nad &islicou 6 alebo nad inym ¢islom, vzdy to oznaluje terciu, a nie
sextu.

V. Ku kazdému téninovému ténu (Tono) & basovému tonu (Bass-Note) mozno hrat
(greiffen) terciu, ktora tam musi byt vZdy, nech s nad nimi napisané akékolvek Cislice —
5, 6, 7, 8. NB. Okrem &isel 2 a 4 nad zdkladnym ténom (Grund-Note), tam tercia neznie
dobre, sexta viak 4no; preto si treba zapamitat, Ze sekunda a kvarta neznéSaju (nicht lei-
det) terciu.

V1. Ak nad basom nie su uvedené nijaké znaky (species) ani &islice, moZno hrat terciu,
kvintu a oktavu.

VIIL. Lavou rukou sa sice majli hrat vylu¢ne basové tony a pravou rukou znaky (spe-
cies) alebo ¢isla stojace nad basom, no lavou rukou mozno hrat aj terciu, ak bas postupuje
nahor. V hibke sa viak tomu treba vyhybat, pretoZe hrubé a hiboké tercie nezneji dobre
a nezvykne sa hrat hibsie ako po H alebo B. Aj kvinty k fundamentu mozno hrat lavou
rukou po hlboké 4 a G, ale k nasledujucemu hlbokému F, Fis, E, D, Dis a C uz kvinty
tieZ nezneji velmi dobre, ale oktavy ano; ak sa vak na organe pouZiva pedal a v base s
behy, [kvinty] su pripustné.

VIIL. Aby sme sa vyhli prehresku dvoch kvint alebo oktav za sebou, treba dbat na to,
aby obe ruky postupovali v protipohybe; totiZ ked Iavé ruka so zdkladnymi ténmi (in den
Fundament Noten) stipa, prava ruka mé oproti nej s konkordanciami (mit den Concor-
danzen) klesat, kedZe nasledna hra dvoch kvint a oktav je zakazana (verbotten), ako som
uZ naznadil v rozprave o hre na kldvesovom nastroji (beym Clavier=tractiren).

IX. Zaveretnu kadenciu (Schluf-Cadenz) alebo findlu (Final) spozniame podla Cisel
43 alebo 4 X stojacich vedla seba nad basovym ténom, ktory postupuje bud o kvartu
nahor alebo o kvintu nadol. K tomu treba eite zahrat kvintu bud dole v Iavej ruke, alebo
hore v pravej ruke nad kvartu a terciu s oktivou, na konci potom treba prejst z oktavy na
septimu, dobre zadrzat a tak utvorit zaver (Schluf oder Final).

X. Na finale neskonéime so vSetkymi hmatmi naraz, iba ak by za poslednymi ténmi
bola poml&ka alebo ak je pri tom napisané expresse sine fine, potom by to bolo treba
urobit; ako posledny ma dozniet samotny zakladny ton alebo zvuk (Tonus oder Sonus im
Fundament).

XI. Pri hre generéalneho basu treba obe ruky drZat presne pri sebe a nehrat pravou ru-
kou behy ani tému, vedenti v spevnom hlase alebo v nastrojoch — aj keby to i§lo —, ale
jednoducho — ako uZ bolo povedané — venovat pozornost len znakom (species) alebo
&isliciam nad ténmi, alebo tam, kde niet ¢isel, treba hrat iba terciu, kvintu a oktavu.

XI1. Pri spravnom drzani oboch rik pri sebe a v zaujme vyhybania sa dvom kvintam
alebo oktdvam sa hmaty zavse zredukuju a udri iba dvoma prstami, zahra sa teda len
tercia k zakladnému toénu (zum Fundament).

XIII. Kazd4 tonina (Tonus) znasa alebo oblubuje (leidet und liebet) namiesto kvint na
urditom mieste sextu, spravidla vak kazdy polton (ktory sa stiva basovym alebo funda-
ment4lnym ténom) ma sextu, t.j. ais alebo 4, pred ktorym stoji kriZik ako X a, alebo b;
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dalej h, cis, dis, fis, gis, e. Spominané sexty moZno kedykolvek rozviest (resolvirt) do
falo$nej [zmenSenej] kvinty, ktord znie velmi dobre. Uvedieme teraz miesta, kde je v kaz-
dej tonine obliibena alebo zndSana sexta namiesto kvinty:

Tonina C. oblubuje sextu pri e a pri h.

D.dur zna§a sextu pri fis a pri cis.

D.molpria a prie.

E. je velmi variabilna.

E.mol masextuprida prig.

Epriaaprie.

G.dur prifis a prih.

G.mol je tieZ velmi variabilna.

A.dur pri cis a pri fis.

H. pri Dis a pri gis.

B priDapria.

XI1V. Zadiato¢nik si vZdy musi hned pozriet, v akej tonine je skladba, ¢o zisti podla
zaveru (in fine). Tuto toninu si potom musi zapamétat kvoli tercidm a sextam, aby potom
nehral velki (harte) namiesto malej (weiche) a mali namiesto velkej, o by velmi zle
znelo, kedZe terciu pocut silnejsie ako iné tony alebo hlasy.

XV. Ked v base stipaju alebo klesaji osminy, udierame alebo hrame len k prvej a tre-
tej, druht a $tvrtd vynechame, ak vSak stipaju a klesajui Sestnastiny, hrame konkordancie
(Concordanz) len k prvej, nasledujice tri vynechame. Ak viak bas postupuje osminovymi
skokmi s nadpisanymi znakmi (species) alebo ¢islami, treba hraf ku kaZdému ténu zv1ast
a prihliadat na to, ¢o stoji nad nim.

XVI. Kedze vsak tercia z mnohych hlasov natolko vy¢nieva, treba sa vyhybat jej pou-
zivaniu v oktave, a ak chceme hrat plnSie, radsej pridat kvintu.

XVIL Je len malo takej vokalnej alebo in$trumentalnej hudby, pri ktorej treba pouzif
len jeden register, t.j. spojku (Copel); ked vSak vsetko ide spolu, mozZno pridat principal
alebo mixtary; pri preludovani (Praeludiren) sa registre striedaju.

XVIII. Zaciato¢nik musi dbaft aj na takt (Tact), ktory méze byt raz pomaly (langsam),
raz rychly (geschwind) alebo stredny (mittelmdssig), v parnej a prostej menzire, ako aj
v trojdobej (ktorych je viacero), ktoré tieZ musi vSetky dobre ovladat, podla toho, ako to
nadpis a oznacenie (Uberschrifft und Bezeichnung) neraz vyZaduji. Poznamkam Ala bre-
ve, Presto, Allegro, Adagio a podobnym teda treba venovat pozornost.

XIX. Treba vediet, Ze kazdy nedokonaly zvuk (imperfecte Sonus) ¢i tén (Not) sa vidy
rozvadza do dokonalého, teda sekunda do tercie, kvarta do tercie alebo do kvinty; ¢ize za
sekundou nasleduje tercia, za kvartou rovnako dobre tercia alebo kvinta.

XX. Pokial ide o dokonalé stuzvuky, pri stipani alebo klesani nem6Zu za sebou nasle-
dovat dve kvinty alebo oktdvy, pretoZe je to chybné (falsch) a zakazané (verbotten). Také-
to kvinty by boli pripustné iba v pripade contrario modo, keby sa vo fundamente hrala
kvinta alebo oktava nahor a oproti nej by sa v inom hlase hralo nadol, alebo ak by kvinta
a oktava v base klesala, v inom hlase by stlipala.

XXI. Dva nedokonalé siizvuky hrat za sebou je pripustné, aj sa potom navzajom roz-
vadzaji — napriklad septimu ¢asto rozvadzame do sexty.

XXII. Ked nad sebou stoja &isla §, treba ich zahraf naraz, k tomu mozno hrat terciu
a oktavu.

XXIII. K sexte hrame tieZ terciu a oktdvu.

XXIV. K septime kvintu a terciu.

XXV. K oktdve — ked nad fiou alebo pod fiou nie sii uvedené nijaké znaky — terciu
a kvintu.

XXVI. Stupajice a klesajtice tény — aj ked vyplhaji celé, polové a Stvrfové takty
a su delené napoly — méZu subezne stiipat a klesat s dvoma strednymi hlasmi, ak nad
nimi nie su znaky, a to tak, Ze pravou rukou hrime dvoma prstami smerom nahor oktavu
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a terciu, no smerom nadol hrame kvintu a terciu. Pri lomenych téninich to v3ak nie je
viade mozZné s dvoma hlasmi, istotne vak s jednym; podobne moZno postupovat aj pri
trojdobych taktoch.

XXVII. Ak dve &isla stoja vedla seba nad basovym &i zdkladnym tonom, napriklad 56
alebo 63, netreba ich hrat naraz, ale za sebou; k tomu opif terciu.

XXVIII. Zaciatocnik musi poznat aj klu€e vietkych hlasov (aller Stimmen Claves) —
v suasnosti sa ich pouZiva pét, t.j. vysoky diskantovy kli¢ (hohe Discant) s G na druhej
linajke a kluce dalSich Styroch hlasov, t.j. nizkeho diskantu, altu, tenoru a basu (nidrigen
Discants, Alt, Tenor und Bass) (ako vidno v Prvom $tvorlistku) — aby sa — ako sme sa
o0 tom uz zmienili — ex tempore vynasiel, keby napriklad hlasy nastupovali a postupovali
striedavo fligovito.

XXIX. Ak st znaky nad zakladnym ténom dvojmo alebo dokonca trojmo, netreba hrat
ni¢ iné okrem napisaného.

XXX. Cislo 9 je vysoka sekunda {t.j. prenesend o oktavu), /0 je tercia, /] je kvarta, 12
je kvinta atd.; takéto ¢islovanie nad basovym ¢i fundamentalnym ténom mozno povaZovat
za zbyto¢né.

Nuz to je to najnevyhnutnejsie, [€o treba vediet] o pouZivani generalneho basu, hoci
slavni autori a skiisent organisti napisali o pouZivani generalneho basu — a najmi o tom,
ako treba hrat, ked sa v basso continuo nachadzaji 2, 3, 4, 5 a viaceré tény postupujice
stupfiovito ako aj uréitymi skokmi smerom nahor i nadol — ur¢ité pravidla, v prikladoch
ukdzali ich spravne hmaty a vydali ich tladou.

Vysvetlenie slov
(Wérter Erklirung)

Adagio — pomaly.

Ala breve — rychlo a v poloviénych notach a takte.

Allegro — svieZo a rychlo.

Aria — zv1aStny druh s rymovanym textom (alebo aj bez textu).

Balletti — pomaly tanec.

Bouree — tiez pomaly, francuzsky tanec.

Continuus — generalny bas (General-Bass), ktory jednostaj postupuje spolu s ostatnymi
hlasmi.

Chiacone — skladba, v ktorej sa variruje urcita klauzula (Clausul).

Capella — osobity zbor, ktory pristupuje na posilnenie hudby.

Concerto — umelecky skomponovana skladba, v ktorej hlasy akoby striedavo navzajom
stiperili (ein kiinstlich gesetztes Stuck / worinnen die Stimmen in Abwechslung gleich-
sam mit einander streiten).

Cornetto — cink.

Cornettino — kvartovy cink.

Courante — pre nastroje komponovana trojdoba skladba, ktora sa zadina zdvihom (4uf-
schlag).

Ciarino — trubka (Trompet).

Dialogus — rozhovor, v ktorom si hlasy navzdjom odpovedaju.

Echo — ozvena, ked zbor z dialky odpovedd druhému alebo néstroje jemne zopakuju klau-
zulu (Clausel subtil nachmachen).

Favorito — to najlepSie skomponované pre spevné hlasy alebo nistroje.

Flguto — flauta.

Flautino — kvartova flauta.
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Forte alebo len f. — silno.

Fuga — umelecka skladba, v ktorej jeden hlas nasleduje druhy v proporciach nét.

Fuga perpetua — je skladba bez konca, rovnako ako Canon perpet.

Gagliarda — rychly taliansky trojdoby tanec.

Gavotto — vesela, rychla skladba, nie trojdoba (ohne Trippel).

Gique — zvla$tna veseld in§trumentdlna skladba, ktora figovym spdsobom postupuje cez

3, 4 ¢i 5 hlasov a ktord je zvy€ajne v nejakom $pecidlnom trojdobom takte, napriklad
6 6 12
438> 8

Intrada — nastup s nddhernymi nastrojmi.

Madrigalien — veselé piesne.

Mascharada — hudobna skladba zamaskovanych Iudi.

Menuet — rychly francuzsky tanec.

Motteti — majstrovska zborova skladba (ein fein Chor=Stuck) bez pretekania hlasov (ohne
certiren der Stimmen).

Motteti concertali — uvedend skladba s nastrojmi.

Organo — organ.

Quverture — rychla francuzska sonata.

Passagio — rychle behy.

Pian, Piano — jemne; oznacuje sa len p. alebo p.p.

Pleno — celym zborom.

Presto — rychlo.

Quotlibet — skladba zostavena dokopy z réznych veselych textov.

Ripieno — pliny zbor, znamena to isté ako capella alebo omnes.

Rittornello — mala inStrumentalna skladba, ktora sa dastejsie opakuje, komponovana na
spOsob arie (auf Arien=Art).

Repetatur — opakovanie vyznadenej klauzuly (Clausul).

Sinfonia — podobna instrumentalna skladba, posadena na zadiatok alebo do stredu a opa-
kovana.

Sonata — je ako sinfonia, no mala by sa hrat pomalSie a zavaznejsie (gravititischer).

Tympano — vojensky bubon (eine Heerpaucke).

Toccata — nema mat v strede nijaku kadenciu a prebieha v pretekani pravej a lavej
ruky.

Trombone — pozauna.

Tutti, omnes — vsetci spolu.

Violino — sopranové husle (Discant Geigen).

Viola di brazzio — altové alebo tenorové husle.

Viola di Gamba — malé basové husle (kleine Bass Geigen) so Siestimi alebo siedmimi
strunami, ktoré si rozmanito ladené; drzané medzi nohami.

Viola di lamor — viola so zdvihnutym korpusom, potiahnuta kovovymi &i striebornymi
strunami a s osobitnym ladenim ako gamba.

Viola di Bardone — osobita basova viola (Bass Viol) so 44 strunami,

Violone — basové husle (Bass-Geige).

Voce & Instrumento — so spevnymi hlasmi a nastrojmi siasne z jedného partu.

[AR]

POZNAMKY

! Nasledujiica nduka o kompozicii pochédza z prvého vydania Speerovej préce: Grund=richiger

kurtz leicht und néthiger Unterricht der Musicalischen Kunst. Ulm 1687, s. 69-76.
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Johann Kuhnau
(1660 — 1722) (1700)

Nemecky skladatel, organista, teoretik, pedagodg, spisovatel, prekladatel a pravnik Johann Kuh-
nau sa narodil 6. 4. 1660 v Geisingu. Roku 1670 odiSiel do DraZdan $tudovat k Salomonovi Kriig-
nerovi a k dvornému organistovi Christophovi Kittelovi. V $tidiach pokracoval v Zittau a roku 1682
zadal §tudovat pravo v Lipsku. V tejto dobe uZ zadal byf verejne hudobne aktivny, roku 1684 nasti-
pil na miesto organistu v tamojSom Kostole sv. Tomésa, ktoré vykonaval popri Stiidiu prav ukonce-
nom dizertaciou De juribos circa musicos ecclesiasticos. V dalSich rokoch pdsobil ako pravnik i ako
organista, napisal satiricky roman Der musicalische Quack-Salber, doplnil si vzdelanie $tidiom
matematiky, hebrejéiny a grétiny a pdsobil aj ako prekladatel franctizskej a talianskej literatiry.
Vrchol kariéry dosiahol menovanim na miesto kantora v Kostole sv. Tomasa, zastavajiic aj dalSie
vyznamné funkcie v hudobnom Zivote mesta. Kuhnau, ktory bol priamym predchodcom J. S. Bacha
na spominanom poste kantora, patril k poslednym univerzilnym vzdelancom svojej doby. Zomrel
5.6. 1722 v Lipsku.

Z diela Johanna Kuhnaua sa zachovali predov§etkym nemecké a latinské sakralne kompozicie
a $tyri v Lipsku vydané zbierky skladieb pre klavesovy nastroj — Neuer Clavier-Ubung, erster
Theil (7 suit — 1689), Neuer Clavier-Ubung, anderer Theil (7 suit, sonata — 1692), Frische Cla-
vier Friichte (7 sondt — 1696) a Musicalische Vorstellung einiger Biblischer Historien (1700). Pra-
ve tato posledna zbierka prina§a Kuhnauove najpozoruhodnejie skladby. Jednotlivé sondty st zo-
brazenim 3iestich starozakonnych pribehov a uvadza ich osobity text, zhfiiajuci danu literarnu tému.
Notovy text zaroveii obsahuje detailné pokyny synchronizujice sujetové a hudobné dianie. Celd
publikaciu uvadza dvod, opisujiici autorov tvorivy zdmer.

* * *

Musicalische Vorstellung einiger Biblischer Historien In 6. Sonaten Auff
dem Claviere zu spielen. Allen Liebhabern zum Vergniigen versuchet von
Johann Kuhnauen. Leipzig. Anno MDCC.

Laskavy ¢itatel!
(Geneigter Leser!)

Po Stvrtykrat uverejiiujem medotladou niekolko skladieb pre klavesovy nastroj (Cla-
vier=Sachen) mojej nepatrnej invencie. Je to Sest sonat, v ktorych som sa pokusil zahrat
(vorzuspielen) milovnikom hudby niefo z biblickych prihod (von Biblischen Historien).
KedZe viak, ako sa vravi, dieta som pomenoval, nebudem na tom lepSie ako pani advoka-
ti, opisujtici vo svojich knihach (Libellis) druh Zaloby (Genus Actionis). Touto svojou pre-
hnanou snahou totiZ iba nahravaju protivnikovi prileZitost na di§putu, ked sa napriklad
spor (Contenta) neprili§ zhoduje s rubrikou (Rubric) alebo s udanym pomenovanim spo-
ru (Action), hoci by Zaloba bola podla zikona eSte celkom opravnena aj bez tohto pome-
novania; a podobne aj proti tymto mojim sonatam sa najde vela pripomienok tvrdiacich,
Ze neznazomuju (nicht vorstellen) to, o znamenaju slova vysadzané pod nimi ¢i popri
nich (was die darunter oder dabey gesetzten Worte bedeuten sollen) a ze by boli prijatelné
aj vtedy, keby som sa tak nenamdhal. AvSak s rovnakou istotou, s ktorou sa domnievam,
Ze pre mnohych by mohli byt viaceré postupy (viel Sétze) podozrivé, ak by ich slové neza-
viedli na stopu méjho amyslu (wenn ihn nicht die Worte auff die Spur meiner Raison briich-
ten) — napriklad v druhej sonate znizornenie (vorgestellet) prudkého paroxyzmu Sialen-
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stva krala Saula (der hefftige Paroxysmus der Unsinnigkeit des Konig Sauls) zdanlivymi
naslednymi paralelnymi kvintami & jeho velkej melanchélie a zaduméivosti (grosse Me-
lancholie und Tieffsinnigkeit) zdanlivym prekrogenim hranic modu (die scheinbare Uber-
schreitung der Grintzen des Modi), témaminas. 27 a d., a dalg&imi nadsidzkami (Exorbi-
tantia), ktoré vSak vietky moZno obhdjit a ktoré nie si pouZité neopodstatnene (ohne
Grund) — rovnako tak som aj pevne presved&eny, Ze som tymto zndzornenim (durch die-
se Vorstellung) azda nevykonal ni¢ prili§ nezvy&ajné a nezmyselné'. Nie som prvy, &o sa
dostal k podobnym Invention: pretoZe inak by sme nevedeli ni¢ o réznych battagliach,
vodopadoch a néhrobkoch (Batailles, Wasserfillen, Tombeaux) & o vietkych sonatach slav-
neho Frobergera a inych vynikajucich skladatelov, komponovanych rovnakym spésobom
(auff der gleichen Art gesetzten Sonaten), kde pripojené slové (beygefiigten Worte) mali
vzdy odhalit (entdecken) zamer tychto autorov (die Intention dieser Autorum). Predoviet-
kym je tiez zndme, Ze vetci virtuézi (alle Virtuosen) — najma v davnych dobéch (aus der
Antiquitdt) — sa hudbou snaZili vyjadrit takmer to isté, o dokaZu majstri reénickeho,
socharskeho a maliarskeho umenia (die Meister in der Redner= Bildhauer= und Mahle-
rey=Kunst). Tymto umeniam tu treba priznat isté prednosti (einige Praerogativ) pred hud-
bou. Ved takmer kazdé dieta vie od svojho tretiecho ¢i Stvrtého roku uhddnut, &o chcel
znazornit (anzeigen) Stetec ¢i dlato umelca, a ked mozZno uverit starym (den Alten), potom
Zeuxis namaloval svoje hrozno tak prirodzene (so natiirlich gemahlet), %e aj nerozumni
vtici sa k nemu zlietali?. Ba toto umenie umoZiiuje spoznat z naértnutych tvari sii¢asne aj
vnutorné pohnutie dusi (die innerliche Bewegung der Gemiither).> Novinkou nie je ani to,
Ze pohlad na vykreslené veselé alebo smutné scény (fréligen oder traurigen Spectaculs)
vzbudzuje v Tudoch smiech alebo plag (zum Lachen oder zum Weinen bewogen werden).
A recnictvo (Beredsamkeit) méa duSe posluchdtov (die Gemiither der Zuhorer) tiplne vo
svojej moci a mbze ich dokonca takmer ako vosk vtlagit do smutnej, veselej, milosrdnej,
zlostnej, zalibenej a inej formy (in eine traurige, frélige, barmhertzige, zornige, verliebte
und andere Forme driicken).

Napriek tomu ani hudbe nemozno upriet slavu, ktorti v tejto oblasti pred davnymi &as-
mi ziskala. Ak to chceme tvrdif, nemézeme si poméhat prikladmi z bajok, kde Orfeus
a Amfién vraj hudbou vykonali velmi vela zvlastnych veci. Neslobodno sa odvolavat ani
na zazraky spominané v Pisme, ktoré sa prostrednictvom hudby prihodili Saulovi a mi-
rom Jericha. U jednych totiZ moZno predpokladat bud prajnu spravu, alebo kvetnaté bas-
nické chapanie, u druhych zasa prst BoZi. Chcem v§ak iba vyzvat skisenost & pamit (Er-
Jahrenheit oder Conscience) kazdého, aby priznal, Ze hudba mu spésobila uz nejedno
poteSenie a zabavu (Ergdtzligkeit und Vergniigung).*

Zda sa vsak, Ze tvrdenie, podla ktorého mé4 hudobnik moc usmeriiovat duse poslucha-
Cov (die Gemiither der Zuhdrer) podla svojej vole, sa mbZe ocitniif v argumentaéne;j tiesni
(in angustiis probationis). Je pravdou, Ze hudobnik zméze vela, ak spravne chape princi-
py umenia, vlastnosti modov, intervalov, tempa a metra a pod. No este stile len malokto
uveri, Ze by mal jednozna¢nii moc nad posluchicom a Ze by kazdého mohol pohnut k ra-
dosti ¢i k smitku, k laske ¢ k nendvisti, ku krutosti ¢i k milosrdenstvu a inokedy zasa
k nie¢omu inému. A ak by ni¢ iné nemohlo v nas vzbudit pochybnost, potom by stacilo
uvedomit si, Ze ludské Complexiones st velmi rozdielne. Temperament (Humeur) postu-
chaca predsa rozhoduje, ¢i hudobnik dosiahne svoj zidmer fazko alebo Iahko. Veselého
ducha (ein lustiger Geist) mozno bez tazkosti doviest k radosti alebo stcitu (zur Freude
oder zum Mitleiden), kym u melancholika (Melancholico) alebo cholerika (Cholerico)
umelec dosiahne to isté iba s velkou ndmahou. Takto mohol Timoteus pomocou hudby
rychlo presved¢it Alexandra, ndklonného na vojnu, aby sa chopil zbrani voéi svojmu ne-
priatelovi. Pohniif ho k mieru vSak bolo asi prefiho taz8ie.’ Na ovplyvnenie dusi (Gemii-
thern) zvy€ajne sluzila aj vokalna hudba, pretoZe k jej pohnutiu velmi, ba najvaéimi pri-
spievaji slova. PretoZe ak re€ (die Rede) velmi pdsobi uz sama osebe, prenikavu silu
nadobuda prave pomocou hudby. Sved¢io tom mnoho cirkevnych skladieb, aviak nie z pe-
ra tych nerozvaznych dneSnych skladatelov, ktori napriklad v Kyrie eleison pouzZivaju taky
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§tyl (Stylum), ktory neustéle znie tak, akoby sedliak tancoval podla gajd (nach dem Pum-
per-Nicol tantzen), ale od tych, ktori dobre vedia, Co to je Musica Pathetica. Najma vak
na divadelnom $tyle (aus dem Theatralischen Stylo) a na operach, ktorych nametom (The-
mate) mbze byt duchovné alebo svetska prihoda (Geistliche als prophane Historie), si
moZno dostatoéne povsimnit, aki ispesni boli majstri vo vyjadrovani citov (in der Expre-
ssion der Affecten) a inych veci. Nasi krajania podobne ako Taliani vytvorili v tom sku-
to¢ne vela bezchybnych majstrovskych skladieb. Podla méjho sidu o.1. isty autor tu doka-
zal nie¢o mimoriadne a obdivuhodné. Jeho meno nech zostane teraz utajené, aby sa nemohli
nahnevat ti, ktorych by som mal pre ich zasliZenu slavu tiezZ menovat. Ak by viak niekto
bol taky zvedavy a chcel by vediet jeho meno, umoznim mu uhadnut ho v jednom hiavo-
lame (Lusu ingenii) pomocou algebraického problému (celé tto moja praca takisto nie je
ni¢im inym ako takymto Lusus, ¢o zretelne naznaCuje uz moja miiza na prvej medenej
doske). Predtym vsak treba vediet, Ze som kazdému pismenu prisudil to ¢islo, ktoré¢ mu
podla abecedného poriadku prislicha: teda A znamené 1, B — 2 atd. Potom ponecham
Gitatela v pochybnostiach o tom, &i som na konci pouZil o 1 ¢i 2 pismena mene;j alebo
viac, aby nebolo mozné vyvodit zéver hned z poctu pismen bijuceho do oci. Avsak meno
sa objavi pri kaZdom spravnom rieSeni. Algebraicka hadanka znie takto: Pismené spolu
udavaji uréité &islo [celkovy siiget]. Ak by prvé pismeno bolo vécSie o 3tyri, bolo by Stvr-
tinou tohto su¢tu. Druhé pismeno je o 8 vidsie neZ osmina celku. Ak k tretiemu pismenu
pridame 1, dostaneme tretinu prvého pismena. Ked zo su¢tu zostavajicich pismen odrata-
me 4, potom bude v tom istom pomere k si¢tu predchddzajucich ¢isel, v akom pomere
st tri uhly trojuholnika k dvom pravym uhlom. Stvrté pismeno je trojnasobkom predcha-
dzajiceho. Ak k suctu tychto Styroch pismen priritame sedem, potom je piate Cislo jeho
druhou odmocninou. Ak k Siestemu pismenu priratame 1, bude trefou odmocninou piate-
ho. Ak od siedmeho pismena odritame 2 a k 6smemu pripo¢itame 2, potom kazdé z nich
je osminou celkového vysie spominaného a neznameho stdtu.b Kto rozhisti tito hadan-
ku, toho moZno pasovat za polovicného Oidipa, hoci rovnice (dequationes) nie su také
tazké, 7e by bolo potrebné uchylit sa ku Cardanovi, Viétovi a inym algebraistom, ktori
priniesli ndroéné ucenia o odmocninach (Extractione Radicum), &i k Parabole AngliCana
Thomasa Backera a nim objavenému tstrednému pravidlu (Regula Centrali).”

Vratim sa viak znovu k u&elu: doteraz som spominal spev a jeho silu dosahovani vdaka
slovam. Aviak tam, kde ma primerany cit pohniif vyluéne inStrumentalna hudba (die blos-
se Instrumental-Music den gehérigen Affect bewegen soll), treba nepochybne urobit viac.
Potrebné st na to principy, ktoré su vicsine hudobnikov utajené (verborgen). Hudba patri
medzi matematické vedy a méa neomylné doklady (unfehlbare Demonstrationes). To méze
popriet iba ten, kto nevie ni¢ o monochorde. Na fiom sa rukolapne a obdivuhodne moZzno
poutit popri vietkych hudobnych intervaloch aj o genéze harménie. Kto zv1ast dobre chape
ostroumni algebru, ten vie strunu pozostavajicu z mnohych tisicov dielov rozdelit rychlo
v istom bode &i &isle kobylkou umiestnenou pod fiou tak, Ze jeden dotknuty segment stru-
ny (geriihrte Segmentum Chordae) s druhym necha spravne zazniet poZzadovany interval,
&o poskytuje dostatoéne zjavné rukolapné dokazy, spocivajiice nielen na klamnom sluchu.
O tom viak hovorme inokedy, ked s BoZou pomocou napi$em, ako mam v timysle, zvlastne
dielo o kompozicii (Composition), v ktorom budem dalej skiimat zéklady hudby (das Fun-
dament der Music) a poukaZem na skvely a obdivuhodny uZitok Matheseho kombinato-
rického umenia (4rtis combinatoriae)®, o ktorom som uZz uvazoval najma vo svojom Mas-
tickdrovi (Quacksalber) a ktoré vyborne sliZi invencii (/nvention). Rovnako by som tu
konstatoval aj iné veci, ktoré sa moézu druhym zdat paradoxné. Napriklad kaZdy, kto tak-
redeno sedi na najniZ3ej Ziackej lavici kompozicie, uz absolvoval lekciu, Ze postup (Progre-
ssio) dvoch alebo viacerych dokonalych konsonancii (perfecten Consonantien) nasledu-
jucich bezprostredne za sebou je nepripustny. A ob¢as sa najdu taki prisni kritici (Censores),
povaZzujiici za neohrabanych muzikantov (plumpe Meister=oder Berg=Sdnger) aj tych,
ktorym spomedzi hudobnych poetov privom patri vavrinovy veniec, ak sa obcas prehresi-
li vo&i vysSie spominanému pravidlu (Regul). Sami by vSak mali poznat zmysel zakazu
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takéhoto postupu (die Raison des Verboths solcher Progressuum), ktory vzbudzuje velky
odpor v uchu presytenom tolkou dokonalou konsonanciou, Ze nemdZe vzapiti bez nevdle
pocivat ich postupnost. Ale ¢o, ak by bolo moZné dvakrat napisat Diapente alebo Diapa-
son, ktoré uchu uz nebudil neprijemné? Stav veci ukazuje, Ze ak je nieo také urobené
istym sp6sobom, tak je to celkom dobre mozné. Neplati potom staré pravnické prislovie:
Cessante ratione prohibitionis, cessat ipsa prohibitio (ked ustupuje dévod pre obmedze-
nie, ustliipi samotné obmedzenie)?

Spomenul som v3ak vyssie, Ze Demonstrationes harmoénie a intervalov st pravdivé. Malo-
kto si viak eSte vie predstavif, Ze by existovalo niefo, umoZiiujice tvrdit, Ze tej alebo onej
hudobnej sadzbe (Musicalischen Satz) musi zodpovedat ten alebo onen affect. Sém sa cudu-
jem, Ze mnohi hudobnici (Musici) — a najma ti, ktorym nie s nezname zéklady ich umenia
(das Fundament ihrer Kunst) (medzi ktorymi nachddzam aj inak dobre informovaného Atha-
nasia Kirchera®) — predsa zotrvavajui na predsudkoch (Praejudicis) starych, ktori stali v opo-
zicii vo¢i Matheseho principom a slepo tvrdili, Ze tento modus (Tonus praecise) ma presne
tento ucinok (Wirckung), druhy modus zasa iny. Slavny Zarlino vo svojich tzv. Istitutioni Har-
moniche, 4. &ast, 5. kap., podla miia dobre uéinil, ked hovoriac o vlastnostiach modov (Pro-
prietdt der Tonorum), pouZival vZdy tieto alebo podobné slova: Si dice, dicono, referiscono —
vravi sa, hovoria a pod., hoci je isté, Ze Systema kazdého modu ma nejaky uéinok; napriklad
ten modus, ktor¢ho sekunda je celym tonom, sa odlifuje od toho, ktorého sekunda je polto-
nom; podobne ma rézny ulinok, ak spodny poltén je velky (majus) alebo maly (minos)'°.
MozZno si to vEimniit pri transpozicii — ked skladbu v prirodzenom C hrdme o sekundu vys-
Sie v D, Cinok (Effect) je uZ iny. Zv1ast citlivy (sehr empfindlich) je rozdiel medzi modmi
(Tonis) s velkou terciou a malou terciou. Ta prva je dokonald a vesela (vollkommene und lus-
tige), ta druha zasa smutna, melancholicka (traurige, melancholische), a kedze chyba polo-
viéna comma alebo iny maly diel, je tiZobna (sehnliches). Aviak ked temperament poslucha-
¢a nie je disponovany pre cit (Motion) a ked modulacia (Modulation), tempo (Tempus), pomalost
alebo rychlost tonov alebo taktu (die Langsamkeit oder Geschwindigkeit der Noten oder der
Battuta) a rovnako metrum neprispievajii k tomu najlepsie, potom hudba uz takmer nebude
posobif (operiren), ako nepGsobila v pribehu (Fabel) o speve sirén a o zapchatych uSiach Odys-
seovych druhov. .

Aby som v§ak mohol ¢im skér oddvodnit opravnenost svojho zameru obsiahnutého v tomto
diele, povazujem za potrebné zmienit sa o réznych druhoch expresie prostrednictvom hudby
(von der unterschiedenen Art der Expression durch die Music). Podla méjho nazoru treba pre-
dovSetkym predstavif (vorstellen) urlité city (gewisse Affectus) alebo sa snaZit pohniif samého
posluchada k zamySlanému afektu (su dem intendirten Affect zu bewegen). Potom sa prezen-
tuje (preesentiret) nieco iné z prirody alebo umenia (aus der Natur oder Kunst). A to sa deje
bud tak, Ze posluchad si Soskoro poviimne skladatelov zamer (Intention des Componisten), aj
ked nie je naznaceny slovami; ked sa napriklad napodobiiuje (imitirer) spev vtaka, povedzme
kukucky a slavika, hlahol zvonov, strelba z dela alebo jeden nastroj druhym, napriklad trabky
a tympany na klavesoch (auff dem Claviere die Trompeten und Paucken), alebo tak, Ze sa
hlad4 analdgia (auff eine Analogiam zielet) a hudobna skladba (die Musicalischen Sitze) sa
tak uspdsobi, Ze je in aliquo tertio porovnatelna s predstavenou vecou (mit der vorgestellten
Sache)'!. Tu su slova naozaj potrebné, ak znejiicu harméniu nema postihniit osud nemych,
ktorych jazyku len malokto rozumie. Tak v prvej sonate znazoriiujem (praesentire) chrapanie
a buchanie GoliaSa hlbokou a vdaka pouZitym bodkdm vzdorovito znejucou témou (trotzig
klingende Thema) a dal$im rachotom. Utek filistrov a [ich] prenasledovanie [znazorfiujem]
fagou s rychlymi tdnmi (eine Fuga mit geschwinden Noten), kde hlasy nasleduji rychlo za
sebou. V trete] sonate [znazoriiujem] zalibeného, rozradosteného a siifasne nestastia sa oba-
vajiceho snubenca pdvabnou melédiou (durch eine anmuthige Melodie) a niekolkymi vsunu-
tymi, trochu cudzimi modmi a kadenciami (etwas frembden Tonis und Clausulen). Podobne
Labanov podvod [znazoriiujem] zvadzanim sluchu (durch die Verfiihrung des Gehdrs) 2 neo-
¢akdvanym prechodom z jednej toniny do druhej (unvermuthete Fortschreitung aus einem Tono
in den andern) — ¢o Taliani nazyvaji Inganno. Takisto Gideonove pochybnosti [zndzorfiujem]
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niekolkymi, tu a tam zakaZdym o sekundu vy3§ie nastupujicimi témami (Subjecta) na spd-
sob neistych spevékov, ktori zvycajne takymto pochybnym spdsobom hladajii svoje tony (To-
nos). A iné veci [zndzorfiujem] zasa inak, Coho vhodnost sa ukaZze iba per Argumentum Simi-
litudinis. V takych pripadoch je potrebna laskava interpretacia (giitige Interpretation). Kedze
aj slova, ktoré st predsa najvhodnejsie na to, aby my3lienky re¢nika boli inym zrozumitelné,
potrebuju niekedy dobry vyklad, mozno aj hudobnikovi prepacit, ak slovami vysvetli inym
svoje nejasné mySlienky (dunckeln Conceptus). Pred niekolkymi rokmi som pocul sonatu od
slavneho kurfirtského dvorného kapelnika, ktorti autor nazval La Medica. Pokial sa pamitam,
po znédzorneni skuhrania pacienta a jeho pribuznych, ich behu k lekérovi, ich nareku, nasle-
doval nakoniec Gigue, pod ktorym stéli slova: pacientov stav sa zlep3uje, ale este nie je cel-
kom zdravy (Der Patient lisset sich wohl an, ist aber doch nicht véllig wieder gesund). Kde-
kto sa tomu chcel posmievat, hovoriac, Ze autor asi chcel vyjadrit radost nad dokonalym
zdravim, keby toho bol byval schopny. Pokial som to sim mohol posudit, slové a tony boli
napisané oprdvnene (mit guter Raison). Sondta vychddzala z d mol. A v gique bolo podut
moduléciu do g mol. Ak nakoniec Finalbol znovu v D, ucho sa nemohlo este uspokojit a rad-
Sej by poculo zavereénl kadenciu v G. A pokial ide o city smutku a radosti (4ffecten der
Traurigkeit und Freude), moZno ich prostrednictvom hudby lahko znazornit (durch die Music
leichte vorstellen) a slova na to nie sui potrebné, iba ak treba oznacit urgiti osobu (gewif3 Indi-
viduum}, ako je to v tychto sonétach, aby napriklad nenestala zdmena lamenta smutného His-
kiasa (Lamento eines traurigen Hiskiae) s platicim Petrom, nariekajucim JeremiaSom alebo
inym smutnym ¢clovekom.

Zaverom treba povedat, Ze slova pisané pod tény som zachoval spodiatku v talian-
skom jazyku. Je to sCasti preto, lebo nemeckému pismu sa v medirytinch nevelmi dari
a vdaka stru¢nejSim vyrazom sa rytcovi praca zdala mensia, a sasti aj preto, lebo talian-
sky jazyk by nemal byt dneSnym hudobnikom neznamy uz vzhladom na to, Ze to najlepsie
a najdelikatnejSie v hudbe, najma v3ak krasne figiry, nachddzame viac v talianskych kni-
hach ako v latinskych a franctizskych. Nehovoriac o tom, Ze v ich materinskom jazyku je
vela kantat a opier, prostrednictvom ktorych sa vietkym vnimavym Iudom otvorila cesta
k expresii textu a citov (zur Expression des Textes und der Affecten).

Aby viak rovnako pochopili mdj zamer aj ti, ktori sa nenau¢ili jazyk hudobnych virtu-
o6zov (die Sprache der Virtuosen Musicorum)'?, pred kazdi sonatu som popri svojich mys-
lienkach, ktoré mi napadli v stvislosti s pribehmi, pripojil aj nemecky text. Bolo by sice
postatilo, keby som bol na spbsob §tylu zauZivaného v operach a komédiach (rach Art
des in Operen und Comddien gewdhnlichen Styli) napisal len niekolkymi slovami obsah
pribehu (das Argument der Historie). KedZe viak kazdy tieto pribehy uz poznd, poskytol
som Citatefovi aj my§lienky, ktoré ma priviedli k invencii sonat (auf die Invention der So-
naten gefiihret), aby som tym pripravil posluchaca na hladany cit (zu dem gesuchten Af-
Ject) alebo jeho mysel na pochopenie méjho zdmeru (zur Fassung meiner Intention).

KedZe som v3ak z pribehu musel vybrat predovietkym to, ¢o sa najpohodinejsie dalo
vyjadrit hudbou (durch die Music exprimiret zu werden), nech mi bude prepacené, ak sa
ucitefom recnictva (Praeceptis Oratoriis) nebude zdat takéto roz¢lenenie (Eintheilung)
celkom primerané ¢i adekvatne téme (Themati adequat).

KedZe noty neboli ryté jednou rukou, ale viacerymi rukami nenavyknutymi na klave-
sy, ob¢as nie si dobre zachované pravidla tabulatiry (die Leges der Tabulatur), ani noty
nie st sddzané tak zvisle, ako sa patri, nad sebou alebo pod sebou. Laskavy hudobnik si
vak iste tieto malé nedostatky oskoro pov§imne a ospravedlni ich.

Nech v3ak laskavo prijme dobry zamer a Lusum Ingenii, a pokial by tu nenasiel ni¢
podIa svojho vkusu (nach seinem Geschmack) — rovnako ako som sam teraz pri vyhoto-
vovani tohto predslovu cheel to ¢i ono pozmenit alebo vylepsit uZ po vytlaeni — nech
uvazi, Ze pokus o dielo sa nemusi vydarit hned na prvykrat.

[AR]
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POZNAMKY

Jednotlivé sonaty majua nasledujuce nazvy:

1. Der Streit zwischen David und Goliath (Il Combattimento tra David e Goliath) — 1. Sam., 17.
kap.;

2. Der von David vermittelst der Musik curirte Saul (Saul malinconico e trastullato per mezzo
della Musica) — 1. Sam., 16. kap.;

3. Jacobs Heyrath (Il Maritaggio di Giacomo) — 1. M., 29. kap.;

4. Der todtkrancke und wieder gesunde Hiskias (Hiskia agonizzante e risanato) — 1z., 38. kap.;
5. Der Heyland Israelis Gideon (Gideon Salvadore del Populo d'Israel) — Sud., 7. kap.;

6. Jacobs Tod und Begribnif (La Tomba di Giacob) — 1. M., 49.-50. kap.

Zeuxis z Herakley p6sobil v rokoch 424-380 pr. Kr. v Aténach, Macedénii a Taliansku. Kuhnau
tu cituje pribeh dokazujici vysokd mieru iluzivnosti jeho umenia, ktory zaznamenal Plinius st.
(23-79) v diele Naturalis historia: ,Ked vraj zasa neskor namaloval hrozno, ktoré niesol chla-
pec, a ked sa na toto hrozno zlietali vtaci, s tou istou Gprimnosfou sa na svoje dielo nahneval
a povedal: »Hrozno som namaloval lepie ako chlapca. Keby som aj jeho bol namaloval tak dob-
re, boli by sa ho vtaci nalakali«.”

Rétoricky postulat pohnutia duse posluchaéa k sucitu &i k odporu, k smiechu &i k pladu vyzado-
val ekvivalentné pohnutie duse rétora. Tento predpoklad si osvojila aj tedria vytvarného umenia
v ranej renesancii, poZadujuca zobrazovanie citového stavu ludi, ktoré by viedlo k analogicke;j
percepcii vytvarného diela.

Dokumentovanie persuaznej sily hudby motivmi z antickych baji a pribehmi zo Starého zakona
patrilo k argumentacnym toposom stredovekych, no najma renesanénych myslitelov. Kuhnauova
argumentdcia odvoldvajuca sa na individudlnu skusenost a pamat predstavuje celkom moderny
prvok.

Pozri Castiglione, pozn. 4.

Kuhnauov hlavolam pozostava zo série 9 rovnic a opiera sa o &iselno-pismennii ekvivalenciu,
ktortt pri uplatiiovani ¢iselnej symboliky vyuZival eite aj J. S. Bach (A=1, B=2, C=3, D=4, E=5,
F=6, G=7, H=§, I=9, K=10, L=11, M=12, N=13, O=14, P=15, Q=16, R=17, S=18, T=19, U=20,
V=21, W=22, X=23, Y=24, Z=25). Rovnice skuto¢ne maju rieSenie.

Hieronymus (Gerolamo, Jeromos) Cardano (Cardan, Cardanus) (24. 9. 1501, Pavia - 20. 9. 1576,
Rim) — taliansky autor mnohych pric z oblasti matematiky, filozofie, mediciny. Z jeho mate-
matickych spisov si najvyznamnejSie Artis Magnae, sive de regulis algebraicis liber unus (No-
rimberg 1541, Bazilej 1570), obsahujici metddu rie$enia rovnic treticho a Stvrtého stupha, ktori
prebral od Tartagliu, resp. od Scipia Ferra a Antonia Mariu Fiora; Opus novum de proportioni-
bus (Bazilej 1570); De regula Aliza (Bazilej 1570); De numerorum proprietatibus;, Ars magna
arithmeticae; De ludi Aleae (tkp.). Zobrané dielo Cardana vyslo v desiatich zviizkoch v Lyone
roku 1663 (matematické prace obsahuje 4. zvdzok).

Frangois (Franciscus) Viéte (Vieta) (1540, Fontenay - 13. 12. 1603, Pariz) — francizsky prav-
nik, matematik, dvorny uradnik, autor spisu In artem analyticam isagoge (1591) a mnohych dal-
Sich prac, autor novodobej algebraickej symboliky.

Ars combinatoria predstavuje typ komponovania pomocou principov permutacii; zaoberal sa nim
Athanasius Kircher vo svojom traktite Musurgia universalis (1650) v ramci nduky o kompozi-
cii (Liber mirificus).

Athanasius Kircher (1601-1680) — wiirzbursky polyhistor, autor diela Musurgia universalis (2
zv., Rim 1650), obsahujiceho aj nauku o kontrapunkte a nduku o kompozicii.

Kuhnau tu relativizuje ideu persudznej ekvivalencie citového hnutia a fundamentélnej tonovej
Struktury, ktord takmer nepretrZite pdsobila v eurdpskej hudobnej tradicii od &ias antiky. Analo-
gicku persudznu silu v3ak pripisuje rozdielu durovosti a molovosti, rytmu, tempu a absolitnej
vyske stupnice.

Kuhnau tu vymeniva typické hudobné ikony pdsobiace v eurdpskej hudbe od &ias protorene-
sancie (14. storogie), ktord ich zrodila, hladajuc hudobny ekvivalent aristotelovského postulatu
,ars imitatur naturae”.

12 K vyznamu slova virtuoso pozri tived.
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Georg Muffat
(1653 — 1704) (1701)

Nemecky skladate!, kapelnik a organista Georg Muffat sa narodil v Mégéve vo Francuzsku,
kde bol 1. 6. 1653 pokrsteny. Ako chlapec presidlil do PariZa, kde bol v rokoch 1663-1669 v kon-
takte s tvorbou vtedaj§ieho najvyznamnejSicho parizskeho skladatela Jeana Baptista Lullyho. Vo
Francizsku zacal aj §tudovaf na jezuitskom kolégiu (Séléstat 1669, Molsheim 1671) a pésobil ako
organista v katedréle v Strassbourgu. Od roku 1674 §tudoval pravo v bavorskom Ingolstadte, od-
kial presiel do Viedne, Prahy (1676), Salzburgu, kde pdsobil ako organista u arcibiskupa Maxa Gan-
dolfa, aZ sa napokon usadil v Passau, kde bol kapelnikom na dvore tamojSieho biskupa Johanna
Phillippa z Lambergu aZ do svojej smrti (23. 2. 1704). Osemdesiate roky viak Muffat vyuZil na
dihdi pobyt v Rime, kde sa stal Ziakom Pasquiniho v organovej hre. Tu Muffat po¢ul aj povestné
Corelliho concerti grossi (roku 1682), v Corelliho dome po prvykrét odzneli aj Muffatove kompo-
zicie, ktoré vysli v jeho publikécii Armonico tributo.

Georg Muffat sa sam povaZoval za priekopnika, ktory preniesol vydobytky franciizskeho lully-
ovského Stylu a talianskeho corelliovského $tylu do stredoeurdpskych nemecky hovoriacich krajin
a v tvodoch svojich publikdcii detailne opisal hudobnu prax oboch velikanov, uchovavajuc tym pre
histériu mimoriadne cenné informacie. Jeho prva publikacia Armonico tributo (Salzburg 1682) ob-
sahuje 5 sonat notovanych pre pithlasny slacikovy subor s continuom, ktory je choricky obsadeny
a stoji v kontraste vo&i concertinu dvoch husli s basom (triova textira), pricom useky Tutti a Soli
vyznaduje pismenami 7 a S; je to vlastne najstarSia tla¢ vyuZivajica tito podobu zvukového kon-
trastu, predstihujiica prvé vydanie svojho modelu, Corelliho op. 6, o viac ako 30 rokov. Muffatove
dve dal3ie publikdcie — Suavis harmoniae instrumentalis hyporchematicae florilegium primum
(Augsburg 1695) a Florilegium secundum (Passau 1698) — prinasaji 7, resp. 8 orchestralnych suit
(fascicles), pisanych ,,a la frangoise” a spolu s dielami J. S. Kussera (Composition de musique, 1682)
a J. C. F Fischera (Journal du printemps, 1695) stabilizuj vydobytky lullyovskej in§trumentalnej
hudby na nemeckej pode.

Vrcholnu syntézu Muffatovych snah predstavuje jeho posledna zbierka, Auferiesene mit Ernst
und Lust gemengte Instrumental-Music (Passau 1701), ktora obsahuje 12 concerti grossi a je roz8i-
renym, prepracovanym vydanim skladieb jeho prvej publikicie. Z povodnych 5 sonét tu vytvoril 6
koncertov a cyklus doplnil dal3imi 6 skladbami, pochadzajicimi z Sias jeho salzburského pobytu
(1683-1689). Partitira uZ aj priestorovo diferencuje solisticky a chéricky obsadené concertino a con-
certo grosso. Muffatovské concerto je syntézou corelliovskych a lullyovskych vydobytkov, talian-
skeho pétosu a francilzskeho pdvabu, prvkov vznefeného i nizkeho Stylu, postupov da chiesa a da
camera.

* * *

Auflerlesene mit Ernst- und Lust-gemengte Instrumental-Music. Passau
1701.

Predslov
(Vorred)

Po tom, ¢o som tlacou vydal svoje dve kytice ¢i Florilegia povabnych baletnych skla-
dieb (zwey Blumen=Bund oder Florilegia lieblicher Ballet-Stuck), prvu v Augsburgu ro-
ku 1695, druhi v Passau roku 1698, Ti odovzdavam, laskavy ditatel, tito prvu zbierku
svojich in$trumentalnych koncertov s vycibrenou harméniou so zmesou vazneho 1 vese-
lého (erste Versamblung meiner mit Ernst- und Lust-gemengter Instrumental-Concerten
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von einer aufSerlesener Harmoni). Nazyvam ich takto, pretoZe v baletnych ariach (Ballet-
Arien) obsahuju nielen sviezi pdvab (geschdpffte Lieblichkeit), &erpany z lullyovskej stud-
nice, ale aj niektoré uvaZene vyberané afekty talianskej maniery (tieffsinnig aufigesuchte
Affecten der Italidnischen Manier), réznovtipné umelecké napady a rozmanito a s osobit-
nou usilovnostou primieSané striedanie velkého chéru so sélovo obsadenym tercetom
(Abwechslungen defs grossen Chors mit dem einfachen besetzten Tertzet]).! Tieto koncerty,
ktoré nie su vhodné pre chramovu sluzbu (Kirchendienst) pre baletné a iné arie (Ballet-
und anderen Arien) obsiahnuté v nich a ktoré sa nehodia ani na tancovanie (zum Dan-
tzen), lebo sa v nich tu a tam spajaju raz pomalé a smutné a hned zasa veselé a svieFe
mySlienky (Concepten), boli skomponované len pre zvlastne osvieZenie sluchu (zur ab-
sonderlichen Erquickung def8 Gehérs) a najvhodnejSie sa budi uvadzat predovietkym za
ucelom pobavenia velkych knieZat a panov (unter Belustigungen grosser Fiirsten und He-
rrn) a na zabavu vzneSenych hosti (zur Unterhaltung vornehmer Gisten) pri vybornom
jedle, serenadach a stretnutiach milovnikov hudby a virtuézov (Zusammenkunfften der
Music-Liebhaber und Virtuosen) 2

Prvé mySlienky na toto zmysluplné spojenie (sinnreichen Vermischung) mi napadli uz
davnejsie v Rime, kde som sa od svetozndmeho pana Bernarda Pasquiniho nauéil talian-
sky spbsob hry na klaviri (die Welsche Manier auff dem Clavier), ked som si s velkym
poteSenim a obdivom vypocul mimoriadne presné uvedenie niekolkych koncertov maj-
strovského Arcangela Corelliho, ktoré boli hrané krasne (schén) a s velkym poltom in-
Strumentalistov (mit grosser Anzahl Instrumentisten).

Po tom, ¢o som si tu povSimol nejednu rozmanitost (Verschiedenheit), skomponoval
som nickolko tychto modernych koncertov (gegenwdrtige Concerten), ktoré sa skugsali
v byte spominaného pana Arcangela Corelliho — ktorému som, prizndm sa, zaviazany za
velkoryso poskytované uzitoéné postrehy (observationen), tykajlce sa tohto §tylu (Sty-
lum), a s ktorého sihlasom som — podobne ako som ako prvy uz dévnejsie po svojom
navrate z Franctizska zaviedol lullyovské baletné umenie (die Lullianische Ballet-Arth)}
— bol prvy, kto priniesol niekolko skusobnych skladieb do Nemecka, kde bola doteraz
tato Harmoni eSte neznama. Ich pocet som rozsiril na dvanast a uvadzal som ich pri velmi
dolezitych prilezitostiach (bey hochst reputirlichen Gelegenheiten) v rdznom Case a na
roznych miestach, ako to naznaduje titul-tajomstvo uvadzany pred kazdym koncertom.
Skutocnost, Ze si tieto moje, i ked nepatrné kompozicie milostivo vypo&uli Ich Cisarske
a Kralovské VeliCenstva a niekolki kurfirsti a iné KnieZata vo Viedni, v Augsburgu, pri
cisarskej a kralovskej korunovacii, aj v Mnichove, Salzburgu a v Passau, a Z¢ sa mne ne-
hodnému tym velkoryso dostalo velkej milosti, uznania majstrov, preslavenych jemnou
rozliSovacou schopnostou, ako aj ispech u posluchadov $iriaci sa do vzdialenych krajin
ma rychlo utesia, ked proti tomuto dielu vystipia mentori a Ziarlivci, ktorych zlomyseIné
podrazy mi zakazdym predzna¢ili $tastné vychodisko. Ale Ty, chapavy ditatel, ktory chees
tuto prvu zbierku vyskiasat s laskavou myslou (mit genaigtem Gemiith), v§imni si nasle-
dujice poznamky, aby si ich realizovanim dosiahol mnou pozadovany ciel a plnt pre-
sved¢ivost kompozicie (mein darinn verlangtes Ziel und gantzen Nachdruck der Com-
position).

O polte hudobikov a nastrejov a o ich vlastnostiach
(Von der Musicant- und Instrumenten Zahl und Eigenschafft)

1. Ak nemas dostatok slacikdrov (Geigern)* alebo ak chces tieto koncerty (Concert)
skusat iba s niekolkymi, vytvori§ z nasledujucich troch hlasov — Violino 1. Concertino,
Violino 2. Concertino a Basso Continuo e Violoncino Concertino — zakazdym dokonalé
potrebné terceto (Tertzetl). Tento bas viak lepsie vyznie na franctizskom bassete (frantzo-
sischen Bassetl) ako na tu zauZivanom Violone a kvéli vitsej ozdobnosti Harmoni (zur
grossern Zier der Harmoni) mozno k nemu pridat jeden nastroj (Instrument) alebo teorbu
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(ktor4 hra z toho istého partu).’ Potom si treba poviimnit, Ze vo forté a piané musia pri T
Tutti hrat vietci silno (starck), avSak pri S. solo zasa ticho a jemne (still und lind).

2. So $tyrmi slagikovymi nastrojmi (Geigen) méze§ hudbu predviest tak, Ze ku spomi-
nanym trom hlavnym hlasom pridas este prva violu (Violam Primam); s piatimi zasa tak,
Ze pridas aj druhi violu (Violam Secundam).

3. Ak je viak k dispozicii e§te viac hudobnikov (Musicanten) a ku vSetkym predpisa-
nym partom (Partibus) by si chcel pridat eSte aj tri dalSie, totiz Violino Primo, Violino
Secundo a Violone alebo Cembalo z Concerta grossa (alebo velkého choru) (grossen Chor),
ktoré potom vietky obsadis podla poétu a uvazenia (nachdem die Zahl und Vernunfft) jed-
no- alebo dvoj- alebo trojnasobne. K tejto vzneSenej Harmoni basu (zu desto Majestditi-
scher Harmoni des Bass) bude potom velmi vhodné velké violone (ein grosser Violone).

4. Ak v8ak mas k dispozicii este vac§i pocet hudobnikov (grdssere Anzahl der Musi-
canten), potom mdZe§ diskrétne silnejSie obsadit nielen prvé a druhé husle (erste und an-
derte Violin) velkého chdru (Concerto grosso), ale aj obe stredné violy (Brdschen) a bas,
a tento aj ozdobit (bezieren) sprievodom klavicembala, teorby, harf a podobnych nastro-
jov (mit Accompagnement der Clavicimbaln, Theorben, Harpffen und dergleichen Instru-
menten). AvSak maly chorik (kleine Chorlein) ¢i terceto (Tertzetl), ktoré sa vidy oznacuje
slovickom Concertino, maju hrat Tvoji traja najlepsi slacikari (drey besten Geigern) so
sprievodom organistu alebo teorbistu v sdlovom obsadeni (mit Accompagnirung eines
Organist oder Theorbisten nur einfach spilen), ale o najvynikajiicejSie a iba ak by sa to
udialo na velmi priestrannom mieste, kde by bol vacsi chor obsadeny mimoriadne silno,
moéZed Concertino obsadit nanajvys dvojmo (auffs héchste doppelt besetzen lassen).®

5. Ak v8ak spomedzi Tvojich hudobnikov (Musicanten) vedia niektori povabne fitkat
a prednasat (lieblich blasen und moderiren kénnen) na franctizskom hoboji ¢i $almaji (die
frantzdsische Hautbois oder Schallmey), v niektorych z tychto koncertov alebo arii (Arien)
k tomu vyhladanych méZe§ na formovanie concertina Ci tercetina (Tertzetl) dobre pouzit
dvoch najlepsich z nich namiesto dvoch huslistov (anstatt zweyer Violisten) a jedného dob-
rého fagotistu namiesto basu, ak vyberie§ len koncerty v takych toninach alebo ich prelo-
7i§ (versetzest) do takych tonin (Tonos), ktoré spominanym ndstrojom vyhovuju a v kto-
rych to, o stiipa prili§ vysoko alebo klesa prili§ hiboko, nahradi huslami (mit Violinen
ersetzest) alebo transponuje§ do pohodlnej oktdvy (in die bequeme Octav transponirest).
Tymto spOésobom som &astejie Stastne predvadzal prvy, treti, §tvrty, 6smy, deviaty a de-
siaty koncert v ich prirodzenych toninach (in ihren natiirlichen Tonis) (deviaty mol s ma-
lou terciou es viak s velkou terciou E la mi dur (tertia majori).’

O spésobe, na ktory treba dbat pri uvadzani tychto koncertov
(Von der Manier so in Producirung diser Concerten zu observiren ist)

6. Prvy tén — zacinajuci tén alebo ton nastupujuci po pauze ¢i vzdychu (Suspir) —
ma byt v concerte grosse predneseny rozhodne (ohne Zaghafftigkeit) a vietkymi silne
a smelo (von all- und jeden starck) okrem pripadu, Ze slovi¢ko piano naznacuje nieco iné.
Ak by bol tento [zaginajtici &1 vstupny] ton predneseny nesmelo, bojazlivo, oslabilo a za-
temnilo by to cela Harmoni.

7. Piano alebo p. maju hrat vietci spravidia sii¢asne tak jemne a ticho (lind und still),
e ich sotva po&ut. Forte alebo f. viak treba hrat hned od tohto oznadeného tdnu tak silno,
#e posluchacov takato prudkost priam prekvapi (erstaunen).

8. Vo vedeni menziry alebo taktu zvi¢3a treba nasledovat Talianov, ktori hraju pri slo-
vach Adagio, Grave, Largo etc. ovela pomalSie ako nasi a niekedy tak prehanaju, Ze sa to
sotva da vydrzat, a pri slovich Allegro, Vivaceé, presto, pii: presto a prestissimo zasa ovela
veselsie a rychlejSie. Pri prisnom zachovani tejto opozicie ¢i protipostavenia pomalosti
a rychlosti, hlasitosti a ticha, plnosti velkého chéru a jemnosti terceta (der Volle def3 gros-
sen Chors und der Zirtigkeit des Tertzet]) bude sluch uchvéteny zvlastnym tGdivom po-
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dobne ako o¢i protikladom svetla a tiefia. Hoci to uZ ini mnohokrat spominali, nikdy to
nemozno dostato¢ne pripominaf a poZadovat.

9. Ku kazdému hlasu, a teda aj k strednym a spodnym hlasom treba postavit nielen
zlych a slabych, ale aj niekolkych dobrych slagikarov (guete Geiger), pre ktorych nebude
hanbou staf pri tychto hlasoch a ktori to budu robit s rovnakou ddstojnostou, na rozdiel
od zakoreneného zlozvyku niektorych nafiikancov, ktori sa hned umdraji, ak nestoja pri
husliach (zur Violin) &i poprednych hlasoch.

10. Na zaciatku sonét, flig a vo vsunutych afektovych (affectuosen) Gravé mozno zvicsa
pozorovat taliansku manieru (die Wilsche Manier), [ktora sa prejavuje] takisto v synko-
pach (Syncopationibus), kde ton prediZeny ligaturou vytvori disonanciu s inym hiasom,
a tato disonancia sa dalej rozvadza (resolvirt) — Eomu hudobnici skdseni v umeni uz ro-
zumeji —, pricom [disonujici tén] sa zakazdym zahra silno (starck) a nasadi skor zdvih-
nutim slacika (mit Auffhebung def8 Bogens) — po taliansky Staccato (auff Welsch Stacca-
to) —, ako by sa nechal zoslabit bojazlivym doznievanim.

11. KedZe najvicsia sila a prijemnost (meiste Kraft und annemblichkeit) tejto kompo-
zicie zavisi od spojenia predchadzajucich veci s nasledujicimi, treba sa usilovat zabranit,
aby postrehnuteIné ¢akanie, ticho po sondte, arii alebo strednom Gravé a e§te menej mr-
zuté ladenie siacikovych nastrojov (Geigen) nenarusilo tento vzijomne prepojeny poria-
dok (Ordnung), ale so vietkou vaZnostou treba poZadovat, aby boli dodrZané hodnoty fi-
nélnych ténov obsiahnutych medzi nimi a aby sa dbalo na repeticiu ako obvykle, ale tak,
aby sa vaznejSie arie opakovali iba dvakrat a veselSie niekedy aj trikrat; [useky] Grave
viak [nemozZno] opakovat nikdy, [ale ich treba hrat] od zaliatku do konca, aby sa udrzala
nepretrziti pozornost posluchadov, az kym sa v istej chvili silno, priam necakane a viet-
kymi sucasne koncert neskondi.

12. Ni€ nie je také skvostné i vzneSené, aby sa to pri prili§ ¢astom pocivani nezne-
hodnotilo (avilirt) a mozno predpokladat, Ze sa najde dostatok dychtivych fuserov tohto
stylu, ktori potom bez uvazenia (ohne Judicio) pouziji tu i tam Forté a piano, solo a tuti
a iné podobné veci, s neusporiadanym hromadenim prazdnych $aSovin a budu snivat o tom,
Ze tym dosiahli vrchol umenia. Zaverom by som preto radil, aby sa tieto koncerty neuva-
dzali prili§ ¢asto a ani dva, tob6Z nie viaceré za sebou v kratkom Case, ale len obcas a s mie-
rou, ked budu predtym dobre tajne naskii3ané a po nejakej Partie v beznom §tyle (von
gemeinerm Stylo) (akych moZno vela néjst v mojich Florilegidch) na zdver vyznamného
vykonu (Functio), pritom treba dbat na primeranii obmenu tonov (fiiglicher Varietet des
Thons) a hrat s najvys$im zanietenim, zdobenim a nadherou (mit allem méglichsten Eyf-
fer, Zier und Pracht). Po uvéazeni toho vietkého hiad, chapavy &itatel, na toto dielo iaskavo
a oCakavaj moje Florilegium Tertium &i tretiu kyticu baletnych skladieb (dritten Blu-
men=Bund Ballet=Stiicken) a inych diel. Zbohom.

[AR]

POZNAMKY

1 Muffatov polyglotny zdmer sa prejavil aj v tom, Ze svoje dicla vydaval $tvorjazyéne — nemecky,

taliansky, latinsky a franctzsky. Nemecky titulny list hovori o telese rozdelenom ,gleichsamb in
zwey Chor | nemblich in ein grossen | und in ein kleinen”, taliansky o rozdeleni ,,in dui chori,
cioé in un concerto grosso, ed in un Concertino piccolo”, latinsky o ,,In duos veluti Choros,
alterum scilicet majorem, alterum vero minorem”, francuzsky o deleni ,,a deux Choeurs, un grand,
& un petit”.

Muffatovska syntéza sa v tomto smere neobmedzila na protiklad dvoch zvukovo kontrastiych
telies a na spojenie talianskeho corelliovského a franciizskeho lullyovského 3tylu; jeho zame-
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rom, vyjadrenym aj na titulnom liste, bolo spojenie vzne§eného a nizkeho §tylu v ramci jednot-
livych concerti. Ak teda Corelli komponoval concerti grossi a triové sondty vo vzne$enom 3tyle
(da chiesa) alebo v nizkom 3tyle (da camera), Muffat oba tieto protipily spajal. Toto spojenie
tvorilo podstatu v3etkych 12 kompozicii a zarovei spdsobilo, Ze ich nemozno uplatnit ani da
chiesa, ani da camera. Muffat tu teda nadvizuje na anticko-renesanéni maximu, vidiacu najvys-
§i umelecky prejav v syntéze protikladnych 3tylovych pol6h. Dvojica pojmov Dionyzia z Hali-
karnasu kalon a hédoné, interpretovana P. Bembom kategoriami gravita a piacevolezza, sa na
titulnom liste Muffatovej zbierky objavuje v podobe ,,Ernst und Lust gemengter Instrumen-
tal=Music” (nem.); ,,armonia instromentall, mescolata di grave, e di giocondo” (tal.), ,,Harmo-
niae Instrumentalis Gravi-Jucundae” (1at.), ,,harmonie instrumentale plus esquise, melee de gay,
et de serieux” (franc.).

Ide o dve Muffatove publikdcie spominané v uvode, Florilegium primum (1695) a Florilegium
secundum (1698), ktoré obsahuju aj Gvody opisujice franctzsku interpretadnii prax: , Erste An-
merkungen die Balette awff Lullyanisch-Franzdsische Arth zu producieren” (pozri DTO 1/2, 11/2).
Najvhodne;jsi preklad nemeckého pojmu Geiger je hra¢ na sladikovych nastrojoch, sladikar. Ti-
tulny list publikécie hovori o , fiinff oder drey nothwendigen Geigen”, resp. o ,civé a cinque, 6
pur’ tre soli stromenti d’arco” (tal.), ,,quinque nimirtim, aut tribus tantum, si placuerit fidibus
necessarijs” (lat.), ,.a cing, on seulement a trois Violons™ (franc.). Tento vyznam pojmu Geige
siaha az k dielu Martina Agricolu Musica Instrumentalis Deudsch (1528-1529), ktoré rozlisuje
kleine Geige (rebek, husle) a grosse Geige (violy). U Praetoria Geigen predstavujii synonymum
violy da braccio a husli, pojem grosse Geigen nahradili oznagenia viole da gamba, violen (Syn-
tagma Musicum 11, 1619).

Muffat tu pre concertino postuluje pridelenie basového hlasu violongelu. V dvode publikicie
Florilegium secundum Muffat piSe: ,,Na dobré rozliSovanie basu treba pouZit maly francizsky
bas, ktory Taliani nazyvaja violoncino, bez neho sa taZko mozZno zaobist. [...] Ak je sibor podet-
ny, mozno pridaf velky bas, taliansky contrabasso, ktory sa v Nemecku nazyva Violon. Koncert
bude tym majestatne;jsi, hoci Franctzi ho dosial v tanegnych skladbach nepouzivali” (DTO 11/2).
Muffatove pokyny tykajiice sa poctu hracov (bod 1.-5.) dokazuju, Ze Struktira jeho concerti vo-
pred pocitala s tymito variabilnymi obsadeniami (resp. variabilnymi zvukovymi objemami). Ta
istd partitira mohla pri realizacii posliZit najmenej trom hraom, hrajiicim party concertina, pri-
Com z concerta sa vlastne stava triova sonata, ¢i akémukolvek vy3§iemu poétu hraGov. Rast zvu-
kového objemu, vyplyvajuci zo zvicSovania poétu hracov, si vyZaduje aj vic§i zvukovy objem
nastrojov bassa continua — zdvojenie partu violonéela, resp. jeho oktavovanie kontrabasom (ein
grosser Violone).

5. bod pozndmok dokazuje, Ze hlasy concertina boli koncipované tak, aby sa zohladnila moZnost
zameny slaCikovych néstrojov za drevené dychové nastroje, €o pravdepodobne spdsobilo retar-
diciu uplatnenia virtu6zneho prvku na pdde corelliovského concerta grossa; ten si nasiel vhod-
né uplatnenie aZ v sélovom koncerte. Vhodné toniny pre dvojicu hobojov a fagot v concertine
teda boli podla Muffata d mol, B dur, g mol, F dur, C dur, G dur; naproti tomu ich nepouzil pri
A dur, D dur, a mol, E dur a e mol.

Muffatov typ concerta grossa sa opiera o tektonickd schému, majuicu svoj povod v triovej sona-
te, ktord vychddza z aplikdcie my$lienky dvojitého uvodu-exordia M.F. Quintiliana. Celok sa
¢leni na dva zakladné diely, ktoré uvadza vzneSend, pateticka &ast v talianskom $tyle (Sonata.
Grave). Po prvej takejto Casti nasleduje jeden (nickedy dva) ,,uteSeny” francuzsky tanec, a po
druhom exordiu-Grave, ktoré zdsadne ostadva harmonicky otvorené, nasleduji dva tance. Hoci
by teda pritomnost tancov mohla sved¢it o uvolnenosti koncepcie cyklu, Muffatovym zamerom
bol dosledne prekomponovany cyklus, ktory si vyZadoval odstranenie vietkych opisanych rusi-
vych momentov. .
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Francois Couperin
(1668 — 1733) (1713, 1716/1717, 1722, 1724, 1726)

Franctzsky skladatel, Cembalista a organista Frangois Couperin sa narodil 10. 11. 1668 v Parizi
v hudobnickej rodine (otec Charles i stryko Louis boli organisti). Hudobné vzdelanie nadobudol
pod vedenim kralovského organistu Jacquesa Thomelina a na otcovo miesto zasadol v defi svojich
osemndstych narodenin. Roku 1689 sa oZenil a v nasledujicom roku ziskal kralovské privilégium
na vydavanie hudby na 6 rokov. Roku 1693 ho Ludovit XIV, vybral na miesto organiste du roi jeho
zosnulého ucitela Thomelina. Vdaka tomuto miestu sa ¢oraz Sastejsie uplatiioval aj ako pedagdg hry
na Cembale v kruhoch dvornej aristokracie. Po roku 1700 zagal oraz Castejiie posobit aj ako dvor-
ny skladatel komorne;j i sakralnej hudby. Postupne sa vypracoval na ¢elného franciizskeho skladate-
Ta a roku 1717 nahradil d’Angleberta na mieste ordinaire de la musique de la chambre du roi pour
la clavecin. Roku 1713 ziskal po druhykrat vydavatelsku licenciu, tentokrat na 20 rokov. Jeho domi-
nantnd pozicia vo francizskom hudobnom Zivote sa nezmenila ani po mrti Ludovita XIV. (1715).
Dalsie roky vyuzil Couperin predovietkym na pripravu svojich diel do tlae a na ich vydavanie.
Jeho vydavatelské privilégium bolo obnovené kratko pred jeho smrfou. Couperin umrel 11. 9. 1733
v Parizi.

Tazisko Couperinovho diela spo&iva predovietkym v tvorbe pre klavesové néstroje. Hoci bol
takmer po cely Zivot organistom, organu venoval len svoju tlag Piéces d’'orgue consistantes en dux
messes: ,,a l'usage ordinaire des paroisses”: ,,propre pour les convents de religieux et religieuses”
(Pari 1690), pozostavajicu z dvoch organovych omsi, Cembalu viak Couperin venoval 3tyri kmhy
Piéces de clavecin (1713, 1716-1717, 1722, 1730), ktoré obsahuju 27 ordres zahffiajicich az 220
¢embalovych skladieb, v ktor)7ch Couperin stabilizoval ¢embalovy idiom francﬁzskej Skoly. Jeho
klavesové miniatiry, nesiice opisny titul a nabité mimohudobnymi asociiciami, st vystavane Zvic-
$a na podoryse binarnej formy, rondeau alebo chaconne. Cembalu Couperin venoval aj svoje teore-
ticko-pedagogické dielo L art de toucher le clavecin (Pariz 1716, revid. 1717), ktoré obsahuje si-
hrn poznatkov z jeho dlhodobej pedagogickej praxe a osem exemplarnych preladii. Jeho rukopisne
zachovany spis Regle pour l'accompagnement je zasa ivodom do hry generdlneho basu. Vo svojej
in§trumentalnej komornej hudbe sa Couperin sustredil na prenesenie talianskeho corelliovského §tylu
do Franciizska, tvoriac kompozicie vyuzivajuce triova, resp. sélovu textliru, siistredené do zbierok
Concerts royaux (1722), Les goits-réiinis ou nouveaux concerts (1724), Concert instrumental sous
le titre d’Apothéose composé a la mémoire immortelle de l'incomparable Monsieur de Lully (1725),
Les nations: sonades et suites de simphonies en trio (1726) a Piéces de violes avec la basse chifrée
(1728). Couperinova svetska vokalna hudba je sistredena najmi do tlagi Recueils d’airs sérieux et a
boire (1697-1712), obsahujucich 8 airs sérieux. Vic§ina Couperinovej liturgickej hudby, tvorenej
v ramci jeho povinnosti v kralovskej kaplnke, sa uchovala rukopisne, vynimku predstavuji tri zbierky
versetov (1703, 1704, 1705) a Legons de tenébres (1713-1717).

* k%

Piéces de clavecin. Pariz 1713.

Uvod
(Preface)

Nebolo pre miia mozZné skdr uspokojit tizbu verejnosti a poskytnit jej moje vytladené
skladby (mes piéces gravées); verim, Ze nebudem upodozrievany z umyselného zdrziava-

nia, aby som fazil zo zvedavosti, a Ze mi bude prepadena pomalost prace v zdujme pres-
nosti (/a lenteur du travail en faveur de I'exactitude). Je dobre zname, Ze autor ma velky
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zaujem poskytniif [verejnosti] spolahlivé vydanie svojich diel (une édition correcte de ses
ouvrages), ked mali to 3fastie, Ze sa pacili; ak mu lahodi potlesk znalcov (les aplaudisse-
mens des connoisseurs), umitvuje ho ignorancia a chyby kopistov (/"ignorance et les fau-
tes des copistes): to je osud vyhladavanych rukopisov.

UZ davno by som sa bol chcel venovat vydaniu svojich diel tlatou (I'impression de
mes piéces). Niektoré zo zamestnani, ktoré ma od toho odvadzali, boli viak prislavne (trop
glorieuses), neZ aby som sa na ne ponosoval (pour m 'en plaindre): po dvadsat rokov som
mal Cest byt u Kréla a takmer v tom istom Case som tieZ vyucoval Jeho Vysost Dauphina,
vojvodu Burgundskeého, a §iestich princov ¢&i princezné kralovského dvora; tieto zamest-
nania, ako aj tie v PariZi a [k tomu] niekolko choréb st postadujiico presved¢ivymi argu-
mentmi, Ze som si nenaSiel viac ¢asu ako iba na komponovanie takého velkého mnoZstva
skladieb (un aussi grand nombres de piéces), pretoZe tato kniha (ce livre) ich obsahuje
sedemdesiat a do konca roka hodlam vydat druhy zvizok (second volume).!

Pri komponovani vSetkych tychto skladieb som vzdy myslel na nejaky objekt (j'ay
toujours eu un objet en composant toutes ces piéces), ktory mi poskytovali rozmanité pri-
leZitosti. Tak nazvy (Titres) zodpovedaji ideam, ktoré som mal; nech som oslobodeny od
skladania uétov. KedZe vSak medzi ndzvami si také, ktoré si pre mita zdanlivo lichotivé,
bolo by dobré poznamenat, Ze skladby, ktoré ich nesii, st v istom zmysle portréty (les
Diéces qui les portent sont des espéces de portraits), o ktorych sa usudzovalo, Ze pod mo-
jimi prstami prileZitostne nadobudli zna¢ni podobnost a Ze va¢Sinu tychto slusivych na-
zvov som dal skor ich pévabnym originalom, ktoré som chcel predviest (aimables origi-
naux que j'ay voulu representer), nez kopiam, ktoré som z nich ziskal (copies que j 'en ay
tirées).

Na tejto prvej knihe (premier Livre) sa pracuje viac ako rok. NeSetril som ani vyloha-
mi, ani ndmahou a iba tejto extrémnej pozornosti vdacime za inteligenciu a preciznost
(extréme attention l'intelligence et la précision), ktorymi sa vyznacuje tla¢ (dans la gra-
viire).

Uviedol som vietky nevyhnutné ozdoby (les agrémens nécessaires). Dbal som predo-
vietkym na presnost ¢asovych hodnét a nét (Ja juste valeur des tem[p]s et des notes);
a primerane znalostiam a veku os6b (a proportion du scavoir et de ['age des personnes)
sa tu nachddzaju taz8ie i menej tazké skladby (des piéces plus ou moins difficiles), pre
ruky vynikajuce, priemerné i slabé (a la portée des mains excélentes, des médiocres et
des foibles). Prax (I'usage) ma naudila, Ze ruky zdatné a schopné zahrat to, ¢o je najrych-
lejSie a najperlivejSie (de plus rapide et de plus léger), nie su viZdy [rovnako) uspesné
v skladbach nein)"ch a citonch (dans les piéces tendres et de sentiment) a Uprimne sa
priznam, Ze mam radsej tych ¢o ma dojimaju, ako tych, ¢o ma ohromuju.

Cembalo (Clavecin) je dokonaly (parfait) [nastroj] svojim rozsahom a samo osebe je
brilantné (brillant); kedZe viak jeho zvuk (ses sons) nemozZno ani zosiliiovat ani zoslabo-
vat (ne peut enfler ny diminuer), bol by som vzdy povdaény tym, ktori [svojim] umenim,
maximalne podopretym vkusom (par un art infini soutenu par le goit), dokazu vratit vy-
raz (expression) tomuto schopnému nastroju (cet instrument susceptible). O to sa snazili
moji predchodcovia, bez ohladu na pekntt kompoziciu ich skladieb (belle composition de
leur piéces), snaZil som sa zdokonalif ich objavy; ich diela maju este vkus tych, ktori ho
maju vycibreny.

Pokial ide o moje skladby, boli priaznivo prijaté vo svete vdaka novym a rozlicnym
charakterom (les caracteres nouveaux et diversifiés) a Zelam si, aby tie, ktoré predkladim
a ktoré su celkom nezndme, boli rovnako Gspesné, ako [su uspesné] tie, ktoré s uZ zna-
me.

Na ulahcenie pochopenia a spdsobu hry mojich skladieb v primeranom duchu (pour
faciliter 'intelligence et la maniere de toucher mes piéces dans 1'esprit qui leur convient)
som bol niiteny zaviest urcité znacky na oznacenie 0zdob (certains signes pour marquer
les agrémens), zachovavajuc [uZ)] pouZivané [znacky) natolko, nakolko to len bolo mozné:
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na konci tejto knihy moZno najst jedny i druhé [znacky] spolu s vysvetlivkami (avec ! 'ex-
plication).* Zamyslal som &islicami vyznacit prsty [uviest prstoklady] (de marquer par
des chiffres les doigts), ktoré treba pouZit — aspoi na uréitych miestach, ktoré nie su
indiferentné. Vnieslo by to viak do rytby zmidtok, napokon, zda sa, Ze zruénost istych
0s0b upokojila moju neistotu: v kazdom pripade vZdy s poteSenim osvetlim pochybnosti,
ktoré mézu vzniknuf,

[LK]

L’Art De toucher Le Clavecin, Par Monsieur Couperin Organish
vu Roi, &c. Dédié A Sa Majesté. Pariz 1717.4

Predslov
(Preface)

Metoda, ktorti tu predkladam, je jedine¢na a vébec nesuvisi s tabulaturou (Tablatu-
re)’, ktora je iba vedou o &islach (science de Nombres). Zaoberam sa predovietkym —
prostrednictvom predloZenych principov (principes démontrés) — peknou hrou na ¢em-
bale (beau Toucher du Clavecin). Verim dokonca, Ze predkladam poznamky tykajice sa
vkusu primerané¢ho pre tento nastroj (du goiit qui convient a cet instrument), ktoré sii do-
stato¢ne jasné, aby ich ti sposobili akceptovali a aby pomohli tym, ktori sa nimi chen stat.
Tak ako je velka vzdialenost medzi gramatikou a deklamaciou, tak nekoneéna je aj [vzdia-
lenost] medzi tabulatirou a spésobom dobrej hry. (Comme il y a une grande distance de
la Grammaire a la Déclamation, il y en a aussi une infinie entre la Tablature, et la fagon
de bien-jouer). Nemusim sa teda vibec béf, Ze to Tudi osvietenych pomyli, musim iba
nabddat ostatnych k ucenlivosti a k zbaveniu sa predsudkov, ktoré by mohli mat. V kaz-
dom pripade musim vsetkych ubezpecit, Ze tieto principy sii na dosiahnutie dobrej inter-
preticie mojich skladieb absolitne nevyhnutné (ces principes sont absolument nécessai-
res pour parvenir a bien éxécuter mes Piéces).

Plan tejto metody
(Plan de cette methode)

Drzanie tela, rik ({a position du corps, celle des mains). Ozdoby pouZivané pri hre (les
agrémens qui seruent au jeu). Malé pripravné cviéenia, podstatné na dosiahnutie dobrej
hry (de petits exercices-preliminaires, et essentiels, pour paruenir a bien joiler). Niekolko
poznamok o spdsobe dobrého prstokiadu, vztahujiicich sa na mnohé miesta [nachadzaju-
ce sa] v mojich dvoch knihéch skladieb [pre Cembalo] (quelques remarques sur la manie-
re de bien doigter; relatiues a beaucoup d'endroits de mes deux livres de Piéces). Osem
roznych preludii s vypisanym prstokladom, imernych pokroku, ktory podla mia treba
dosiahnut (huit préludes diversifiés, proportionnés au progrés que je suppose qu’on doit
faire; dont les doigts sont chiffrés); a ktoré som popreplietal poznamkami, [napomahaju-
cimi] ich vkusni interpretaciu (et que j 'ai entremélés d’obseruations pour executer auec
goust). To su Casti tohto diela (sont les parties de cet Ouvrage).

Skromnost niektorych z najzruénej$ich majstrov embala (Maitres de Clavecin), ktori
mi niekolkokrat ochotne udelili Eest poradit sa so mnou o spésobe a vkuse pri hre mojich
skladieb (sur la maniére, Et le goust de toucher mes pieces), ma napliia nadejou, Ze Pariz,
provincia a cudzinci, ktori ich vZdy priaznivo prijimali, s vdanostou prijmi poskytovani
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bezpe¢ni metddu na ich dobri interpreticiu (une méthode sure, pour les bien executer).
A préve to ma primitilo vydat toto dielo medzi mojou prvou knihou skladieb [pre emba-
lo] a druhou knihou, ktora prave vychddza.®

Ako pomécku pre tych, ktori hraju skladby z mojich dvoch zbierok, uvediem vysvet-
lenia a prstoklady (chifreray) pre tie najmnohoznacnejsie miesta a z tychto prikladov vy-
plynu ddsledky uzito¢né pri inych prileZitostiach.

Vhodny vek, v ktorom maji deti zacat [s vyucbou], predstavuje Sest-sedem rokov. To
neznamena, Ze star§ich treba vyludit, ale, prirodzene, pre utvaranie a formovanie rik na
hru na ¢embale [plati pravidlo] ¢im skér, tym lepSie. KedZe je potrebny pdvab (la bonne-
-grace), musime zacat s drzanim tela (par la position du corps).

Aby sme sedeli v spravnej vyske, spodnd strana lakfov, zapésti a prstov musi byt v jednej
Grovni; preto treba vybrat takd stoliCku, ktora umozni dodrZanie tohto pravidla (régle).

Pod nohy mladych Iudi treba dat vy3Siu alebo niZ$iu oporu a prispdsobovat ju ich rastu,
aby sa ich nohy nehojdali vo vzduchu a aby telo mohli drZat spravne vyvazené.

Dospeld osoba ma sediet vo vzdialenosti priblizne devit paicov (neuf pouces) od kla-
vesnice (merané od pasa); vzdialenost mladych Iudi je imerne mensia.

Stred tela (le milieu du corps) a klavesnice (du clavier) si musia navzajom zodpove-
dat.

Telo za Cembalom ma byt velmi mierne pootocené doprava; kolena netlacit prilis k se-
be, nohy treba drzaf jednu vedla druhej, ale najmé pravi nohu [vysunutil] dost vpredu.

Pokial ide o grimasy, je mozné korigovat sa umiestnenim zrkadla na pult spinetu alebo
¢embala (sur le pupittre de L 'épinette, ou du clavecin).

Ak ma niekto pri hre jedno zapistie prili§ vysoko, jediny u¢inny liek, ktory som nasiel,
je nechat drZaf mald ohnutd palicku, vediacu ponad nespravne vedené zapistie a zdroven
popod druhé zapistie. Ak je chyba opaéna, treba to urobif naopak. Téito palicka viak nema
vObec obmedzovat pri hre. Tato chyba sa postupne sama napravi; tento vynalez (inventi-
on) mi v tom velmi pomohol.

Je lepsie a na pohlad krajsie, ak sa takt neuddva hlavou, telom ani nohami. Pri éemba-
le sa treba sprévat prirodzene (air aisé), nehladiet prili§ uprene na jediny objekt, ani ne-
hladiet do prazdna. Skratka, treba hladiet na spolo¢nost, ak sa tam nejakd nachddza, ako-
by nas ni€ iné nezaujimalo. Tato rada sa vztahuje iba na tych, ktori hraju bez pomoci nét
(qui joilent sans le secours de Leurs Livres).

Ti najmladsi maja spo€iatku pouZivat iba spinet (épinette) alebo jednu kldvesnicu ¢em-
bala (un seul clavier de clavecin) a jedno ¢i druhé ma byt velmi jemne operené (emplumés
tres foiblement). To ma nesmierny vyznam, pretoZe krdsna interpreticia zavisi omnoho
viac od ohybnosti a velkej volnosti prstov nez od sily (La belle execution dépendant be-
aucoup plus de la souplesse, et de la grande Liberté des doigts, que de la force). Takze ak
dietatu dovolime od zaciatku hrat na dvoch klavesniciach, musi nevyhnutne napinat svoje
malé ruky, aby rozozvulalo klavesy (pour faire parler les touches), a to potom spdsobuje
zIh polohu rik (les mains mal-placées) a tvrdost hry (la dureté du jeu).

Jemnost dotyku zavisi tiez od drzania prstov ¢o najbliz8ie pri klavesoch (la Douceur
du Toucher dépend encore de tenir ses doigts le plus prés des touches qu’il est possible).
Je rozumné predpokladat (bez ohladu na skisenost), Ze ruka, ktord pada z vysky, vyda
tvrdsi ader (un coup plus sec) ako pri dotyku [klavesov] zblizka a pero dostane zo struny
tvrdsi zvuk (la plume tire un son plus dur de la corde).

Pocas prvych lekcii sa defom neodporuca cvidit bez pritomnosti uéitela. Mali¢ki s
prili§ rozptyleni, aby sa sustredili na drZanie nik v predpisanej polohe. Ja sim z opatrnos-
ti odoberam na zaciatku [vyucby] kIG¢ od nastroja, na ktorom uéim deti, aby pocas moje;j
nepritomnosti nemohli v jedinom okamihu znigit vietko, Go som ich starostlivo uéil tri-
Stvrte hodiny.

Okrem pouzivanych 0zddb (agrémens usités) — ako tremblemens, pincés, ports-de-
voix atd. — daval som vZdy svojim Ziakom aj malé prstové cvidenia (petites évolutions
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des doigts), bud passages alebo najrozmanitej§ie batteries, poéniic tymi najlah$imi a v tych
najprirodzenejsich toninach (les plus simples, et sur les tons les plus naturels), a postupne
som ich viedol k rychlej$im a tdninovo vzdialenej$im (plus Légers, et aux plus transpo-
sés). Tieto malé cvicenia (petits Exercises), ktorych nikdy nie je dost, poskytuju zaroveii
vzdy pouzitelny material, ktory méZe poslizit pri mnohych prileZitostiach. Niekolko ta-
kychto modelov uvediem neskdr po ozdobach a z nich moZno vymysliet dalsie.

Ti, ¢o zaginaju neskoro alebo boli zle vedeni, musia byt opatrni; kedZe ich §lachy stvrdli
alebo nadobudli zlé navyky, musia si prsty zohybnit alebo poZiadat o to niekoho iného
predtym, nez si sadnu za ¢embalo; maju si prsty natahovat alebo nechat si natahovat nie-
kym inym v8etkymi smermi. To tieZ pozdvihne ich mysle a bud sa citit volnejsie.

Prstoklad (/a fagon de doigter) sa v mnohom spolupodiela na dobre;j hre, ale kedZe by
som potreboval cely zvizok poznamok a roznych prikladov na ilustraciu toho, ¢o mam na
mysli a ¢o davam svojim Ziakom cvicit, uvediem tu iba jednu vieobecnii poznidmku: Je
isté, Ze ak je ur€itd piesen alebo pasaZ predvedend istym spdsobom, rozli¢ne pésobi na
ucho posluchica majiceho vkus (Il est sir qu’un certain chant, qu’un certain passage
étant fait d 'une certaine fagon, produit a L oreille, dela personne de goiit, un éffet diffe-
rent).

Poznamka
(Réfléxion)

Mnohi maji menSiu dispoziciu hrat tremblemens alebo ports-de-voix urGitymi prsta-
mi. V tomto pripade radim nezanedbavat ich a Gastym cvitenim zlepSovat. Ale kedze sa
zaroven zlep3uju aj lepSie prsty, moZno ich uprednostnit pred tymi hor3imi, bez ohladu na
stary spOsob prstokladu (/ ‘ancien usage de doigter), ktorého sa treba vzdat v zdujme dnesnej
dobrej hry (en _faveur du bien jouer d aujourd huy).

Daliia poznimka
(Autre réfléxion)

NemozZno zacat ucit deti tabulatiru, kym nemaji v prstoch isté mnoZstvo skladieb (ure
certaine quantité de pieces dans les mains). Je pre ne takmer nemozné hladief do not
(regardant leur Livre) a neporusit vhodnu polohu prstov, nepokriitit ich. Samotné ozdoby
sa mOZu takto zni¢it. NavySe ucenim spamiti sa pamit ovela lepsie vyvija.

Dalia poznamka
(Autre réfléxion)

MuZi, ktori chei dosiahnut isty stupefi dokonalosti (degré de perfection), nesmu nikdy
robit rukami nejaku tazkn pracu. Zenskeé ruky, naopak, su vo vieobecnosti lepSie. UZ som
povedal, Ze ku dobrej hre (bien-joiier) lepsie prispieva ohybnost §liach (la souplesse des
nerfs) ako sila (la force). Badatelny dokaz predstavuje rozdiel medzi Zenskymi a muZsky-
mi rukami; okrem toho muzska fava ruka, ktord sa pouZiva pri praci menej, je obvykle na
¢embale pruznejsia (la plus souple au clavecin).

Posledna poznamka
(Derniere réfléxion)

Verim, Ze nikto, kto ¢ital az potialto, nepochybuje o tom, Ze predpokladam, Ze ako
prvé treba deti naucit poznat nazvy ténov klavesnice (le nom des notes du clavier).
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[Poznamky]
(Observations)

Nasledujiicich osem prelidii (huit préludes)’ som skomponoval v téninach skladieb
z mojich Piéces [de clavecin], (sur les tons de mes Piéces) obsiahnutych v prvej i v dru-
hej, prave vychadzajiicej knihe, kde som poznamenal, Ze takmer vietky adeptky ¢embala
(les écoliéres de Clavecin) zvladnu len malé preludium (le petit prélude), ktorym zacinali.
Preludid nielen vhodne ohlasuju toninu [spominanych] hranych skladieb (annoncent
agréablement le ton des piéces qu’on va joiier), ale sliZia aj na uvolnenie prstov (seruent
a dénoiier les doigts), ako aj na preskianie klaviatir, na ktorych sme este necvicili (sou-
vent a éprouver des claviers sur lesquels on ne s ‘est point encor exercé).

Prvé §tyri z tychto preludii posluzia kazdému veku, okrem velmi mladych Tudi, kto-
rym bude treba odpustit privelmi presné dodrZiavanie vietkych ténov trochu $irSich akor-
dov. V tomto viak volbu ponechavam na tych, ¢o ich vyucuju.

Hoci st tieto prelidia napisané taktovane (écrits mesurés), treba dodrzat $tyl diktova-
ny zvykom (un goiit d'usage qu'il faut suivre). Vysvetlim, o tym myslim. Preludium je
volna kompozicia (composition libre), v ktorej sa imaginacia oddava vietkému, o sa jej
pontka. KedZe viak len dost zriedko moZno najst génia schopného tvorit v okamihu (de
produire dans I'instant), ti, ktori sa utiekaju k tymto regulovanym preladiam (Préludes-
réglés), maji ich hrat nenlitenym spésobom, bez priliSn¢ho priputania sa k presnosti po-
hybu (les joilent d'une maniere aisée sans trop s'attacher a la précision des mouvemens),
ak som to len presne nevyznadil slovom Mesuré; tak sa moZno odvazit povedat, Ze hudba
ma v mnohych pripadoch (v porovnani s poéziou) svoju prozu i svoj vers (sa prose, et
ses Vers).

Jednym z dévodov, predo som pisal tieto preludia v taktoch (j'ai mesuré ces Prélu-
des), bolo ulahgit ich, o sa prejavi tak pri ich vyudovani, ako aj pri ich uceni.

Na zaver [pozndmok] o hre na ¢embale [poviem celkom] vieobecne: citim, Ze sa ne-
mozno vzdialit od charakteru, ktory je [¢embalu] primerany (Mon sentiment est, de ne
point s'eloigner du caractere qui y convient). Passages, bateries, leZiace v rozsahu ruky,
les choses lutéés a sincopées treba uprednostnit pred tymi, ktoré su plné drzanych alebo
prilis vaznych ténov (qui sont pleines de teniies; ou de notes trop graves®). Dokonalé lega-
to (une liaison parfaite) treba zachovat vo vietkom, ¢o sa na fiom interpretuje, vSetky
ozdoby musia byt velmi precizne (bien précis), tie, ktoré si zlozené z batemens, musia
byt velmi rovnomerné (bien également) a gradacie nepozorovatelné (une gradation im-
perceptible). Venujte velkil starostlivost tomu, aby ste nemenili tempo v metricky fixova-
nej skladbe (ne point altérer le mouvement dans les pieces-réglés) a nepredlzovali tony
nad ich danti hodnotu. Napokon — nech vagu hru riadi dobry vkus dne$ka, ktory je nepo-
rovnatelne &isteji neZ [vkus] davnych dob (former son jeu sur le bon-goiit d 'aujourd 'huy,
qui est sans comparaison plus pur que l'ancien).

: (KL]

Piéces de Clavecin. I11. Pariz 1722.

Uvod
(Préface)

Diifam, Ze milovnici mojich diel (les amateurs de mes Ouvrages) si v tejto tretej knihe
v§imni, Ze zdvojnasobujem [svoju] horlivost, aby som sa im nadalej pacil; dovolujem si
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vyslovit nadej, Ze sa bude pacit aspoii tak, ako sa pacili dva predchadzajice zvizky (volu-
mes).

Nachadza sa tu nova znacka, ktorej obrazec je tento 9 . PouZiva sa na oznadenie mels-
dii (chants) ¢i harmonickych fraz (phrases harmoniques), na pochopenie toho, Ze je po-
trebné trochu oddelit koniec melédie (chants) pred prechodom k nasledujucej (Cest pour
marquer la terminaison des Chants, ou de nos Phrases harmoniques, et pour faire com-
prendre qu'il faut un peu séparer la fin d'un chant, avant que de passer a celuy, qui le
suit). Vo vieobecnosti je to takmer nepostrehnutelné (presque imperceptible en general),
hoci [udia s vkusom citia, Ze interpretacii nieco chyba, ak sa toto malé ticho nezachovava
(les personnes de goiit sentent qu’il manque quelque chose a I'éxécution). Skratka, to je
rozdiel medzi tymi, ktori hraju (de ceux qui lisent du suite) v nepreruienom slede, a tymi,
ktori sa pristavuju na bodkach a iarkach (qui s ‘arétent aux points, et aux virgules). Tieto
ticha (silences) musia byt citeIné bez porusenia taktu (faire sentir sans alterer la mesure).

V tejto tretej knihe sa nachadzaju skladby, ktoré nazyvam Piéces- }+ croisées. Spome-
nieme si, Ze v druhej knihe sa na 62. strane nachadza ¢osi [podobné] tomuto, nestice na-
zov Les bagatélles. To je presne to, o nazyvam Piéce-croisée, teda tie [skladby], ktoré
maju takyto nazov, treba hrat na dvoch klavesniciach (sur deux Claviers), z ktorych jedna
ma byt vysunuta alebo zasunuté (repoussé, ou retiré).” Ti, ktori majii iba Sembalo s jednou
klavesnicou (Clavecin a un Clavier) alebo spinet (épinéte), nech hraju diskant (joueront le
dessus) tak, ako je to oznacené (comme il est marqué), a bas o oktivu niZSie (la Basse une
octave plus bas); ak sa bas neda preniest niZsie, treba hrat diskant o oktivu vy3sie (une
Octave plus haut). Tento druh skladieb (Ces sortes de piéces) je napokon vhodny (prop-
res) pre dve flauty alebo hoboje, ako aj pre dvoje husli, dve violy alebo iné nastroje v uni-
sone [t.j. pre dvojicu nastrojov s rovnakou vyskovou polohou] (a deux flutes, ou haubois,
ainsy que pour deux Violons, deux Violes, et autres instrumens a [’unisson). Prirodzene, ti,
ktori ich budu hrat, si ich prispdsobia (les metront a la portée des leurs).

Vzdy ma prekvapuje — po tsili, ktoré som venoval oznaceniu ozdéb vhodnych pre
moje skladby (pour marquer les agrémens qui conviennent a mes Piéces), o ktorych som,
mimochodom, priniesol dost zrozumiteIné vysvetlenie v osobitnej metdde (dans une Mé-
thode particuliere), znamej pod nazvom L art de toucher le Clavecin —, ked podujem
Tudi, ktori sa ich naucili bez toho, Ze by sa im podriadili. Je to neodpustiteInad nedbalost
(une négligence qui n’est pas pardonnable) vzhladom na to, Ze takéto ozdoby nemozno
vobec umiestnit fubovolne, ako sa nam paci (qu il n’est point arbitraire d’y mettre tels
agrémens qu’on veut). Vyhlasujem teda, Ze moje skladby treba hrat tak, ako som ich ozna-
¢il, a Ze nikdy nezapdsobia jednoznaénym dojmom (une certaine impression) na tych,
ktori maji spravny vkus (le goiit vray), ak sa nezachova doslova vietko, ¢o je vyznacené,
bez priddvania ¢i uberania (sans augmentation ni diminution).

Panov Puristov a Gramatikov (Messieurs les Puristes, et Grammairiens) prosim o mi-
lost pre §tyl mojich uvodov (sur le stile de mes Préfaces), kde hovorim o svojom umeni
(de mon Art); ak by som sa podriadil napodobiiovaniu vzne$enosti ich [umenia] (a imiter
la sublimité du leur), mozno by som o svojom umeni hovoril menej dobre.

Nikdy som si nemyslel, Ze moje skladby budu schopné pritiahnut nesmrtelnost, no
odkedy im niektori slavni poeti (Poetes fameux) vzdali ti &est, Ze ich parodovali (I ‘honne-
ur de les parodier), moZe byt tento uprednostiiujlici vyber dobry v budicnosti, [kedZe] im
{mojim skladbam] umozZni podielat sa na dobrej povesti, za ktorti pévodne vdacia iba oa-
rujicim parddiam (aux charmantes parodies); taktieZ chcem v tejto novej knihe vopred
prejavit vietko znovupoznanie, ktorym ma in3pirovala tito lichotiva spoloCnost tym, Ze
im [poetom] v tomto trefom zvizku poskytnem §iroké pole na uplatnenie ich Minervy.

’ [LK]
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Les golts-réiinis ou nouveaux concerts. Pariz 1724.

[Uvod]

Taliansky a francuzsky $tyl na dlhy ¢as rozdelili Republiku Hudby vo Franctizsku. Po-
kial ide o miia, vZdy som hodnotil veci podIa ich hodnoty bez ohfadu na autora &i jeho
narodnost a prvé talianske sonaty, ktoré sa objavili v PariZi pred viac ako tridsiatimi rok-
mi'® a podnietili ma skomponovat nejaké [sonaty] im podobné, nezdiskreditovali v mo-
jich ogiach diela Lullyho ¢i diela mojich predchodcov, ktoré budi vZdy skér obdivuhodné
neZ napodobovatelné. Tak teda, pravom, ktoré mi poskytuje moja neutralita, nadalej zo-
stdvam vedeny tym §tastnym vplyvom, ktory ma viedol doteraz.

(KL}

Les nations: sonades et suites de simphonies en trio. PariZ 1726.

Autorovo priznanie verejnosti
(Aveu de I’Auteur au Public)

Niektoré z tychto trii som skomponoval uz pred niekolkymi rokmi. Niekolko ich ru-
kopisnych kdpii uz bolo v obehu, pre nedbalost kopistov im viak nehodno velmi d6vero-
vaf. Z ¢asu na Cas som k nim niefo pridal a verim, Ze vycibrenych [znalcov] uspokoja.
Prva sonata tejto zbierky bola tieZ prvou, ktorii som skomponoval, a prvou [sonatou] na-
pisanou vo Francuzsku. Jej historia je zaujimava.

Ocareny sonatami signora Corelliho, ktorého skladby budem milovat, pokym budem
Zit, rovnako ako francuzske skladby monsieura de Lullyho, pokisil som sa skomponovat
jednu, ktora sa potom predviedla v koncertnom cykle, kde som pocul Corelliho sonaty.
Poznajﬁc dychtivost Franclizov po cudzich novotach, cenenych nado vietko ostatné, a ne-
isty si sdm sebou, pomohol som si malym vhodnym podvodom. Predstieral som, Ze moj
pribuzny'!, aby som bol presny, pdsobiaci v sluzbach krala Sardinie, mi poslal sonatu
nového talianskeho skladatela. Prehodil som pismena méjho mena tak, Ze vzniklo talian-
ske meno, ktoré som pouZil namiesto svojho mena.' Sonatu dycht1v0 zhltli a nepotrebo-
val som sa branif. [Uspech] ma povzbudil, nap1sa1 som dal§ie a moje potalianené meno
mi — zamaskovanému — prinieslo znaéné uznanie. Na3tastie, sonaty mi priniesli dosta-
tok priazne, takZe podvod mi nestaZil situiciu. Porovnaval som tieto sonty s tym, ¢o som
napisal odvtedy, a ni¢ ddlezité som ani nezmenil ani nepridal. Pridal som iba niektoré
velké suity skladieb, ku ktorym sltiZia sonaty iba ako prelidia alebo druh introdukcie.

(KL]

POZNAMKY

! Druh4 kniha Piéces de clavecin vy§la v Pari%i roku 1717, po prvom vydani spisu L ‘art de tou-

cher le clavecin (1716).

2 Couperin tu upozoriiuje na skladby-portréty, nesice mena jeho priatelov, Ziakov &i osobnosti
z krélovského dvora; napriklad v skladbe La Garnier, vyuZivajicej ,baryténovy” register ¢em-
bala, mozZno identifikovat Gabrieta Garniera, Couperinovho kolegu z kralovskej kapely (2. or-
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dre), violista Antoine Forqueray je ,,objektom” skladby La superbe ou La Forqueray (17. ordre),
La Charoloise je portrétom sle¢ny de Charolais, dcéry vojvodu z Bourbonu a Couperinovej Ziadky
(2. ordre), dalSia zobrazena Ziafka je polska princeznd Maria Leczinska (La Princesse Marie,
20. ordre). 21. ordre prinasa dokonca Couperinov autoportrét Le Couperin.

Couperinovu tabulku znaciek uvadzame na s. 611-612.

Predlohu prekladu tvorila publikacia COUPERIN, F.: L Art de toucher le Clavecin. LINDE, A,
ed., VEB Breitkopf & Hirtel. Musikverlag Leipzig, s. 9-13, 28, 33; publikacia prinasa zarovei aj
nemecky a anglicky preklad.

Couperin oznacuje pojmom tablature notovy zaznam hudobnej kompozicie.

Prva kniha Couperinovych Piéces de clavecin vy$la roku 1713, druha kniha vysla roku 1717,
teda simultanne s druhym, prepracovanym vydanim Couperinovho spisu, na ktory sa v uvode
svojej druhej knihy odvolava.

Couperinovych 8 preludii umiestnenych v ramci spisu L 'Art de toucher le Clavecin (1716/1717)
vyuziva nasledujice bazélne toniny: 1. -C;2.-d;3.-g;4.-F; 5. -A;6.-h;7.-B; 8. -e. Prva
a druha kniha Piéces de clavecin obsahuju spolu 12 ordres, ktoré vyuZivajii nasledujuce bazalne
téniny: /1 - g/G: V2 -d/D; /3 - ¢/C; V4 - F/f, /5 - AJa; 16 - B; 1V/7 - G/g; 1/8 - h; 11/9 - A/a; 11/
10 - D/d; II/11 - ¢/C; 11/12 - Efe. 1. preludium teda moZno vyuZif ako tivod ordres 1/3 a IU/11, 2.
preludium k 172, resp. /10, 3. preludium k /1, resp. 11/7, 4. preludium k 1/4, 5. prelidium k VS5,
resp. I1/9, 6. prelidium k 18, 7. prelidium k 116, 8. preludium k 11/12.

27 ordres Couperinovych Styroch knih Pieces de clavecin (1713, 1717, 1722, 1730) vyuZiva
celkovo 16 bazalnych ténin: ¢/C - ordres 3, 11; d/D - 2, 19; D/d - 10, 14, 22; Es/C/c - 25;¢ - 17,
21;Ele-12;F - 23, F/f-4; f/F - 18; fis - 26, G/g- 7, 16,20; g/G - 1; /A - 15,24;A/a-5,9; B -
6,h-8,13,27.

Couperinova zavereénd poznamka sa tyka podstaty veci, teda primeraného vyuZitia samotného
dembala. Uprednostnenie passages, bateries, les choses lutéés, sincopées pred textirou s diso-
nantnymi priefahmi (teniies) v Style grave znamena, Ze taliansku textaru (resp. hudobny druh
a §tyl) durezze e ligature, resp. Spanielske falsas Couperin nepovaZoval za primerané pre emba-
lo, a teda ani samotné &embalo nepovazoval za nastroj primerany pre vzneeny grave §tyl. Styl,
ktory je podla Couperina skutone primerany pre ¢embalo, si méZeme lahko zrekonStruovat pra-
ve na zaklade repertodru obsiahnutého v jeho $tyroch knihach Piéces de clavecin, ak si zaroveit
uvedomime, ktoré dobové hudobné druhy, textiry, §tyly &i charaktery tu Couperin celkom vedo-
me a zamerne obiSiel bez pov§imnutia (patria medzi ne aj text(xry a druhy grave $tylu). (Anglic-
ky preklad tohto miesta — ,,notes, that are too deep in pitch” — je chybny.)

Piéce croissée je skladba pisand pre francizske dvojmanualové embalo s manuélovou spOJkou
autorom najstar$ich takychto kompozicii je Louis Couperin (1626-1661). Na franctizskych cem-
balach 17. storogia (z tohto obdobia sa vo Francizsku zachovali takmer vyluéne dvojmanuélové
nastroje) mal kazdy manudl dplnd unisono sadu strun. Vdaka tomu bolo moZné na dvoch manu-
aloch hrat siasne aj v rovnakej polohe. Specidlne zariadenie po prepnuti spojky umoznilo, Ze
hrou na spodnom manuéli sa rozozvugali aj struny vrchného manualu. Spojka sa pritom prepina-
la vsunutim alebo vytiahnutim jedného z manuélov (horného alebo spodného — podla stavby
néstroja). Touto operaciou (posun bol mensi neZ | cm) sa zaktivizoval alebo dezaktivizoval zvis-
ly dreveny kolik umiestneny na konci spodnej oktavy. Presny datum objavu manualovej spojky
nie je znamy, prvé pravdepodobné zmienky najdeme v diele Marina Mersenna Harmonie uni-
verselle. Traité des instruments. Pariz 1636/1637, resp. Pierra Delabarra (list Ludovitovi XIV.
z roku 1648).

Teda pred rokom 1694.

Podla Tiersota i$lo o Couperinovho bratanca Marca Rogera Normanda (TIERSOT, J.: Les Cou-
perin. Paris 1926, s. 76.

»Coperuni” a ,,Pernucio” st moZné anagramy, ktoré navrhol Tessier (TESSIER, A.: Couperin.
Paris 1926, s. 26).
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Jean-Philippe Rameau
(1683 — 1764) (1724/1731)

Francizsky skladatel, organista a teoretik Jean-Philippe Rameau sa narodil v Dijone, kde bol
25.9. 1683 pokrsteny. Jeho otec tu bol organistom. Syna dal na $tudia do jezuitského kolégia, no
roku 1701 ho poslal vyutit sa hudbe do Milana. V januéri 1702 sa stal organistom v katedrale v Avig-
none, v méji presiel na miesto organistu do Clermontu. Roku 1706 sa stal organistom v Pari#i a z4-
rovefi tu aj publikoval svoju prvii zbierku cembalovych kompozicii. V marci 1709 nastipil na otco-
vo miesto v Dijone, od jila 1713 pdsobil v Lyone a od aprila 1715 zasa v Clermonte. Pocas tejto
doby komponoval motetd, svetské kantity a napisal aj svoj Traité de I 'harmonie (1722). Po druhy-
krét odiSiel do PariZa aZ po 6smich rokoch a tu sa usadil. Prvych devit rokov v PariZi si nezabezpe-
¢il nijaké miesto, a2 roku 1732 sa stal organistom v Ste Croix-de-la-Bretonnerie. Svoje zaujmy tu
sustredil najmi na ziskanie prileZitosti komponovat pre scénu, ktora sa realizovala po prvykrat uve-
denim jeho prvej opery Hippolyte et Aricie roku 1733 (Rameau mal vtedy 50 rokov). Odvtedy péso-
bil ako vediici orchestra, skladatel a teoretik, pisal zdroven knihy, &ldnky i opery, vstupujiic svojim
hudobnym i teoretickym dielom do dobovych polemik. Roku 1745 sa Rameau stal nositefom titulu
Compositeur du cabinet du roy. Zomrel 12. 9. 1764 v Pari%i ako reSpektovana i kontroverzna, no
dominantna a uctievand osobnost franciizskej hudby.

Rameau sa v prvom obdobi svojej tvorby venoval najma kompozicii pre Gembalo; jeho skladby
vysli v Styroch knihach (1706, 1724, cca 1728, 1741). Svojich 19 clavecinovych skladieb Rameau
vydal roku 1741 aj ako Piéces de clavecin en concerts, pri¢om k pdvodnému partu pridal aj dva
inStrumentdlne hlasy. Pomerne malé zastiipenie mé v jeho tvorbe sakralna hudba, obmedzujica sa
na styn zachované moteta. Sest zachovanych komornych kantat pochadza z rokov 1718-1728. Naj-
vaCSi vyznam a prinos viak predstavuje jeho dramaticka tvorba; Rameau napisal asi 90 diel 2anrov
tragédie lyrique (tragédie en musique), comédie lyrigue, opéra-ballet, comédie-ballet, pastorale,
acte de ballet, divertissement (a scénickej hudby). Plnym pravom si tym vysliZil uznanie najvy-
znamnejSieho francuzskeho skladatela hudobnodramatického umenia.

Rameauove teoretické prace vychadzaju z ponimania hudby ako vedy, odrazajicej prirodné za-
konitosti vo svojom médiu. Vychadzajic z Zarlina a Descartesa, vytvoril svoju harmonick tedriu,
ktorej jednotlivé aspekty rozvijal vo svojich spisoch. Zakladnt pracu predstavuje Traité de I’harmo-
nie reduité a ses principes naturales (Pariz 1722). Nouveau systéme de musique théorique (Pari?
1726) a Génération harmonique ou Traité de musique théorique et pratique (Pariz 1737) rozvijaji
Rameauove teoretické idey, syntézu predstavuje jeho Démonstration du principe de "harmonie (Pariz
1750). Dissertation sur les différentes méthodes d 'accompagnement pour le clavecin ou pour 1’or-
gue (Pariz 1732) venoval otazkam sprievodu. Mnohé dalSie Rameauove teoretické priace odrazaji
Jeho polemicku Zilu i jeho snahy zaradif hudbu ako vedu medzi ostatné prirodnovedné discipliny.

* ok %

Piéces de Clavecin avec une méthode sur la mécanique des doigts. Pariz
1724.
Piéces de clavecin avec une table pour les agréments. Revidované
vydanie, Pariz 1731.

O prstovej technike pri [hre na] ¢embale
(De la mechanique des doigts sur le clavessin)!

Dokonalost hry na ¢embale spociva predovietkym v dobre riadenom pohybe prstov.
(La perfection du toucher sur le Clavessin consiste principalement dans un mouvement
des Doigts bien dirigé.)
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Tento pohyb mozno ziskat jednoduchou technikou (par une simple méchanique), ale
treba vediet, ako ju pouZit.

Tato technika spociva iba v Castom cviCeni pravidelného pohybu (exercice fréquent
d’'un mouvement régulier): vyzaduje si dispozicie, ktoré si kazdému vrodené — rovnako
ako {schopnost] kracat alebo, ak chceme, beZat.

Schopnost kracat alebo beZat vyplyva z ohybnosti kolena; [schopnost] hrat na {emba-
le (de toucher le Clavessin) zavisi od ohybnosti prstov v ich korefioch (de la souplesse
des doigts a leur racine).

Stale cvicenie (I 'exercice continuel) pri chodzi umozni takmer kazdému rovnako vol-
ny pohyb v kolene. Naopak, mélo cvi¢enia (Je peu d’exercice), ktoré venujeme pohybu
prstov potrebnému pre hru na ¢embale, nedovoli, aby sa rozvinula ich volnost; navyse
nase osobité navyky (nos habitudes particulieres) spdsobuju, Ze prsty nadobudajui pohyby
natolko protikladné voéi tym, ktoré poZaduje Cembalo, Ze tito volnost neustale maria.
Tato [volnost] naraZa na prekazky dokonca i pri prirodzenom talente (les talens naturels),
ktory mézeme mat na hudbu. Ked sme ¢o len trochu citlivi na ¢inky tohto umenia (soy-
ons sensibles aux effets de cet art), vynaloZime Usilie, aby sme preukazali to, ¢o citime. To
je v8ak mozné iba z priniitenia, ktoré je pre predvedenie $kodlivé. VSetky kroky, ktoré
treba uskutocnit pre {nadobudnutie] volnosti, ndm zakryva zmyslovy dojem a nedostatok
znalosti, ako zosuladif toto predvedenie s ¢ulostou naSej predstavy (cette éxecution avec
la promtitude de notre imagination); [nas vedie k tomu, Ze] ¢asto sami seba presvied@a-
me, Ze je to Priroda, kto nam odoprel to, o ¢o sme sa sami pripravili pre zlozvyky (par de
mauvaises habitudes).

Je skutocne pravdou, Ze niektori Iudia su vo svojich predispoziciach §tastnejsi ako ini.
Avsak ak oby¢ajnému pohybu prstov (le mouvement ordinaire des doigts) neprekaza nija-
ka zjavna nespOsobnost (incommodité), zavisi len od nds, ¢i ich pouZijeme na to, na ¢o sa
hodia: teda na takom stupni dokonalosti, ktory je postadujuci na to, aby sa vzbudilo pote-
Senie (dans un degré de perfection suffisant pour plaire). OpovaZzujem sa dokonca tvrdit,
ze horlivd a dobre vedena prica, potrebna starostlivost a trocha Casu nevyhnutne vyna-
hradia [nedostatky] menej obdarenych prstov (les doigts les moins favorisés).

Priznavam v8ak, Ze to, o pre vicsinu [udi znamena tvrdé cviCenie (une grande prati-
que), mdze byt azda pre inych $fastnym stretnutim; kto by si viak trifol ofakavat vyhody
prirody (facilités de la nature)? Ako mozno dufat, Ze ich objavime, bez vykonania prace
potrebnej na ziskanie skisenosti? A ¢omu ma potom ¢lovek pripisat uspech, ktory potom
zakusi, ak nie tejto praci?

Zo vietkych tychto pozorovani teda vyplyva, Ze Casté a dobre chapané cvilenie (exer-
cice fréquent & bien entendu) je neomylnou cestou ({ ‘auteur infaillible) dokonalej hry na
¢embale, a preto som zosnoval osobitnt metédu (une méthode particuliere) na obnovenie
hybnosti prstov, ktorou ich obdarovala Priroda, a na zvySovanie volnosti tohto pohybu.

Tato metodda je jednoducha technika, o ktorej som uz hovoril. Predkladam jej pravidla
(les régles) a myslim si, Ze sa fazko moZno vyhndf ich presnému a postupnému nasledo-
vaniu, pretoze odhliadnuc od toho, Ze si zaloZené na sudnosti (fondées en raisons), cel-
kom ¢erstva skisenost ma uistila o ich G¢innosti (efficacité).

Cislice 1, 2, 3, 4 a 5 ozna&ujl prsty, o ktorych chcem hovorit a ktoré treba pouzit na
miestach, kde sa [¢islice] nachddzaji pripojené k notdm, a to tak, Ze 1 oznaCuje palec (le
pouce), 5 [oznatuje] maliek (le petit doigt), a 2, 3 a 4 ostatné zodpovedajtce prsty.

Spociatku je nevyhnutné zasadnat k Sembalu tak, aby lakte boli vysSie, ako je rovina
klavesnice (le niveau du clavier), a aby ruka mohla klesnut na klavesnicu prirodzenym
pohybom klbu zapistia.

Prave preto, aby ruka klesla na klavesnicu (sur le clavier) akoby sama od seba, maji
byt lakte vysSie ako rovina [kldvesnice] a nikdy nie st prili§ vysoko, pokym len 1. a 5.
prst méZu spocinut na okraji klavesov (sur le bord des touches).

Zaroven ako sa 1. a 5. prst dotykaju okraja klavesov, lakte musia bezstarostne (non-
chalamment) klesnut na strany do svojej prirodzenej polohy (dans leur situation naturel-
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le), na ktoru treba prisne dbat a nikdy ju neopustit, iba ak je to celkom nevyhnutné, ako
napriklad ked treba presuntf ruku z jedného konca klavesnice na druhy (de transporter la
main d'un bout du clavier a I'autre).

Tato prirodzena poloha lakfov (situation naturelle des Coudes), spita so spravnym dr-
Zanim prvého a piateho [prsta], uréuje pevnil poziciu, ktorli musi zaujat pri embale kaz-
dy — bez ohladu na jeho velkost (se placer auprés du Clavessin); zostava uz iba primera-
ne upravit sedadlo (siége).

Ked 1. a 5. prst [palec a mali¢ek] spodivajii na okraji klavesov (sur le bord des tou-
chés), primiju vietky ostatné prsty kréit sa, aby mohli tieZ spocivat na okraji klavesov.
Ako sme viak uZ povedali, spustenim ruky (mais en laissant tomber la main) sa prsty
prirodzene zaoblia pozadovanym spésobom a potom ich uZ netreba natahovat ani dalej
zaokruhlovat, okrem vynimocnych pripadov, ked niet lepSej mozZnosti.

Kib zépistia musi byt vzdy ohybny (La Jointure du poignet doit toujours étre souple.)
Této ohybnost sa potom prendSa na prsty, dodava im vietku potrebni volnost [pohybu]
a lahkost (toute la liberté & toute la legereté nécessaires). Ruka, ktora je v désledku toho,
takpovediac, ako mftva (comme morte), sliZi iba ako opora prstov (soutenir les doigts),
ktoré si k nej pripojené, a na ich presunutie na tie miesta klavesnice, ktoré nemé6zu do-
siahnut iba svojim vlastn}"m pohybom.

Pohyb prstov sa zacina v ich koreni (le mouvement des doigts se prend a leur racine),
teda v klbe ktory ich spéja s rukou a nikdy inde. Pohyb ruky (de la main) sa zacina v za-
pastnom kibe (du poignet) a pohyb ramena (du bras) — za predpokladu, Ze je nevyhnutny
— sa zatina v laktovom kibe (jointure du coude).

Vi&si pohyb sa nema robif tam, kde postaci maly, a ked prst méze dosiahnut klaves
dokonca bez pohybu ruky — stadi iba natiahnut ju alebo otvorif — treba sa vystrihat pred
plytvanim nepotrebnymi pohybmi.

Kazdy prst musi mat svoj vlastny pohyb, nezavisly od ostatnych: tak, Ze dokonca aj
vtedy, ked sa ruka musi preniest na uréité miesto klavesnice, je eSte potrebné, aby prst,
ktory sa prave pouZiva, klesol na klaves svojim vlastnym pohybom (par son seul mouve-
ment).

Prsty musia na kldvesy klesat a nie ich udierat (il faut que les doigts tombent sur les
touches, & non pas qu'ils les frappent); navy$e, musia takpovediac plymit nasledujuc je-
den za druhym, &o uZ naznaduje, ako jemne (douceur) treba zadat.

Pit prstov ruky musi byt teraz umiestnenych na piatich po sebe nasledujicich ténoch
alebo kldvesoch ako v priklade uvedenom pod ndzvom premiére Legon na rytine pripoje-
nej k tejto stati.?

Ked st vietky prsty umiestnené na piatich klavesoch a okrem toho je ruka umiestnena
tak, ako sme uZ povedali, pokraduje sa 1. a 5. prstom stla¢anim tych klavesov, na ktorych
tieto [prsty] spocivajy, ale bez toho najmensSieho pohybu akymkolvek inym prstom ¢i ru-
kou.

Od prsta, ktorym sa zacalo, prejdeme k susednému a takto od jedného k druhému,
dbajic, aby prst, ktory prave stlacal klaves, opustil klaves v tom istom momente, ked jeho
sused stladi dalsi. Dvihanie jedného prsta a dotyk druhého [druhym prstom] musi totiz
prebiehat simultanne (dans le méme moment).

Pamiitajte na to, aby ste nechali konat kaZdy prst jeho vlastny pohyb a hladte, aby prst
opustajuci klaves vzdy bol tak blizko pri fiom, aby sa zdalo, Ze sa ho dotyka.

Nikdy nezataZujte dotyk prstov tlakom svojej ruky; prave naopak, nech vasa ruka pod-
porovanim prstov ulah¢i ich dotyk; je to velmi dolezité.

Davajte pozor na velki rovnomernost pohybu medzi vietkymi prstami (une grande
égalité de mouvemens entre chaque doigt) a predovietkym tieto pohyby nikdy neurych-
Tujte, pretoZe lahkost a rychlost (la légereté & vitesse) moZno dosiahnut iba tymto rovno-
mernym pohybom a prili§nou nahlivostou &asto stratime to, ¢o sme hladali.

Treba sa pokisit nadobudniif nevyhnutny pohyb prstov (le mouvement necessaire dans
les doigts) a kazdému z nich dat jeho vlastny, osobity pohyb skor, nez vyskusame jeho
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silu (leur force). Preto navrhujem, aby sa [prsty] na zadiatku poloZili na klavesnicu iba
preto, aby si navykli adaptovat vzdialenosti prstov na vzdialenosti klaves. Kedze viak na
zaCiatku mame predovietkym problém hybat kazdym prstom osve, faZkosti spité so stla-
¢anim klavesov, ktoré by sa k tomu pripojili, by mohli zni¢it dokonalost pohybu prstov.
Treba teda davat pozor, aby odpor klavesov (la resistance des touchés) nepdsobil spitne
na pohyb prstov (au mouvement des doigts). Preto klavesnica, na ktorej sa cviéi, nikdy
nemdzZe byt dostatocne mékka (trop doux). Ako viak prsty vo svojom pohybe postupne
silnejli, moZno ich konfrontovat s menej mikkou kldvesnicou, a postupne dalej, az mézu
hrat (faire enfoncer) aj na tych najtvrdsich klavesoch (les pius dures).

Toto cvicenie {Legon) treba najprv robif kaZdou rukou zvlast a ked citime, Ze sme
zvladli vedenie prstov v stlade s opisanym spdsobom, mézu obe ruky cviéit spolu. Za-
ciname jednou rukou skér ako druhou, s tolkymi ténmi, s kolkymi chceme, raz s viag-
$im, raz s men§im poctom: skratka, aplikujme kaZdd moznt metddu, kym nie je jasné,
Ze ruky si tak dobre zvykli, Ze sa netreba obavat, Ze sa pokazia. Nemozno to dosiahnut
za de#, ale nekonedne to skracuje $tidium potrebné na dosiahnutie Zelaného stuptia do-
konalosti.

Hoci je toto cviCenie (legon) velmi jednoduché, nebadatelne vedie k tej najdokonalej-
Sej interpretacii na Cembale (a la plus parfaite éxécution, sur le clavessin). Najprv si ruka
tym navykne na podporovanie prstov, rozpitie prstov sa musi prispdsobif usporiadaniu
kldvesov, kazdy prst nadobudne samostatny pohyb, zvykéme si dvihat jeden, kym druhy
klesa. Ich sila (force), ich vaha (poids) a ich pohyb (mouvement) sa Easom vyrovnaju,
vyrovna sa aj pohyb rik v paralelnom pohybe a v protipohybe. Skratka, pokial je uditel
{maitre) pozorny a zabezpeti, Ze vietky predchadzajice poznamky sa zachovajui pri dal-
Sich pasazach a pri ozdobach (dans les autres passages & dans les Agrémens), ktoré treba
cvi€it po tomto cviceni (cette Legon), je, vieobecne povedané, takmer isté, Ze sa dosiahne
krasna interpretacia (une belle execution).

Bez dalSich znalosti — okrem znalosti obsiahnutych v tomto cviéeni (Le¢on) — sa
mozno naucit maly menuet nachadzajici sa na tej istej rytine®; kde sa venovala starostli-
vost oznaCeniu prstokladov (les doigts) a vyluceniu 0zddb (& d’en rerrancher les agre-
mensy.

Ked sa rychlo zahraju noty tohto cviéenia (passe avec vitesse les nottes de la Legon),
nazyva sa to Roulement. Ak by sa noty tohto cviCenia hrali oddelene (étoient disjointes),
nazyvalo by sa to Batterie. .

Na pokraCovanie roulementu a na jeho predlZenie (od uvedeného) si treba iba navyk-
nut podkladat 1. prst pod ktorykolvek iny prst a ktorymkolvek dal$im prstom prejst po-
nad 1. prst. Je to vynikajlica metdda, najmi ked sa tu nachadzaju kriZiky alebo bécka (des
Diézes ou des Bemols). Zjednodusuje to dokonca aj cviGenie istych batteries, ktorych pri-
kiad je uvedeny na nasledujicej rytine.

Treba dbat na to, aby prst, ktory takto prechadza nad alebo pod inym prstom, dosiahol
klaves, na ktorom ma hrat, svojim vlastnym samostatnym pohybom. (/I faut observer que
le doigt qui passe ainsi par-dessus ou par-dessous un autre, arrive par son mouvement
particulier a la touche oti I’on veut le placer alors.)

Pokial je to len mozné, vyhybajte sa — najmi v roulementoch — hrat krizik alebo
bécko 1. alebo 5. prstom a zabezpecéte, aby sa pri hrani kriZika alebo bécka prvy prst na-
chéadzal na predchadzajiicom klavese, pretoZe toto méZe ulahit vaSe predvedenie (facili-
ter votre éxécution).

Jeden a ten isty roulement sa Easto predvadza dvoma rukami (avec les deux mains),
pri¢om prsty nasleduji jeden po druhom. Priklad predstavuje skladba Les Tourbillons*,
kde pismeno D. oznacuje pravi ruku (la main droite) a pismeno G. Tavit ruku (la main
gauche).

V roulementoch tohto druhu ruky prechadzaju jedna nad druhou (les mains passent
'une sur l'autre); treba viak velmi dbat na to, aby bol tén prvého klavesu (le son de la
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premiere touche), ku ktorému prejde jedna z ruk, spojeny s predchadzajicim témom (au
son précédent) tak, akoby ich hrali prsty tej istej ruky

Prsty v tomto prlpade sledujit pokyn cviCenia (/’ordre de la lecon), mali¢ek sa ma
pouzivat o najmenej.

Aj v niektorych batteries sa ruky vedud jedna nad druhou; v praxi to nie je tazké, ak
zachovame uvedené poznamky, tykajice sa viazania toénov (de la liaison des sons).

Existuju dva dalsie druhy batteries, ktorych priklad najdeme v skladbe nazvanej Les
Cyclopes®. V jednom z tychto batteries ruky robia medzi sebou nésledny pohyb na sp6-
sob dvoch bubnovych pali¢iek (le mouvement consecutif des deux baguettes d'un tambo-
ur). V druhej Iava ruka prechadza ponad pravi, aby hrala striedavo bas a sopran (la
main gauche passe pardessus la droite, pour toucher alternativement la Basse & le Des-
sus).

Verim, Ze tieto posledné batteries su mojou Specialitou, aspofi eSte nijaka tohto druhu
nevysla. V ich prospech méZem povedat, Ze oko sa podiela na poteSeni (le plaisir), ktoré
z nich ma ucho.

Predvedenie tychto réznych batteries a roulementov zavisi predovsetkym od ohybnos-
ti zapéstia (de la souplesse du poignet), ktora sa okrem toho ziska mékkymi a lahkymi
pohybmi (par des mouvemens doux & legers) a zachovavanim laktového kibu ako fixné-
ho bodu, ked batterie presiahne rozpitie ruky (I’étendué de la main).

Ked méame pocit, Ze ruka je sformovana, moZno postupne znizovat vysku sedadla, kym
lakte nie s trosku pod uroviiou klavesnice (un peu au-dessous du niveau du clavier); to
zavizuje drzat ruku ako prilepenu ku kldvesnici a umoziiuje zadovazit dotyku maximalnu
viazanost, ktora dofi mozno vloZzit (& ce qui acheve de producer au toucher toute la liai-
son qu’'on peut y introduire).

Pri cviCeni les tremblemens &1 cadences sa maju zdvihat pouzivané prsty, a to tak vy-
soko, ako je to len mozné. Ked sa viak s tymto pohybom dobre oboznamime, dvihame
tieto prsty menej a velky pohyb sa nakoniec zmeni na pohyb zZivy a [ahky (vif & leger).

Treba sa vystrihat pred undhlenim cadence [trilok v kadencii] v zavere; ked raz ziska-
me navyk, ukonéi sa prirodzene. Ponechdvam na starost uCitelovi (aux Maitres) naudit
zvySok ustne, kedZe vietko vyplyva zo zakladnych principov (premiers principes), ktoré
som nadrtol. Treba si v8ak dobre pamitat, Ze ¢im viac sa budeme pridfZat zakladnych
principov, tym viac pokro¢ime v kariére. PretoZe ten, koho tieto principy nudia, sa takmer
vZdy stane obefou vlastnej netrpezlivosti.

V tejto knihe sa nachadzaju aj skladby (pieces), ktoré mozno transponovat, napriklad
Musette® moZno preniest do toniny C, sol ut, najmé ak sa ma hrat spolu s violou da gamba
(avec la Violle), a Rigaudons’ do D, la ré.

Doubles a reprises z Rondeau mozno vo vSeobecnosti vynechat, ak sa zdaju prili§ tazké
(trop difficiles).

Kde ruka neméze lahko obsiahnut dva kldvesy naraz, mozno vynechat ten, ktory nie je
uplne nevyhnutny pre melddiu (qui n’est pas absolument nécessaire au chant), pretoZe
nesmieme Ipief na nemoZnom.

Tato metdda sluzi ako Givod do kompletného systému cembalovej prstovej techniky
(cette Méthode sert comme d’introduction a un sistéme complet de la méchanique des
doigts sur le Clavessin), ktor1, ako dafam, ddm coskoro k dispozicii. UZitoCnost tejto tech-
niky eite nie je znama a bude pocitovana najma pri sprevadzani (dans I'accompagnement).
Uchranim tym pamit pred nekoneénym mnoZstvom pravidiel, ktoré mozno aplikovat iba
vtedy, ked uZ vieme, ako ich prenesieme z Gsudku do konéekov prstov (du jugement au
bout des doigts).

Vsetko, ¢o som povedal o Sembale (le Clavessin), treba rovnako uplatnit aj na organe
(sur I'Orgue).

(KL]
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POZNAMKY

Predlohou prekladu bola publikicia Jean-Philippe RAMEAU: Piéces de clavecin, JACOB], E.
R., ed. Bérenreiter 3800, s. 16-20.

2 Pozri op. cit., s. 20; tu s. 615.

3 Ako vysie.

4 Les Tourbillons. Rondeau. In: op. cit., s. 50-51,

5 Les Cyclopes. Rondeau. In: op. cit., s. 52-55.

6 Musette en Rondeau. In: op. cit., s. 32-33 (p6vodne in E).
7 Rigaudons. In: op. cit., s. 30-31 (pévodne in E).
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Johann Mattheson
(1681 — 1764) (1739)

Nemecky skladatel a teoretik Johann Mattheson sa narodil 28. 9. 1681 v Hamburgu. Jeho §ti-
did boli nezvy¢ajne rozsiahle; v hamburskom Johanneu ziskal zaklady vietkych stobodnych umeni,
ako 6-roCny zacal navitevovat sikromné lekcie hudby u J. N. Hanffa (skladba, hra na klavesovych
nastrojoch), spevu a hry na gambe, husliach, flaute, hobop a lutne. UZ ako 9-ro&ny spieval a hral na
organe v hamburskych kostoloch. Jeho skoro prejaveny talent vzbudil pozornost hamburskej aristo-
kracie; Mattheson zacal vystupovat aj v Zenskych tilohach v opere. Po zmene hlasu presiel na teno-
rové party a roku 1699 napisal a uviedol svoju prvi operu Die Plejades. V opere spolupracoval s .
G. Conradim, J. S. Kusserom, R. Keiserom i G. Ph. Handelom. Uviedol spolu okolo 65 novych
opier. Zéarovei vystupoval ako organovy virtuéz a roku 1703 bol spolu s Hindelom pozvany na
konkurz na Buxtehudeho miesto v Liibecku. Roku 1703 sa stal titorom syna anglického velvyslan-
ca v Hamburgu sira Johna Wicka, roku 1706 sa stal jeho tajomnikom a na tomto poste zotrval aj po
néstupe jeho syna Cyrilla Wicka na miesto velvyslanca; Mattheson sa zéroved stal expertom na
otazky nemecko-anglického obchodu. Roku 1715 nastapil na miesto hudobného riaditela v ham-
burskom ddme, no postupujica hluchota ho donttila roku 1728 toto miesto zanechat. Venoval sa
predovietkym literdrnej, prekladatelskj a teoretickej prici. Zomrel 17. 4. 1764, podas pohrebného
ceremonidlu odznela pod Telemannovym vedenim skladba Das fréhliche Sterbelied, ktora si sam
napisal na vlastny pohreb.

Matthesonovo skladatelské dielo, nachadzajuce sa v hamburskej Staatsbibliothek, bolo z va&sej
¢asti zniCen¢ poCas bombardovania Hamburgu v 2. svetovej vome Zachovala sa len jedina Jeho
opera, jediné oratdrium, klavesové a komorné skladby Dalsich viac ako 20 oratérii a do 10 opier
bolo zni¢enych. Aj preto je dnes Mattheson povaZovany predovietkym za najvyznamnejsicho dobo-
vého nemeckého autora, piSuceho o hudbe. Jeho mimoriadne rozsiahle dielo otvara kniha Das neu-
erdffnete Orchestre (1713). Roku 1722 zagal vydavat prvé nemecké hudobné periodikum Critica
musica (do roku 1725 vySlo 24 Cisel). Der musicalische Patriot (1728) je obranou pouZivania dra-
matického Stylu v cirkevnej hudbe. Jeho spis Der vollkommene Capellmeister (1739) je hudobnou
encyklopédiou sumarizujlicou vietky poznatky o hudobnom umeni, ktoré by mali patrif k vystroju
dokonalého kapelnika, &i uz dvorného, cirkevného alebo divadelného. Grundlage einer Ehren-Pfor-
te (1740) st lexikénom prindSajicim bibliografické tidaje o 149 skladatefoch minulosti i pritom-
nosti. Z jeho dalSich pric, v ktorych sa snubi 3iroka erudicia s akcentom na pritomnost a nemec-
kym patriotizmom, spomefime niektoré len titulmi: Das beschiitzte Orchestre (1717), Das forschende
Orchestre (1721), Melotheta, das ist der grundrichtige, nach jetziger neuesten Manierangefiihrte
Componiste (1721-1722), Grosse General-Bass-Schule, oder: der exemplarischen Organisten-Pro-
be zweite, verbesserte und vermehrte Auflage (1731), Kleine General-Bass-Schule (1735) atd. atd.

* * *

Der vollkommene Capellmeister. Das ist Griindliche Anzeige aller derjenigen
Sachen, die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben mu8, der
einer Kapelle mit Ehren und Nutzen vorstehen will: Zum Versuch entworfen
von Mattheson. Hamburg 1739.!

O usporiadani, vypracovani a ozdobevani hudobnych skladieb?
(Von der Melodien Einrichtung, Ausarbeitung und Zierde)

§1
Mnohi sa domnievaji, Ze je to s ich kompoziciou v poriadku, ak maji nejaké zasoby
invencii (ein wenig Vorrath an Erfindungen). Je to viak velky omyl a samotna invencia
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nie je postacujiica (mit der Erfindung allein nicht ausgerichtet), hoci isto zahffia takmer
polovicu problému: pretoZe zacat treba invenciou (von der Erfindung muf3 der Anfang
gemacht werden). A kto dobre zacal, ma uZ polovicu hotovii. Na druhej strane sa vsak
vravi: koniec dobry, vietko dobré. K tomu patri usporiadanie, vypracovanie a ozdobo-
vanie (Einrichtung, Ausarbeitung und Zierde), ktoré sa svojimi rétorickymi ndzvami vola-
ju: dispositio, elaboratio a decoratio. O tom vietkom bola zmienka uz vyssie, ale tu na-
sleduje dalSie vysvetlenie.

§2

Mnohi za¢inaji nieo s tolkou Stedrosfou, ze ku koncu nevystadia s rovnakym kro-
kom (daf sie es zuletzt gar nicht in gleichen Schritten ausfiihren kinnen). Na nich sa svoj-
ho ¢asu stazoval uz Hor4cius asi tymito slovami: Amforu pusti sa vyti€at hrnéiar: preco
mu maly kréiaZik spod ruky vyjde?*Mame nemélo prikladov skladatelov (Tonkiinstlern),
majucich dostatotné bohatstvo invencii, ktorym v3ak ohef rychlo vyhasne a zanedbaju
dobré usporiadanie (guten Einrichtung), na ktoré takmer nikdy nemyslia, ni¢ poriadne
nevypracuju, ani nevydrZia aZz do konca. Marcello zmy§la celkom inak, ako &oskoro uvi-
dime.’

§3

Naproti tomu su taki, ktori z mnoZstva nét, ktoré im prejdu rukami, radi schmatnii
cudziu invenciu (eine fremde Erfindung), z ¢oho je ¢asto pramadlo ich vlastnictvom. Toto
odcudzenie viak vedia tak $ikovne usporiadat, vypracovat a ozdobit (einzurichten, aus-
arbeiten und zu schmiicken), jedna radost (Lust). Ak by som si mal z oboch zvolif jedno,
bud $tastnu invenciu (eine gliickliche Erfindung) alebo mudre usporiadanie (gescheute
Einrichtung) atd., azda by som si zvolil to prvé. Oba spolu by mi v3ak boli este milSie. Na
toto spojenie zriedkavo natrafime, rovnako ako na krasu a cnost v jedinej osobe (so wie
Schénheit und Tugend in einer eintzigen Person).

§4

Po prvé, pokial ide o dispoziciu (die Disposition)®, je to abladné usporiadanie viet-
kych ¢asti a okolnesti melédie alebo celého hudobného diela (eine nette Anordnung al-
ler Theile und Umstinde in der Melodie, oder in einem gantzen melodischen Wercke) tak-
mer na ten spdsob, akym sa rozvrhne a nakresli budova, akym sa navrhne alebo nadrtne,
kde ma byt umiestnena siefi, izba, komora atd. Nasa hudobnd dispozicia sa odlifuje od
rétorického usporiadania obyc¢ajného prehovoru iba predlohou, predmetom alebo objek-
tom (unsre musicalische Disposition ist von der rhetorischen Einrichtung einer blossen
Rede nur allein in dem Vorwurff, Gegenstande oder Objecto unterschieden): pretoze musi
zachovat tych istych Sest Casti (sechs Stiicke), ktoré sa predpisuji reénikovi, totiZ tived,
rozpravanie [opisovanie udalosti], téma, dokazovanie, vyvratenie dokazov protivnika
a zaver (Eingang, Bericht, Antrag, die Bekriifftigung und den Schiuf3). Exordium, narra-
tio, propositio, confirmatio, confutatio & peroratio.”

§5

Najstarsi skladatelia sice rovnako malo uvazovali o tom, ako usporiadat svoje skladby
podla vysSie spominaného poriadku (ihre Sdtze nach obiger Ordnung einzurichten), ako
[malo uvaZovali] prirodzene nadani ne$koleni reénici o presnom dodrziavani tychto Sies-
tich Casti (als den mit natiirlichen Gaben versehenen ungelehrten Rednern, solchen sechs
Stiicken genau zu folgen) skor a predtym, neZ sa reénictvo stalo formalnou vedou a ume-
nim (ehe und bevor die Wolredenheit in eine formliche Wissenschafft und Kunst gebracht
worden). Napriek vSetkej spravnosti by to ¢asto dopadlo velmi pedantsky, keby sa {autori]
uzkostlivo pridfzZali tohto §kolometského spbsobu a svoju pracu by zakazdym nim merali.
Predsa vSak nemozZno popriet, Ze pri usilovnom preskimani dobrych reci, ako aj skladieb
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(bei fleifiger Untersuchung sowol guter Reden als guter Melodien) m6Zeme v nich nao-
zaj natrafit na tieto Casti alebo na va¢§inu z nich v zruénom poradi; i ked ich autori, naj-
mé hudobnici (Musici), Casto mysleli skor na vlastni smrt ako na takuto vodiacu nit (Leit-
faden).

§6

Dokonca v najoby¢ajnejsich rozhovoroch nds samotna priroda u¢i pouZivat ur€ité tré-
py® alebo nepriame, kvetnaté vyznamy slov (gewisse Tropos oder uneigentliche, verbliimte
Deutungen der Worter), urité argumenty alebo dévody (gewisse Argumente oder Griin-
de) a uchovavat v nich patriény poriadok (gehdrige Ordnung); bez ohladu na to, Ze hovo-
riaci nikdy nepoculi ni¢ o rétorickom pravidle alebo figure (von einer rhetorischen Regel
oder Figur). A prave vdaka tomuto prirodzenému pudu rozumu, ktory nds laka predniest
vietko v dobrom poriadku a tvare (in einer guten Ordnung und Zierlichkeit vorzubrin-
gen), midre hlavy nakoniec objavili a sformulovali pravidla (die Regeln). V hudbe bola
tato oblast doteraz este zatmena; chceme v8ak dufat, Ze sa tu postupne trochu vyjasni a ne-
budeme pritom Setrif na vlastnom prispevku.

§7

Exordium je fivod a zaliatok skladby, v ktorom sa ma poukazat siiasne na jej
uéel a na cely zamer, aby posluchi¢ bol na to pripraveny a jeho pozornost povzbude-
na® (Das Exordium ist der Eingang und Anfang einer Melodie, worin zugleich der Zweck
und die gantze Absicht derselben angezeiget werden muf3, damit die Zuhérer dazu vorbe-
reitet, und zur Aufmercksamkeit ermuntert werden). Pri pohlade na skladbu bez nastrojov,
len so spevnym hlasom a basom, je tento iived zvica v predohre generalneho basu (in
dem Vorspiele des General=Basses); pri vi¢som sprievode je v ritorneli (in dem Ritor-
nell). Lebo ritornelom nazyvame aj to, ¢o predtym hraji nastroje: pretoze potom sliZi na
reprizu (zur Wiederkehr) a mozno nim [skladbu] rovnako ukong¢it, ako aj zacat.

§8

Narratio je akoby sprdvou, rozpriavanim, ktorym sa naznacuje vyznam a povaha
predkladanej témy (Die Narratio ist gleichsam ein Bericht, eine Erzehlung, wodurch die
Meinung und Beschaffenheit des instehenden Vortrages angedeutet wird).'’ Vyskytuje sa
hned pri vstupe ¢i nastupe spevného alebo najdélezitejSicho koncertujiiceho hlasu (bey
dem An= oder Eintritt der Singe= oder vornehmsten Concert=Stimme) a prostrednictvom
zruéného spojenia nadvizuje na predchadzajuce exordium (und beziehet sich auf das Exor-
dium, welches vorhergegangen ist, mittelst eines geschickten Zusammenhanges).

§9

Propositio alebo vlastna téma obsahuje struc¢ne obsah alebo Gi¢el hudobnej reci (Die
Propositio oder der eigentliche Vortrag enthiilt kiirtzlich den Inhalt oder Zweck der Klang-
-Rede)'! a je dvojaké: jednoduché alebo zloZené — sem patri aj pestré alebo okrasné pro-
positio v hudobnom umeni (die bunte oder verbriimte Proposition in der Ton=Kunst), o kto-
rom sa rétorika vobec nezmieiuje. Takato téma sa nachadza hned po prvom useku sklad-
by (Solcher Vortrag hat seine Stelle gleich nach dem ersten Absatz in der Melodie), totiZ
ked bas takreceno vedie slovo a predklada vec struéne a jednoducho (wenn nehmlich der
Bap3 gleichsam das Wort fiihret, und die Sache selbst so kurtz als einfach vorleget). Nad-
vizne potom za¢ne spevny hlas svoje propositionem variatam, zjednoti sa so zékladom
a vytvara zloZenu tému (vereiniget sich mit dem Fundament, und erfiillet den zusammen-
gesetzten Vortrag). Neskor si pozrieme ariu a podla tohto poriadku preskiimame, i tomu-
to zodpoveda. V3etko, o sme tu povedali, bude potom oku aj uchu ovela zrozumitelnejsie
(viel deutlicher in die Augen und Ohren fallen), nech sa to zda akokolvek nové a cudzie.
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§10

Confutatio je vyvratenie nimietok (Die Confutatio ist eine Auflosung der Einwiirffe)
a v skladbe méZe byt vyjadrené bud spojeniami alebo nastolenim a vyvrétenim zdanlivo
cudzich postupov (und mag in der Melodie entweder durch Bindungen, oder auch durch
Anfiihrung und Wiederlegung fremdscheinender Fille ausgedruckt werden).? Pretoze pra-
ve tymito protikladmi (Gegensdtze) — ak st dobre vyvazené — sa posiliiuje poteSenie
sluchu (wird das Gehor in seiner Lust gestircket) a vietko, &o by sa mu v disonancisch
a prietahoch priecilo, sa uhladi a rozvedie (alles was demselben in Dissonantzen und Riic-
kungen zu wieder lauffen mogte, [wird] geschlichtet und aufgeliset). Tito Cast usporiada-
nia zatial nenachddzame v skladbach (Melodien) tak &asto ako ostatné, hoci je v skutog-
nostt jednou z najkrajsich.

§ 11

Confirmatio je umeleckym potvrdenim témy (Die Confirmatio ist eine kiinstliche
Bekrifftigung des Vortrages) a nachadza sa zvy&ajne v skladbach (Melodien) pri dobre
vymyslenych a uvdZene umiestnenych opakovaniach (und wird gemeiniglich in den Me-
lodien bey wolersonnenen und iiber Vermuthen angebrachten Wiederholungen gefunden)."
Tym vSak netreba chdpat oby¢ajné reprizy (gewéhnliche Reprisen). Mame tu na mysli
uvedenia urcitych viacnasobnych prijemnych hlasovych postupov ozdobenych rozmani-
tymi pévabnymi obmenami (Die mehrmalige mit allerhand artigen Verinderungen ge-
zierte Einfiihrung gewisser angenehmer Stimm-Fiille). Priklad to neskor osvetli.

§ 12

Napokon peroratio je ukonéenie alebo ziver nasej hudobnej reéi, ktoré musi viac
ako vSetky ostatné Casti sposobit obzvlast dérazné pohnutie'* (Die Peroratio endlich ist
der Ausgang oder Beschluf3 unsrer Klang-Rede, welcher, vor allen andern Stiicken eine
besonders nachdriickliche Bewegung verursachen muf3). Nachddzame ho nielen v priebe-
hu a postupe skladby (im Lauffe oder Fortgange der Melodie), ale predovietkym v dohre,
a to bud v ziklade, alebo v silnejSom [viachlasnom] sprievode (vornehmlich in dem
Nachspiele, es sey im Fundament, oder in einer stirckern Begleitung) a [bez ohladu na
to,] €1 sme predtym tento ritornel poculi alebo nie; je zauZivanym zvykom, Ze arie ukon-
Cujeme takmer tymi istymi postupmi a zvukmi (mit eben denjenigen Giingen und Klin-
ge), ktorymi sme zacali. Podla toho naSe exordium méZe zastavat aj miesto peroratia.

§13

Mudry hudobny skladatel (ein gescheuter melodischer Setzer) vsak méze svojich po-
sluchacov aj tu Casto prijemne prekvapit a pridat tak v zavere (im Schluf) spevnej mel6-
die vynikajuco ako aj v dohre (im Nachspiel) nahodne celkom neoéakavané obmeny (gantz
unerwartete Verinderungen anbringen), ktoré zanechaju prijemny dojem (die einen ange-
nehmen Eindruck hinterlassen), z &oho vznikaji celkom zvl4itne pohnutia mysle (gantz
eigene Bewegungen des Gemiiths entstehen). A to je skutoéna povaha peroratia (die ei-
gentliche Natur der Peroration). Zavery (die Schliisse), ktorymi sa néhle kon&i, ex abrup-
to, tu poskytuju aj uzito¢né prostriedky na pohnutie citov (dienliche Mittel zur Gemiiths-
bewegung).

§ 14

Na dokaz toho, o ¢om sme dosial hovorili, preskiimajme Marcellovu ariu, podla vzo-
ru (Muster) ktorej potom tym lahSie mbZeme posudit vietky ostatné skladby (Melodien)
z hladiska dispozicie (Einrichtung), pretoze hoci sa spominané &asti nenachddzajii vzdy
v tom istom poradi (Reike) a nemusia nasledovat za sebou, predsa ndjdeme v dobrych
skladbach (in guten Melodien) takmer vsetky.
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§15
Exordium alebo uvod (Eingang) nasej arie tvori tato hudba alebo tato basova téma
(dieser Satz oder dieses Bafs=Thema)"s:

" Fa £ .
Eif=nde=ss —
D i = — o e

Tohto istého sa ihned bez okolkov chopi spevny hlas, a kedZe odhaluje uz cely zamer
skladby (Melodie), napodobiiuje ho takmer v totoZnom zneni vo vy3Sej polohe:

A to je vlastne narratio, ktoré pokracuje az po kadenciu (bis an eine Cadentz) v upl-
nom zmysle slova.

§ 16

Po tom, ¢o tento tsek pokracoval v tercii, zadina bas replikou (Wiederschlag) a takpo-
vediac aZ tu je prava téma (den rechten Vortrag), ktora — ako propositio simplex — vyze-
ra takto: .

1 1 1 ] 1 B o
o or

Hoci sa zachova ta ista téma (dasselbe Thema), nadobuda transpoziciou celkom novi
silu (gantz neue Krafft durch die Versetzung). A kedze sa to udeje najprv v s6lovom base
(im Basse allein), je to iba jednoducha téma (einfacher Vortrag) {propositio simplex].

§ 17
Potom so zretelnou obmenou (mit einer mercklichen Verinderung) takto nastipi spev-
ny hlas, tvoriac propositionem variatam.

Potom je melddia dalej vedena rovnakym spdsobom este po niekolko taktov, az pokym
si zmysel slov nevyZiada opitovné pozastavenie (bis der Wort-Verstand einen abermahli-
gen Einhalt erfordert).

§ 18

Potom sa bas opit chopi témy (Thema), a to tak, ako sa jej dotkol v uvode: ale skor,
ako ju ukongi, mu vyjde v Gstrety imitujici spevny hlas (die nachahmende Singe=Stim-
me), pricom dodava melddii celkom iny vzhlad (gantz anders Ansehen) a spolo¢ne so za-
kladom vytvara zloZenu tému, propositionem compositam, a to takto:
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§ 19

Opit po priebehu niekolkych taktov pofujeme confirmatio alebo zdévodnenie toho,
¢o uz bolo ré6znym spoésobom prednesené, aviak so zretelnou a krasnou zmenou (mit ei-
ner mercklichen und schonen Verdnderung), ako vidno:

(==l n s
s =ty

Potial siaha [prvéd] polovica tejto hudobnej re¢i (Klang-Rede), ktora sa potom konéi
rovnako, ako sa zaCala, a tym vytvéra peroratio & zaver (Schiluf3).

§20

V' druhom dieli po tom, ako autor pripojil svoje nové narratio a sti¢asne uviedol apo-
strofu!® (gleichsam eine Apostrophen eingefiihret hat), trochu sa takpovediac odtrhne od
doterajsej hlavnej témy (allgemeine Themata) a urobi z nej niedo zvlastne. Tak dlho pra-
cuje s prietahmi a kontrastmi — rozumej disonujice namietky — aZ pokym &tastne ne-
zmari confutatio, povabne ho rozvedie a svoju periddu v kvarte [od] hlavnej téniny prive-
die k pokoju na spbsob hypodoérskeho modu (arbeitet damit durch Bindungen und
Gegen-Siitze (verstehe dissonierende Einwendungen) so lange, bis er die Confutation
gliicklich hintertreibet, sie artig aufloset und seinem Periodum in die Qvart des Haupt-
Tons zur Ruhe bringet, nach Art des Hypodorii). Uvadzam cely tlisek s vysvetlujiicimi po-
zndmkami:

b Py
a b - I I cC e » = d
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&/ Tu sa kon¢i peroratio. b/ Tu je transitus alebo prechod, prostrednictvom ktorého je
predchadzajuce spojené s nasledujicim a prechadza sa z onoho do tohto. ¢/ Na tomto
mieste sa zaCina apostrofa alebo aversio. d/ Je replika alebo repercussio v sexte od hlav-
ného tonu'’ (des Haupt=Tons). e/ Tu nastupuju protiklady a ich rozvedenia (Da treffen die
Gegen-Siitze mit ihren Auflosungen ein). confutatio, rhetoribus dissolutio, nobis resolu-
tio).

§ 21

Potom uchopi bas celi tému (véllige Thema) prostrednictvom novej repliky (mittelst
eines neuen Wiederschlages) v kvarte, uplne zvlastne ju prekriti (drehet es gantz fremd
herum), priCom ho sleduje spevny hias, ale s opitovnym vylepSenim. Vyzera to takmer
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ako rozsirenie a dokazovanie (Erweiterung und Bewdhrung), amplificationi & argumen-
tationi, v dosledku Coho sa skladba priblizuje ku kvinte.

A o 4
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§ 22

Dalej nasleduje nova replika (ein frischer Wiederschlag) alebo repercussio'® na kvinte
hlavnej toniny (in der Quinte des Haupt-Tons). V rétorike sa tato figura nazyva refractio
seu reverberatio, a to zo [skupiny] Figuris dictionis." Tentokrat viak spevny hlas nenasle-
duje, ale tvori skor protipohyb (eine Gegen-Bewegung). Nakoniec sa vySSie spominana
oddelena klauzula ptita do nového confutatia, ¢im sa uzatvara druha veta ¢i periéda (wo-
mit der zweite Satz oder Periodus schlieft) a nasledne sa znovu zopakuje od zaciatku.

Tend
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§23

Toto moZno plnym pravom nazvat zruénym nacértom, ktory nie je len dobre usporia-
dany, ale — najmi v druhom dieli — aj najstarostlivejSie vypracovany a popri Siestich
predpisanych ¢astiach dispozicie sucasne obsahuje niekolko miest, ktor¢ prinaleZzia k fi-
guris dictionis & sententiae® a ktoré sme, idiic okolo, nemohli nechat nepoviimnuté, aj
ked vlastne patria k ozdobam. Kto ma chut, nebude dalej robit okolky a dokladne pre-
skiima tito matériu; udivi ho, Ze tieto veci mozZno [ahko najst takmer vo v§etkych dobrych
skladbéach (wie fast in allen guten Melodien diese Dinge deutlich zu finden sind), akoby
boli na to predurcené.

§ 24

Takéto usporiadanie (Einrichtung) je zatial velmi doleZité a vSetky vztahy tsekov sklad-
by st od neho zavislé, o znameniti fudia a invencne bohati skladatelia velmi asto pre-
hliadaju. Obéas sa aj im postasti, ale len Ciastocne: pretoZe nikdy nepreskimali pravé za-
sady (die rechte Grund=Siitze) a ani si nevytvorili elementarne pravidla z nejakej spravnej
dispozicie, ale [vychadzali len] z vlastného dobrého prirodzeného talentu a instinktu (ih-
ren guten natiirlichen Gaben und Trieben).

§ 25

Umenie reénikov spe¢iva v tom, Ze za¢inaji najzivaZnejSimi argumentmi, pokra-
¢uju v strede so slab$imi a nakoniec v zdvere uvidzaja zasa najpresved{ivejsie (Der
Redner Kunst=Stiick ist, daf3 sie die stirckesten Griinde zuerst; hernach in der Mitte die
schwichern; und zuletzt wiederum biindige Schliisse anbringen). Je to postup (Griff), kto-
ry mdZe hudobnik (Musicus) pouZit rovnako ako re¢nik (Orator), najma pri vieobecnom
usporiadani diela (bey der allgemeinen Einrichtung seines Wercks). Mohlo by sa zdat, Ze
tato smernica schvaluje konanie tych, ktori nevedia dat svojim aridm ni¢ iné ako neoby-
¢ajné da capo, kym zaciatok a koniec su rovnako silné, stred v3ak je ¢asto Zalostny (die
ihren Arien sonst nichts, denn ein ausnehmendes Da Capo zu geben wissen, dabey der
Anfang und das Ende gleich starck, das Mittel aber offt jimmerlich aussiehet). Takato

583
Skenovano pro studijni ucely



dispozicia je daromna, lebo sa upriamuje vi&3mi na celé zvla§tne useky (auf besondre
gantze Theile) ako na vieobecné dobro prednesu (auf das aligemeine Wolwesen des Vor-
trages): samotné spominané umenie nemoZno chdpat z hladiska vieobecného, ale skor
[z hladiska] Specidlneho usporiadania (specialen Einrichtung) tak, Ze totiZ vobec vietky
diely, kazdy sam osebe, musia zohladnit tri takéto stupne slabSej, silnejSej a najsilnejsej
argumentacie (solche drey Stuffen der schwichern, stirckern und stirckesten Griinde).

§ 26

Avsak aj tu treba zachovat mieru a ciel (Maaf und Ziel) a jednako neurobit privela ani
primalo, na druhej strane vSak predsa uplatnif spominané pravidlo. To sa stane vtedy, ked
dielo pred vypracovanim (zur Ausarbeitung) dobre rozvrhneme (wol eintheilf) a takpove-
diac naCrtneme (abzeichnet). Vacsina skladatefov v domneni, Ze mé dobry ndpad, pristu-
puje hned, takreCeno s neumytymi rukami, k vypracuvaniu (zur Ausarbeitung). Nech je
vysledok akykolvek, mudra opatrnost zakaZzdym nevyhnutne prikazuje urobit poriadny
navrh (ordentlichen Uiberschlag) skor, neZ pristipime k dielu.

§27

Pri tvorbe velkych oratdrii?! zvy&ajne pracujem najprv na zavere celého diela, aby som
ho — s eSte svieZou a nevyCerpanou silou ducha, ale s istym zdmerom [tykajucim sa]
celku — usporiadal tak, aby bol G¢inny (bey noch frischer und unermiideter Krafft der
Geister, iedoch mit einer gewissen Absicht auf das iibrige, also einzurichten, daff er was
rechtes sagen mogte). Kazdy nech kona podIa svojich sklonov: nepripominam to z mar-
nomyselnosti, ani preto, Ze by to malo byt predpisom, ale iba preto, lebo som s tym bol
vzdy uspesny, a najmé v zaveroch, kde to je najdolezitejsie, som so vietkou skromnostou
tak dojal posluchacov, Ze mnohé z toho zapustilo korene v ich pamiiti.

§28

Svetoznamy Steffani?? mi raz povedal, Ze skor neZ vzal pero do ruk, neustale nosil so
sebou operu alebo pldnované dielo tak, ako ho vytvoril basnik, a takpovediac sa sim so
sebou dohodol, akym spdsobom by mala byt cela vec najvhodnejsie usporiadana. A% po-
tom napisal svoju skladbu na papier. Je to dobry spdsob, hoci v su€asnosti, ked sa vietko
musi udiat chvatne, mélokto rad prili§ vela uvaZuje, nech uZ je na vine nerozum, pohodl-
nost alebo aj hlupa pycha.

§29

Pokym stimernost (Gleichfdrmigkeit) je vidy dbleZitym prinosom pre to, aby sa veci
stali nielen prijemnymi pre Tudské zmysly (dem menschlichen Sinnen angenehm), ale tym
aj ony samotné trvacnymi (dauerhaffter), ¢o je dobre zname dobrym stavitelom, tak je
[ahko pochopitelné, predo niektoré veci ani vekom nestracaji ni¢ alebo len malo zo svojej
vnutornej kvality a pevnosti (an ihrer innerlichen Giite und Festigkeit), aj ked sa im zvon-
ku dostalo malych narazov, kym iné [veci, nech su] akokolvek lesklé a skvice, ndjdu svoj
hrob uz v koliske. Zvicsa to spociva v dobrom alebo zlom usporiadani. (Das lieget griss-
sesten Theils an der guten oder iiblen Einrichtung.)

§ 30

Kto teda chce — bez ohladu na svoju zru¢nost v kompozicii (Fertigkeit im Setzen) —
nendtenym spdsobom pouZit spominani metédu (Methode), nech navrhne napriklad na
harok [papiera] cely svoj zamer, nech zhruba vietko nalrtne a poriadne rozvrhne skér
a predtym, ako pristipi k vypracuvaniu (reisse es auf das grébste ab, und richte es or-
dentlich ein, ehe und bevor er zur Ausarbeitung schreiter). Podla méjho skromného nazo-
ru je to najlepsi sposob, akym dielo ziska spravny tvar (dadurch ein Werck sein rechtes
Geschicke bekommt), a kazdy diel moZzno naplanovat tak (und ieder Theil so abgemessen
werden kan), aby s druhym vytvoril urgity vztah, siimernost a suladnost (eine gewisse Ver-
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haltnis, Gleichformigkeit und Uibereinstimmung), pretoZe sluchu ni¢ na svete nie je milSie
ako prave toto.

§ 31

Patri k tomu ¢as a trpezlivost. Kto ich nema, bude rychlejsie hotovy, ked bude pisat
len tak od ruky, ako to robia takmer vSetci, ktori sa ani prinajmenSom nestarajui ani o vSe-
obecnd, ani o zvlastnu usporiadanost (Einrichtungs= Wesen). Preto nieckedy vznikaju svoj-
razne a dobrodruZzné kontrasty v tonine, takte atd., ktoré nemozno pocivat bez zmétenia
a odporu (ohne Verwirrung und Eckel). Tolko o usporiadani.

§ 32

Samotné vypracovanie (Ausarbeitung)® je po vykonani navrhu (Uiberschlage) o po-
lovicu [ah8ie ako inak: potrebuje malo pokynov (Unterricht), pretoze vstupujeme uzZ na
urovnanu cestu a uz sme si isti, kam sa chceme dostat. Elaboraciu znevazuju len ti, ktori
sa chvalia mnohymi invenciami (mit vielen Erfindungen). Tieto vSak zva¢Sa vyustuju do
prazdnych a podivnych rozmarov. Ak nemyslime velmi na usporiadanie ani na vypraco-
vanie diela, bude aj najlepsia invencia ako opustena Ariadna (da ist auch die beste Erfin-
dung wie eine verlassene Ariadne): pOvabna, pekna, krasna, ale bez podpory, ochrany a Stitu
(artig, hiibsch, schon; aber ohne Beistand, Schutz und Schirm).

§33

Pre tych, ktori sa zdrahaju urobit pouzitelnu dispoziciu, bude vypracovanie tym otupnej-
Sie a vyziada si vela Casu a préce: to odstraSuje pohodlnych a rozko$nickych panov. Praca
im nijako nevonia. Domnievaju sa, Ze ich vystredné usklabky (ausschweiffende Fratzen)
musia byt rovnako dobré ako dobre uzemnend invencia (als eine wolgegriindete Erfin-
dung), ktora je prezieravo usporiadana, a potom rovnako [ahko vypracovana ako aj s po-
teSenim vypocutd. Podla predstav takychto tiezZkomponistov (nach den Gedancken sol-
cher Post-Componisten) trvala usilovnost a dokladné dodrZiavanie potrebnych predpisov
prislicha iba zaprasenym $kolometom a ni¢omnym otrokom (stehet ein anhaltender Fleifs
und eine genaue Beobachtung nothwendiger Vorschrifften nur staubigten Schulfiichsen
und niedertrichtigen Sclaven an). Ved kto by sa chcel nechat sputat a venovat tolko ¢asu
vypracuvaniu? Jemny Sperk, umela okrasa, bohatd ozdoba atd. moZu celkom nahradit to,
¢o chyba v dokladnom strihu alebo na pevnom §ve. Mdj nazor je takyto:

Volny — leZ na povinnost si spomeii;

Putany — otroctvo vSak vzdy zaZeii.

(Zwar frey; iedoch in steter Pflicht:

Gebunden, aber knechtisch nicht.)

§ 34

Je v8ak skutocnostou, Ze Culé a ohnivé duse, navySe [ahostajné voci hudbe a k nej
patriacim krasnym uéeniam, malokedy maji nadbytok trpezlivosti a ¢asu. Podaktory ne-
vie ni¢ skomponovat, iba ak v chvate alebo ako sa v listoch piSe: roptim! Ini zasa ¢im
dlh&ie dumaju o veciach, éim viac $krtaji a dopliiajii, tym budu tup$i. A ¢im umelejsie
chcti vypracovat svoje dielo, tym horsie a nasilnejSie sa vydari. Do vSetkého sa totiZ pii3-
taja bez rozmyslu. To prvé je bezolivost, ktora je tizko spribuznena s pddom; druhé je
vysledkom strachu, tejto prostoduchej vasne, ktora sa nachadza aj u ustric a musli, ked
néZz vnika do ich ulity. A tu by malo platit: Nec tumide, nec timide. Nedoverujme si ani
privela ani primalo.

§ 35
Nech kaZdy sam preskima, ako je v tejto veci uspdsobeny a nech sa riadi — pripadne
s istou umiernenosfou — podIa vrodenych skionov. Bude totiz vidy lepsie — ak to ne-
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moZno zmenit — dopustit sa malej chybicky slugnym, prirodzenym spdsobom, ako sa jej
vyhybat alebo ju zastierat ustrachanou snahou a niitenou usilovnostou. Takejto bezstarost-
nej chybe treba dat prednost pred namahavou spravnostou, ak to nie je urobené prili hru-
bo. Treba popustit vlastné pudy.

§ 36

Netreba to viak dosiahnuf vzZdy mocnymi pudmi: ob&as sa to vydari, velmi &asto nie.
Je isté, Ze bez predchadzajiceho usporiadania nemozno narychlo dosiahnuf dobré vypra-
covanie; chce to &as a trpezlivost. Nikomu to nezaskodi, ak to poviem i viackrat.

§37

Invencia potrebuje ohefi a ducha (Die Erfindung will Feuer und Geist haben), usporia-
danie potrebuje poriadok a mieru (die Einrichtung Ordnung und Maasse), vypracovanie
chladnil krv a rozvahu (die Ausarbeitung kalt Blut und Bedachtsamkeif). Vravi sa: dobra
vec potrebuje ¢as. To sa podla miia tyka viac dispositia ako elaboratia: pretoZe ak je mdlé,
pomalé a taZkopadne, pSsobi podobne aj v dusiach posluchadov, totiZ mdlo, pomaly a ta-
kopédne (da wirckt sie in den Gemiithern der Zuhirer eben desgleichen, nehmlich trige,
langsame und schwere Begriffe). To treba povedat kvéli istej pravde.

§ 38

To, ¢o je oproti tomu urobené narychlo, a predsa to dopadne dobre, nema Ziadne pred-
nosti pred inymi dielami. Opit nie je ani lacné, ak umelcovi treba skor zaplatit za &as ako
za pracu. Predsa ani priroda nechcela, aby sa velka vec, zamerand na chvilu Boha a na
pohnutie Tudskych stdc (eine grose Sache, die zum Lobe Gottes und zur Bewegung men-
schlicher Hertzen), dokonCovala v chvate. Naopak, kaZdému nidhernému dielu prisiidila
aj osobitu zavaznost (besondre Schwere). To su slova poctivého Schuppiho v Neobrat-
nom recnikovi.

§ 39

Napokon ani vietky osoby ani vietky obdobia a hodiny nie st preduréené na dobré
vypraciivanie; a mnohi maju dnes chuf na nieco, o ich zajtra bude desit. Mélokedy stret-
neme majstra bohatého na invenciu, ktory svoje diela dékladne vypracuje. Naproti tomu
ti umelci, ktori najnamahavejsie pracuji, su spravidla tymi najubohej$imi vynalezcami
(sind die miihseligsten Kiinstler gemeiniglich die armseligsten Erfinder). Skratka, kto dobre
disponuje, ma spolovice vypracované (wer wol disponirt, hat halb elaborirt) — stoji ho to
len trochu €asu a pozornosti, nijaku velka pracu. Je ovela horgie, ked tito [praca] prili§
svieti, nez ked ostane celkom doma.

§ 40

Ked na zdver musime povedat eSte slovo o ozdobovani (von der Auschmiickung)®,
bude potrebné upozornit najmé na to, Ze pritom zaleZi viac na zrucnosti a na zdravom
usudku spevaka €i hra¢a ako na vlastnom zépise hudobného skladatela (mehr auf die
Geschicklichkeit und das gesunde Urtheil eines Siingers oder Spielers, als auf die eigentli-
che Vorschrifft des melodischen Setzers ankommt). 1sté ozdoby treba k melédiam pridat
a pritom mimoriadne dobre posliZia najmi asté figlry alebo ornamenty z rétoriky, ak st
dobre predpisané (Etwas Zierath muf3 man seinen Melodien beilegen, und dazu kinnen
die hdiuffigen Figuren oder Verbliimungen aus der Redekunst, wenn sie wol angeordnet
werden, vornehmlich gute Dienste leisten.).

§ 41

V Ziadnom pripade vSak dekoracie (die Decorationes) nepouZivajme nadmerne. Fi-
glry?, ktoré nazyvame dictionis, si velmi podobné zmenam zvukov na dlhé a kratke,
stiipajice a klesajice a pod. Figurae sententiae sa viak tykaju celych viet (gantze Séitze)
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s ich zmenami, imitdciami, replikami (bey ihren Verinderungen, Nachahmungen, Wieder-
schldgen) atd., atd. Takzvané maniéry v zaklade pokazia nejednu krasnu melddiu (die so
genannten Manieren verderben manche schéne Melodie im Grunde), a preto franciizskym
skladatelom nikdy nemézem odpustit, nech som akokolvek nakloneny ich indtrumental-
nemu §tylu, ked naCuchri a znetvoria svoje doubles tak, Ze zo skutonej krasy zikladnych
tonov uz nemozno pocut takmer ni¢ (daff man schier nichts mehr von der wahren Schén-
heit der Grund=Noten vernehmen kan). Pri takychto myslienkovych figlirach sa vytratia
vietky slovné figury (Bey solchen Spruch=Figuren verschwinden alle Wirter=Figuren),
ktoré sii predsa v hudbe (in der Ton-Kunst), kde zvuky povazujeme za slova (da wir Klin-
ge fiir Worter nehmen), najlep§ie a mali by byt uprednostiiované pred inymi aj bez ohfadu
na posuny a obmeny fraz, t.j. celych pasazi a formul (selbst bey aller Versetzung und Ver-
dnderung der Spriiche, d.i. der Ginge oder Formelgen).

§ 42

Printz? rozprava k tomuto nasledujicu [historku] o slavnom Josquinovi?’: , Ked bol
Josquin eSte v Cambrai a ktosi urobil v jednej z jeho hudobnych skladieb nespdsobnu
koloratiru, ktorit Josquin nenapisal, tak sa nasrdil, Ze mu povedal: » Ty somar, preco k to-
mu pridava$§ kolorataru? Keby sa mi bola pécila, bol by som ju napisal sam. Ak chce$§
korigovat spravne napisané skladby, tak si napi§ vlastné a nespackaj moje.«”

§ 43 .

Zato viak neopovrhujeme ozdobami (Zierathen). Dobre umiestnené maniéry (Wolgeb-
rachte Manieren) nemozno podcefiovat, ¢i uZ ich navrhol sam skladatel, pokial bol zdat-
nym spevakom a hraCom, alebo ich prida sam interpret podla vlastného uvaZenia (es
entwerffe sie der Componist selber, wenn er ein geschickter Singer und Spieler ist; oder
es bringe sie der Vollzieher aus freiem Sinne an). Velmi vSak vycitame ich zneuZivanie
ako aj bezocivost spevakov a hracov, ktori sa nevhodne a bez skromnosti opovazujua apli-
kovat také prehnané a vystredné ozdoby z nedostatku dobrého vkusu, ba dobrého rozumu
a sudnosti, ako aj mrzuté rojCenie niektorych prili§ fantastickych skladatelov a ich blazni-
vé napady, ktoré sami povaZuju za Cire drahokamy a perly, nehladiac na to, Ze obvykle ide
len o brisené a malované sklo. Nasilné a prili$ ¢asto opakované odbocenia so zle ladiaci-
mi intervalmi a velkd neprimerana sloboda, ktoru tito podivini poZivaji, znamena, Ze na-
pokon donesu na trh skutoéne hotentotskii hudbu (Die erzwungene und allzu offt wieder-
holte Abweichungen mit den iibelstimmenden Intervallen, samt der vielen ungebiihrlichen
Freiheit, der sich diese Sonderlinge gebrauchen, bringen endlich eine aufrichtige Hotten-
totten=Music zu Markte.).

§ 44

Najmudrej$i spomedzi pravych tahanskych skladatelov maju pritom celkom iné mys-
lienky ako nicktori ich fantasticki predkovia a divoki bliZzni. Ovela viac miluju neprikras-
lend podstatu ako vsetky ligotavé hraCky (flickernde Puppenwerk), najmi vo vokalnych
skladbach (Singsachen). A ked zakazdym ani nemé6Zu pribrzdit tok (Lauff) svojich napa-
dov, radSej prenechaju dekoracie nastrojom, ¢o je velmi dobré a rozumné; naprikiad ked
spevné hlasy postupuju v jednoduchej Gzkej sadzbe (wenn z.E. die Singstimmen in zier-
lich=schlechter Melodie einhergehen), Ze nastroje potom k nim a medzi ne vhodne (mit
guter Art) pridajt svieze moduly a ozdoby (daf alsdenn die Instrumente dazu und daz-
wischen gewisse lebhafte Modulos und Ausputzungen mit guter Art anbringen). Hovorim
o takych skladateloch, akym bol pred istym ¢asom v Anglicku Zijici Buononcini?’, ktory
velmi dobre vedel, kde maji byt okrasy (Zierathen) vlastne umiestnené, ked ich skladatel
predpise.
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§ 45

Priestor a na§ zdmer ndm nedopraju, inak by sme tu mohli Tahko uviest 12 slovnych
tigar (Worter=Figuren) a 17 mySlienkovych figir (Spruch=Figuren) a uvidiet, kolké a kto-
ré spomedzi nich sa hodia na ozdobovanie melédie (zur Auszierung einer Melodie). Ved
¢o je napriklad beZnejSie ako hudobné epizeuxis & subjunctio®, pri ktorom sa v tom is-
tom useku melédie rovnaky tén silno zopakuje?

== —rg ’
1 d } 1 1 1 T - 1
E@ t T S
pévodne figurovane
§ 46

Co je vSeobecnejsie zauZivané v hudobne;j skladbe ako anafora®®, kde sa rovnaky sled
tonov, ktory sa uz predtym vyskytol, zopakuje na za¢iatku réznych nasledujicich klauzal
a vytvara relationem ¢&i vztah.

—

-1 = [‘ )
et
o

Epanalepsis, epistrofa, anadiplosis, paronomasia, polyptoton, antanaclasis, ploce®' a d.
maju v skladbe [melddii] také prirodzené miesto, Ze sa takmer zd4, akoby si grécki re¢ni-
ci boli vypozicali tieto figury z hudobného umenia (haben solche natiirliche Stellen in
der Melodie, daf es fast scheinet, als hitten die griechischen Redner sothane Figuren aus
der Ton=Kunst entlehnet;). St to samé repetitionis vocum, opakovania slov, pouzivané
rozmanitym spésobom.

§ 47

Pokial ide o myslienkové figury (Spruch=Figuren), kde je imysel v hudbe zamerany
na celé moduly (da das Absehen in der Music auf gantze Modulos zielet) — kto by neve-
del o pouZivani exklamacii, ktoré sme vy33ie* skamali uZ trojakym spésobom ako jeden
oddiel zvukovej re¢i (Klang=Rede)? Kde je parrhesia®® visia ako v hudobnej skladbe?
Paradoxy?*, prednasajlice ¢osi neodakavané, mozno takmer rukami uchopit. Epamartho-
sis? &i odvolanie (Wiederruf) sa objavuje takmer vo vietkych protipohyboch (in allen
Gegenbewegungen). Paraleipsis, aposiopesis, apostrofa**a d. su vetky spolu v hudbe udo-
macnené.

§ 48

Mnohi si pritom pomyslia: takéto veci a figury sme uZ pouzivali dlho, a pritom sme
ani nevedeli, ako sa volajui alebo o znamenajui. MdZeme si aj nadalej takto poméhat a ré-
toriku zavesit na klinec. Tito mi pripadajt eite smie$ne;jsi ako Moliérov mestiacky $lach-
tic, ktory predtym nevedel, Ze §lo o zameno, ked hovoril: ja, ty, on, alebo Ze to bol impe-
rativ, ked svojmu sluhovi povedal: pod sem!

§ 49

Pravdu povediac, nechcem to tentokrét s usilovnostou prehatiat: s€asti preto, lebo kaz-
dy mudry ¢itatel uZ vo vy3§ie uvedenej pozndmke zisti spravnost mojej vety, scasti preto,
lebo nechcem byt ani povaZovany za novacika, ani vec prili§ prehatat.

§ 50
Nasi vzdelani hudobnici vytvorili v minulosti spravnymi ucebnymi metdédami celé
knizky zostavné vyluéne zo spevackych maniér (Sing=Manieren) — ktoré ja nazyvam
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Figuras cantionis, predtym ich nazyvali Figuras cantus — ktoré s vy§sie spominanymi
nemajt takmer ni¢ spoloéné a nemozno ich navzajom pomiesat. Priklad najdeme 0. i. v pra-
ci byvalého norimberského kapelnika Andreasa Herbsta, podobne u Printza, o ¢om sa
hovorilo v tretej kapitole tohto dielu.’’

§ 51

KedZe sa vSak veci takmer kaZzdoroéne menia a staré maniéry (alten Manieren) uz
neplatia a dostavaju novy tvar (andre Gestalt) alebo prenechivajii miesto novym moédam
{neuern Moden), pozerame sa na takéto predpisy sCasti sicitne a moZno sa o niekolko
rokov budii podobne pozerat aj na dnes napisané predpisy. Existuji viak niektoré manié-
ry, ako napriklad Accente, Schleuffer, Vorschlige® a i., s dost dlhodobou trvanlivostou,
o ktorych — pokial sa tykaju klavesovych nastrojov — uz Kuhnau®®v predhovore ku svojim
suitdm ¢o-to povedal, ¢o si nemozZno precitat bez uZitku. Takéto ozdoby sice patria k spe-
vackemu a hra¢skemu umeniu, ale hudobny skladatel musi na ne poskytnat prilezitost.
(Solche Zierathen gehiren zwar zu Sing= und Spiel=Kunst, aber ein melodischer Setzer
muf3 doch Gelegenheit dazu geben.)

§ 52

Treba eSte pripomeniit, Ze k velkym amplifikaénym figiram (Erweiterungs-Figuren),
ktorych je okolo tridsat a ktoré sliZia viac na predlZenie, amplifikaciu, dekoraciu, ozdo-
bovanie alebo nadheru ako na celkové presvedcéenie ducha (die mehr zur Verlingerung,
Amplification, zum Schmuck, Zierath oder Gepriinge, als zur griindlichen Uiberzeugung
der Gemiither dienen), treba pravom zaradif zname a slavne umenie fugy (Kunst-Stiick
der Fugen), kde mé ako v skleniku svoje sidlo mimesis, expolitio, distributio** spolu s inymi
kvietkami, ktoré malokedy dozrejii na zrelé plody. Viac o tom na prisluSnom mieste.

[AR]

POZNAMKY

! MATTHESON, 1.: Der vollkommene Capellmeister. 1739. REIMANN, M, ed. Documenta mu-
sicologica. Erste Reihe: Druckschiften-Faksimiles V. Birenreiter Verlag. Kassel und Basel 1954,
2/1969. Matthesonov spis je vzorovany na rétorickych kompendiach Cicera a Quintiliana, kto-
rych cielom bolo vytvorif obraz ,,dokonalého rednika” (preklad celého titulného listu Mattheso-
novej knihy znie: Dokonaly kapelnik, t.j. dokladné oboznamenie o vietkych tych veciach, ktoré
musi poznat, vedief a dokonale ovladat kazdy, kto s cfou a uZitkom chce staf na éele kapely).

2 1L diel, 14. kapitola, 5. 235-244; &ast tejto kapitoly vy3la aj v anglickom preklade in: LENNE-
BERG, H.: Johann Mattheson on Affect and Rhetoric in Music (II). Journal of Music Theory.
Vol. I1, No. 2, Nov. 1958,s. 193 a d.

3 Peripatetick4 schéma Struktiry rétoriky, vychédzajiica z pravidla piatich tloh rétoriky, bola pou-

Zivana naj¢astejdie v postantickych rétorikach. Zahtfiala nasledujice Casti (&i etapy) rétorického
umenia: 1/ gr. heuresis, lat. inventio — vynachédzanie témy a predmetu Gvahy-redi; 2/ gr. faxis,
lat. distributio — funkciondlne rozloZenie zozbieraného materialu; 3/ gr. lexis, lat. elocutio —
sprivne, jasné, primerané a ozdobné vypracovanie prehovoru; 4/ gr. mneme, lat. memoria —
pamifové zvladnutie prehovory; 5/ gr. hypokrisis, lat. actio, pronuntiatio — primerané prednese-
nie prehovoru.
Ak Mattheson na zaciatku tejto kapitoly vychadza z prvej Casti rétoriky, zaoberajicej sa inven-
ciou (Erfindung), taZisko svojich Gvah i kompozi¢nej prace skladatela kladie v tejto kapitole na
druhu (distributio, resp. dispositio — nem. Einrichtung) a tretiu Cast rétoriky (elocutio, resp.
elaboratio a decoratio — nem. Ausarbeitung a Zierde).

4 M (touto skratkou oznatujeme povodné poznamky Matthesona):
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preeeeenes Amphora coepit

Instituti; currente rota cur urceus exit?”

(Horatius: Ars Poetica, 21— 22. verS.) Pozri HORATIUS, Q. F.: O umeni bdsnickom. Satiry
a Listy. Tatran. Bratislava 1985, s. 238 (preklad L. Safér).

Mattheson v dalSom priebehu Gvah ilustruje svoje my3lienky pomocou neidentifikovane;j arie
B.(?) Marcella.

Druhu disciplinu rétoriky, o ktori Mattheson opiera svoje ivahy, nazyva Einrichtung (nem.),
resp. dispositio (lat.); v samotnej rétorike bo! beznejsi nazov taxis (gr.), resp, compositio & dis-
tributio (lat.).

Prvky kompozicie, resp. Casti re€i v rétorike predstavovali: 1/ gr. prooimion, lat. exordium —
uvod; 2/ lat. propositio — predloZenie témy reci, nastupujice v zavere uvodu; 3/ lat. partitio —
rozdelenie témy re€i na zlozky; 4/ gr. prothesis, 1at. narratio — rozpréavanie, detailizicia témy
reCi; 5/ gr. pistis, lat. probatio, argumentatio — dokazovanie, argumenticia, potvrdzovanie; 6/
gr. ligis, lat. refutatio, confutatio — vyvracanie protiargumentov, polemika; 7/ gr. epilogos, lat.
peroratio — zaver, rekapituldcia prehovoru; 8/ lat. transitus — prechod medzi hlavnymi &astami
reCt; a 9/ gr. parekbasis, lat. egressio, egressus — odboCenie od témy.

Mattheson aplikuje na hudobny diskurz elementy 1, 4, 2, 6, 5, 7.

Grécky pojem tropos oznaluje postup, zvrat, spsob, vyzor; v rétorike znamenal ,,zmenu pdvod-
ného vyznamu slova alebo vety na iny vyznam, spojeny s uritou znamenitosfou” (M. F. Quinti-
lianus: Institutio oratoriae VIII, vi, 1). Nauka o trépoch bola siéasfou tretej discipliny rétoriky
— Stylistiky (elocutio — u Matthesona elaboratio resp. decoratio). Kym trépy sliZili v reéi ak-
tudinej emociondlnej persudzii posluchaca, ulohou vyrokovych foriem argumentov bolo logické
zdovodnenie kauzy — samotny prehovor bol potom jednotou Stylisticko-emocionélnych a logic-
ko-argumentaénych persudznych postupov.

Paralelu medzi tvodom hudobnej produkcie a tvodom vykonu rétora formuloval uz Aristoteles
vo svojej Rétorike (I11. kniha, 16. kap.): ,,Uvod je za€iatok reci tak ako prolog v poézii a prelu-
dium v hudbe. Toto vietko su zaciatky a akoby priprava cesty pre to, ¢o pride. Hudobna predo-
hra sa podoba na tvod slavnostnej reci. Flautisti najprv to, ¢o dokazu zahraf na flaute, hraji
v predohre a ti spajaju s hlavnou ¢astou hry. Tak ma postupovat aj re€nik pri pisani slavnostnej
re¢i” (ARISTOTELES: Poetika. Rétorika. Politika. Tatran. Bratislava 1980, s. 187). Podla W.
Kirkendala prave Aristotelove a Cicerove uvahy o exordiu podnietili vznik dvoch kontrarnych
indtrumentalnych koncepcii, pésobiacich vo funkcii exordia (figuraéno-improviza&ny ricercar
vychadzajici z Aristotelovej uvahy, vzneSeny polyfonicky imitaény ricercar vyrastajuci z Cice-
rovho vzneS§eného exordia). Pozri KIRKENDALE, W.: Ciceronians versus Aristotelians on the
Ricercar as Exordium, from Bembo to Bach. JAMS 1979, &. 1, 5. 1-44. O dvode redi pozri ARIS-
TOTELES: op. cit, 111. kniha, 16. kap., s. 187-190; CICERO, M. T.: O recnikovi. In: Tuskulské
rozhovory. Laelius o priatelstve a iné. Tatran. Bratislava 1982, s. 418-421; QUINTILIANUS,
M. F.: Zaklady recnictva. 1V, i, 1-79. Praha 1985, 5. 172-183.

O rozpravani pozri: ARISTOTELES: op. cit., 111, 16, s. 192-195; CICERO, M. T.: op. cit., 11, 80-
81s, 421-422; QUINTILIANUS, M. E.: op. cit., 1V, ii, 1-132, 5. 183-201.

O propositiu pozri QUINTILIANUS, M. E: op. cit,, IV, iv, 1-8, s. 204-205. Autor tu rozliSuje
Jjednoduché, dvojité a mnohonasobné propozicie.

Rétorické confutatio nasleduje aZ po confirmatiu; Mattheson tu obracia naslednost dvoch &asti
re€i, podobne ako obrétil nasledost propozicie a rozpravania. O confutatiu pozri: ARISTOTE-
LES: op. cit, 111, 15, 5. 191-192; CICERO, M. T.: op. cit., 11, 81, 5. 422; QUINTILIANUS, M. F.:
op. cit., 'V, xiii-xiv, s. 252-267.

Confirmatio, resp. argumentatio ¢i probatio je zakladom rétorickej kompozicie. Pozri ARISTO-
TELES: op. cit,, 111, 17, 5. 195-198; CICERO, M. T.: op. cit, I, 81, 5. 422; QUINTILIANUS,
M. F:op. cit,, V, i-xii, s. 210-251.

O zavere pozri ARISTOTELES: op. cit., 111, 19, 5. 200-201; CICERO, M. T.: op. cit,, 11, 81, s.
422; QUINTILIANUS, M. F.: op. cit., V1, i, 1-6, 5. 270-271. Quintilianus rekapitulaciu spomina
ako sicast zaveru (VI, i, 8), Mattheson hovori o nej v stvislosti s confirmatiom (§ 11), exor-
diom (§ 7) a peroratiom (§ 12).

IM: ,,Zda sa, Ze autor si tu vybral transponovanii (versetzte) dérsku toninu (Ton-Art). Kedze tu
v8ak nemézZeme uviest celi ariu, ale chceme ukazaf len jej zdkladné &rty, nasledujice notové
osnovy nie su oznacené kriZikmi a velka sexta alebo fis si pridané iba v priebehu melédie. Vid-
no viak, Ze aj staré mody (die alten Modi) mozno efte pouZit galantnym spbsobom (auf eine
galante Art).”
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16
17
18

20
21

22

23
24

25

26

27

28

29

30

3

—_

32
33

Mattheson cituje Marcellovu driu bez textu, no v prepise zachovavame jeho vokalne trdmcova-
nie, sopranovy part bol pévodne v C? kFigi, basovy v F2 klugi, resp. v CZklugi (pr. 8).

JM: ,, Apostrofa je, ked sa renik celkom neocakavane zdanlivo obracia na inych posluchacov.”
Spravne ma byt: v septime od hlavného ténu.

Rétoricki figiru repercussio pred Matthesonom aplikoval na hudbu J. G. Walther v praci Musi-
calisches Lexicon (Leipzig 1732): ,, Repercusio also heisset dasjenige intervallum welches in
einer Fuge der Dux und Comes, dem Modo gemdf, gegen einander formiren.”

Rétorika rozliovala slovné figury (gr. lexeos, lat. verborum, dictionis, eloccutionis, sermonis,
orationis) a myslienkové figury (gr. schemata dianioas, lat. figurae mentis, sensus, sententia-
rum). Uenie o figlirach bolo sucasfou tretej Sasti rétoriky, Stylistiky (gr. lexis, lat. elocutio).
Pozri pozn. 19.

Mattheson napisal okolo 20 oratdrii, ktoré boli s jedinou vynimkou zni¢ené po¢as bombardova-
nia Hamburgu v 2. svetovej vojne.

Agostino Steffani (1654-1728) — taliansky skladatel a diplomat, pésobiaci v Nemeckua v Ang-
licku.

Mattheson od § 32 prechadza do oblasti tretej, centralnej Casti rétoriky — Stylistiky (elocutio).
Niuka o ozdobéch redi patrila do rdmca rétorickej Stylistiky a tvorila prienik poetiky a rétoriky.
Mattheson ju striedavo oznaduje pojmami Zierde, Auschmédckung, Auszierung, Schmuck, Zierath.
Samotné ozdoby potom oznaduje pojmami Zierathen, Figuren, Verblimungen (§ 40), Decoratio-
nes, Veriinderungen, Nachahmungen, Wiederschligen, Manieren (§ 41), Ausputzungen (§ 44).
IM: , Slovné figary (Wérter=Figuren), pri ktorych sa vyraz zru€ne a prijemne dotyka ucha, po-
zostavaju z opakovania slov, ktoré su takmer rovnaké alebo maju aj celkom protichodné znenie.
Je ich 12 a Tahko ich moZno aplikovat na jednotlivé tény. Myslienkové fighry (Spruch=Figu-
ren), v ktorych celd vypoved (der gantze Spruch) vyvolava urCité pohnutie citov (eine gewisse
Gemiiths=Bewegung), sa objavuju bud mimo diskusie, alebo v ramei diskusie (kommen entwe-
der ausser, oder bey der Unterredung vor). Je ich 17, mozno si ich nalistovat v rétorike a takmer
vietky moZno pouzit v hudbe (in der Melodie brauchen kan).”

JM: W. C. Printz: Historische Beschreibung der edlen Sing= und Kling=Kunst, Dresden 1690,
10. kap. § 33.

JM: ,,Je zaujimavé, Ze najvacsi kapelnici Francizska boli povolani z cudziny. Josquin aj Lasso
boli Nizozemci, Lully bol Talian atd., atd.”

Giovanni Battista Bononcini (1670-1747) — taliansky skladatel pésobiaci v Bologni, Viedni,
Londyne, PariZi, Lisabone.

Epizeuxis &i subjunctio — opakovanie tej istej myS$lienky. V spisoch o hudbe pred Matthesonom
sa vyskytuje u J. G. Ahleho (1698) a J. G. Walthera (1732).

Anafora — vieobecne figlira opakovania. V hudobnych spisoch pred Matthesonom sa vyskytuje
u J. Burmeistera (1599, 1606), J. Nucia (1613), J. Thuringusa (1624), A. Kirchera (1650), J.
Ahleho (1698), T. B. Janowku (1701), M. Vogta (1719) a J. G. Walthera (1732).

Epanalepsis — opakovanie toho istého slova; v stvislosti s hudbou ju spomina J. G. Ahle (1698)
a J. G. Walther (1732).

Epistrofa (tieZ epifora, conversio, antistrofa) — znovunastolenie zivere¢ného vyrazu vety na za-
&iatku novej vety. Najdeme ju u J. G. Ahleho (1698), L. A. Scheibeho (1730) a J. G. Walthera
(1732).

Anadiplosis — opakovanie vety & zavere&nej Sasti vety na zaciatku dalsej. Uvadza ju J. Burmei-
ster (1599, 1606), J. G. Ahle (1698), M. Vogt (1719) a J. G. Walther (1732).

Paronomasia — figira vyuZivajiica vyrazy s podobnym znenim. Spomina ju J. A. Scheibe (1730).
Polyptoton — figiira vyuZivajica opakovanie toho istého vyrazu v réznych gramatickych tva-
roch. Podla M. Vogta (1719) predstavuje ,,opakovanie ¢asti frazy na réznych vyskach” (,,Cum
colon in diversa clavi repetitur”).

Antanaclasis — dvojnasobné pouZitie slova v dvoch rdznych vyznamoch. V hudobnych poeti-
kach pred Matthesonom sa nevyskytuje.

Ploce — viacnasobné opakovanie; v spisoch o hudbe pred Matthesonom ju nendjdeme, spomina
ju v8ak aj H. Peacham.

JM: ,,V deviatej kapitole tohto dielu, § 65.”

Parrhesia (lat. licentia) — sloboda slova, zékladny atribut aténskej demokracie. Podla J. Burmei-
stera voIné vedenie disonujiicich hlasov vo viachlasnej skladbe (1599), resp. pripojenie nedoko-
nalych intervalov medzi ostatné (1601, 1606). Vyskytuje sa aj u J. Thuringusa (1624) a J. G.
Walthera (1732).
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Parodoxon (lat. sustentatio) — figira dr¥iaca posluchaca po dlh§i ¢as v napiti, prinaZajiica na-
pokon nieo neoakavané. Okrem Matthesona ju v hudobnych suvislostiach nespomina nijaky
autor.

Epamarthosis (epanorthosis, lat. correctio) — znevéZenie vety a jej nahradenie primeranejsou
vetou, sluZiace vyrazovej amplifikdcii. V hudobnych spisoch ju nendjdeme.

Paraleipsis (prolepsis) — vyvratenie potencialnej ndmietky posluchaca. V hudobnych spisoch ju
nenajdeme.

Aposiopesis (lat. reticentia) — zmiknutie, prerusenie, nedopovedanie vypovede. V hudbe gene-
raina pomicka. Podla J. Burmeistera ,,aposiopesis est quae silentium totale omnibus vocibus sig-
no certo posito confert”’ (1606), podla J. Thuringusa ,,universale silentium in omnibus Cantile-
nae” (1624); uvadza ju aj M. Vogt (1719) a J. G. Walther (ako pausa generalis, 1732).
Apostrofa — priame obratenie sa re¢nika na posluchacov.

J. A. HERBST: Musica moderna prattica overo maniera del buon canto. 1641. W. C. PRINTZ:
op. cit.

Accente, Schleuffer, Vorschlag — pojmy z nemeckej barokovej ornamentiky.

V uvodoch Kuhnauovych zbierok kldvesovej hudby ndjdeme minimum informaécii na tému or-
namentiky. Mattheson tu ma na mysli jeho tla¢ Neue Clavier Uebung erster Theil (Leipzig 1689),
obsahujucu sieben Partien v durovych stupniciach (C, D, E, F, G, A, B).

Mimesis (lat. imitatio) — figira napodobfiovania. V hudbe podla J. Burmeistera (1599, 1606)
oznafuje opakovanie hudobnej frazy na inej tonovej vyske, podla M. Vogta ,,cum aliquis alterius
vocem imitatur, ut mulieris” (1719), podla J. G. Walthera tému opakujiicu sa v inom hlase (1732).
Expolitio (gr. tautologia) — pridrZanie sa tej istej my$lienky, pouzivajic zdanlivo réznu frazeo-
l6giu. V hudobnych spisoch ju nespomina nikto.

Distributio (gr. marismos) — figura deliaca my§lienku na viacero ¢lenov s réznymi persuaznymi
funkciami. Podla J. A. Scheibeho (1730) delenie celku — napnklad fagovej témy, koncertného
ritornelu ¢i drie — na fragmenty.
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Francesco Geminiani
(1687 — 1762) (1751)

Taliansky skladatel vrcholného barokového obdobia, huslovy virtudz, pedagég a vyznamny teoretik
Francesco Geminiani sa narodil v talianskom meste Lucca, kde bol 5. 12. 1687 pokrsteny. Hudobné
zadiatky ziskal pravdepodobne u svojho otca, neskér u Carla Ambrogia Lonatiho z Milana. Hlavné §ti-
dium viak absolvoval v Rime u Arcangela Corelliho a Alessandra Scarlattiho. Roku 1707 nastipil na
otcovo miesto v divadelnom orchestri v Lucce, no roku 1711 odisiel riadit operny orchester do Neapola.
Siroky ohlas si ziskala jeho huslova virtuozita a jeho interpretadné uspechy spdsobili, 7e roku 1714 opustil
Taliansko a usadil sa v Londyne, kde k jeho patronom patril aj barén Kilmansegge, komornik krala
Juraja 1., ktorému venoval aj svoj op. 1, 12 huslovych sonat (1716). V tom ¢ase sa Geminiani Zivil pre-
dovietkym pedagogickou a interpretacnou ¢innosfou, pricom jeho Gspechy neustale rastli. Koncertné
cesty ho pritom neraz zaviedli aj na europsky kontinent. Zarovei sa venoval aj kompozicii a posledné
desatro¢ia svojho dlhého Zivota venoval aj pisaniu teoretickych prac o hudbe a hudobne;j interpretacii.
Zomrel 17.9. 1762 pocas svojho pobytu v irskom Dubline .

Geminianiho tvorba je siistredena okolo dvoch taZiskovych hudobnych druhov barokovej slaci-
kovej hudby — sonéty a concerta. Ako skladatel Geminiani vySiel z odkazu A. Corelliho. V sonate
i v concerte adoptoval jeho tektonické schémy, hoci v rovnakej dobe sa v Eurdpe §iril uz vivaldiov-
sky troj¢astovy model koncertu. Geminiani bol zaroveni priam posadnuty prearanziivanim kompozi-
cii, €i uz i8lo o jeho vlastné diela, ktorych nové inStrumentalne adaptacie vytvaral, alebo o diela A.
Corelliho &i F. Manciniho.

Teoretickej praci venoval Geminiani posledné roky svojho Zivota. Jeho spis Rules for Playing in
a True Taste (1748) predstavuje prvi verziu uspesnejiej publikdcie A4 Treatise of Good Taste in The
Art of Musick (1749), venovanej predovietkym osvojovaniu si prostriedkov dobrého $tylu. Dalsi
Geminianiho spis The Art of Playing on the Violin (1751) bol prvym tlaenym traktidtom venovanym
huslovej hre a vo svojej Siroko klenutej koncepcii objimal celi prax umenia profesiondlneho hustis-
tu. Spis zdroveh sumarizoval vydobytky talianskej barokovej huslovej tradicie, ktorej ojedinelym
teoretickym zrkadlom sa stal uz v obdobi nastupu klasicizmu. Po anglickom vydani nasledoval fran-
cazsky (1752) a nemecky preklad (medzi 1785-1805). Podobné tlohy, no s men§im zaberom, riesi-
li aj dal$ie Geminianiho teoretické prace — Guida armonica (1754), The Art of Accompaniament...on
the Harpsichord (1754), A Supplement to the Guida Armonica (cca 1754) a The Art of Playing the
Guitar or Cittra (1760).

The Art of Playing on the Violin containing All the Rules necessary to
attain to a Perfection on that Instrument, with great variety of
Composition, which will also be very useful to those who study the
Violoncello, Harpsichord &c. Opera IX. Londyn 1751.!

Uvod

(Preface)

Zamerom hudby nie je iba poteSit ucho, ale vyjadrit city, podnietif predstavivost, po-
hnut mysel a usmerfiovat vasne. (The Intention of Musick is not only to please the Ear, but

to express Sentiments, strike the Imagination, affect the Mind, and command the Passions.)
Umenie hry na husliach spo¢iva vo vytvoreni takého ténu na nastroji, ktory bude v spdso-
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be superit s tym najdokonalej$im fudskym hlasom, a v predneseni kazdého diela s pres-
nostou, primeranostou a citlivostou vyrazu podla pravdivého zémeru hudby. (The Art of
playing the Violin consists in giving that Instrument a Tone that shall in a Manner rival
the most perfect human Voice; and in executing every Piece with Exactness, Propriety, and
Delicacy of Expression according to the true Intention of Musick.) KedZe viak napodob-
fiovanie kohuta, kukucky, sovy a dalSich vtakov, alebo bubna, lesného rohu, tromby mari-
ny a podobnych, ako aj nahle posuny ruky z jedného konca hmatnika na druhy, spreva-
dzané kritenim hlavy a tela, a vietky dalsie podobné triky prishichaji skor profesorom
eskamotérstva a cviitefom neZ umeniu hudby, nech milovnici toho umenia neoakavaju,
Ze v tejto knihe najdu nejaku z veci tohto druhu. (But as the imitating the Cock, Cuckoo,
Owl, and other Birds; or the Drum, French Horn, Tromba-Marina, and the like; and also
sudden Shifts of the Hand from one Extremity of the Finger-board to the other, accompa-
nied with Contortions of the Head and Body, and all other such Tricks rather belong to the
Professors of Legerdemain and Posture-masters than to the Art of Musick, the Lovers of
that Art are not to expect to find any thing of that Sort in this Book.) Je mi poteSenim, Ze
v nej ndjdu vietko nevyhnutné pre uvedenie spravneho a hotového huslového interpreta (what-
ever is Necessary for the Institution of a just and regular Performer on the Violin). Tato
kniha bude tieZ uZito¢na pre hracov na violondele (fo Performers on the Violoncello) a do
istej miery aj pre tych, ktori za¢inaju §tudovat umenie kompozicie (the Art of Composition).

Po niekolkych prikladoch (Examples) som pridal dvandst skladieb v réznych $tyloch
(twelve Pieces in different Stiles) pre husle a violonéelo s generalnym basom pre cembalo
(for a Violin and Violoncello with a thorough Bass for the Harpsichord). Neuviedol som
nijaké pokyny (Directions) na ich predvadzanie (performing), pretoZe si myslim, Ze Ziak
nebude Ziadne potrebovat, [kedZe] predchadzajice pravidla a priklady (¢he foregoing Ru-
les and Examples) budii postacujlce na to, aby vedel predviest akikolvek hudbu.

Nemam uZ ¢o dodat, iba poprosit o priazefi vietkych milovnikov hudby, aby prijali
tuto knihu s tou istou uprimnostou, s akou im ju ponuka ich

Najoddanej$i pokorny sluZobnik,
. EG.

Priklad XVIIL
(Example XVIIL.)

obsahuje vietky vyrazové ozdoby (Ornaments of Expression), nevyhnutné pre hrus dob-
rym vkusom (playing in good Taste).

Dobrym vkusom pri speve a hre sa pred niekolkymi minulymi rokmi beZne nazyvalo
ni¢enie pravdivej melddie (destroy the true Melody) a zameru jej skladatelov (Intention of
their Composers). Mnohi predpokladaji, Ze skutotny dobry vkus nemozno dosiahnut ni-
Jakymi umeleckymi pravidlami (any Rules of Art); je to zvlastny dar prirody, dopriaty len
tym, ktori maju prirodzene dobry sluch (raturally a good Ear): A kedZe mnohi si trufaji
o sebe tvrdit, Ze tito dokonalost maju, stiva sa, Ze ten, kto spieva alebo hra, si mysli, Ze
postaci neprestajne predvadzat niektoré oblubené pasaZe alebo ozdoby (favourite Passa-
ges or Graces), priom veri, Ze vdaka tomu bude pokladany za dobrého interpreta (good
Performer), a nechépe, Ze hra s dobrym vkusom nespoéiva v Gastych pasiZach, ale vo
vyjadreni zameru skladatela pomocou sily a jemnosti (in expressing with Strength and
Delicacy the Intention of the Composer). Tento vyraz (This Expression) je to, ¢o sa kazdy
musi snaZit dosiahnut a fahko ho méZe dosiahnut ten, kto nie je prili§ pySny na svoj vlast-
ny nazor a neodmieta tvrdosijne silu skutoéného dokazu (Force of true Evidence). Nerad
by som v3ak vzbudil dojem, Ze popieram mocné dbsledky dobrého sluchu (powerful Ef-
Jects of a good Ear), kedze som v niekolkych pripadoch spoznal, akd velka je jeho sila:
tvrdim iba, Ze isté umelecké pravidld (Rules of Art) si nevyhnutné pre mierneho ducha
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(moderate Genius) a dobrého mézu zlepsit a zdokonalit. KedZe ti, ktori st milovnikmi
hudby (Lovers of Musick), mézu [ahSie a s vdcSou istotou dosiahnut dokonalost (FPerfec-
tion), odporacam teda na zaver $tidium a cvidenie (Study and Practice) nasledujucich
vyrazovych 0zddb (Ornaments of Expression), ktorych je Strnast; menovite:

1. 4 plain Shake (}), 2. A Turn’d Shake (#), 3. A superior Apogiatura (}), 4. An
inferior Apogiatura (D) , 5. Holding the Note (<), 6. Staccato ( |), 7. Swelling the
Sound () , 8. Diminishing the Sound &) , 9. Piano (p.), 10. Forte (f.), 11. th. Anticipa-
tion (D), 12. Separation (), 13. 4 Beat (/) , 14. A close Shake (avw).

Z nasledujiceho vysvetlenia méZzeme pochopit $pecificki povahu kazdého prvku.

(1.) Plain Shake
Plain Shake je vhodny na rychle asti; moZno ho spravit na kazdom téne, pri€om treba
dat pozor, aby pre§iel priamo na nasledujici tén.

(2.) Turned Shake

Ak sa turn'd Shake spravi rychly a dlhy, hodi sa na vyjadrenie radosti (Gaiety), ale ak
ho spravite kratky a pokracujete dihym neozdobenym a jemnym (plain and soff) tonom,
méZe vyjadrit niektoré neznejsie city (more tender Passions).

(3.) Superior Apogiatura

Superior apogiatura ma vyjadrovat lasku, naklonnost, prijemnost (Love, Affection, Ple-
asure) atd. Treba ju spravit dost dIhu, dat jej vySe polovice dlZky €i Casu tonu, ku ktorému
patri, a dbat na postupné zosilfiovanie zvuku (swell the Sound by Degrees) a ku koncu
trochu pritlagit slak (fowards the End to force the Bow a little). Ak bude kratka, strati
mnohé z uvedenych kvalit, ale vZdy bude mat pévabny G¢inok (pleasing Effect) a mozno
ju pridat k TubovoInému ténu.

(4.) Inferior Apogiatura

Inferior Apogiatura ma tie isté kvality ako predogla, je vSak ovela menej pouZitelna
a moZno ju spravit iba vtedy, ked melddia stipa o interval sekundy alebo tercie, a dbat,
aby sa spravil Beat na nasledujucom téne.

(5.) Holding a Note

Je nevyhnutné &asto ho pouzivat, pretoZe keby sme neprestajne robili Beats a Shakes
bez toho, aby niekedy nebolo podut &isty ton, melodia by bola prili§ rozmanita (foo much
diversified).

(6.) Staccato

Znamen4 prestavku, nabratie dychu alebo zmenu slova (Rest, taking Breath, or chan-
ging a Word), a preto by spevaci mali starostlivo naberat dych (take Breath) na tom mies-
te, kde by to nenarusilo zmysel.

(7. a 8.) Sweeling the Sound a Softening the Sound

Tieto dva prvky moZno pouZit za sebou, vytvoria velki krasu a rozmanitost melddic
(great Beauty and Variety in the Melody) a pouZivané striedavo sii vhodné na akykolvek
vyraz &i tempo (any Expression or Measure).

(9. a 10.) Piano a forte

Oba st mimoriadne potrebné na vyjadrenie zameru melédie (fo express the Intention
of the Melody), a ako vietka dobra hudba (all good Musick) maju byt komponované ako
imitécia prehovoru (Imitation of Discourse); tieto dve ozdoby si urfené na vytvaranie
tych istych uéinkov (Effects), aké dosiahne re¢nik (Orator) zosiliiovanim a zoslabovanim
hlasu (by raising and falling his Voice).

595

Skenovano pro studijni ucely



(11.) Anticipation

Anticipation bola vynajdena so zamerom obmenit melddiu (to vary the Melody) bez
zameny jej zdmeru (altering its Intention): Ak sa urobi spolu s Beatom & Shakeom a zo-
silnenim zvuku (swelling the Sound), bude mat vi&3i efekt (greater Effect), najmi ak dba-
te, aby sa pouzila iba vtedy, ked melddia stiipa alebo klesa o interval sekundy.

(12.) Separation

Separation je urCené len na poskytnutie rozmanitosti melédii (fo give a Variety to the
Melody) a najvhodnejsie sa uplatni, ked tén stipa o sekundu alebo o terciu, ako aj ked
klesa o sekundu; a potom nebude chybou pridat Beat a zosilnif ton (to swell the Note)
a dalej urobit Apogiaturu k nasledujiicemu tonu. Tym sa vyjadri neznost (Tenderness).

{13.) Beat

Je vhodny na vyjadrenie niekolkych citov (to express several Passions); napriklad, ak
sa predvedie so silou (perform 'd with Strength) a dlho pokraduje (continued long), vyjad-
ruje zurivost, zlost, raznost (Fury, Anger, Resolution) atd. Ak sa hra mene;j silno a kratgic
(less strong and shorter), vyjadruje veselost, spokojnost (Mirth, Satisfaction) atd. Ale ak
ho zahrite celkom jemne (quite soft) a zosiljete ton (swell the Note), mbze denotovat
zdesenie, strach, smutok, narek (Horror, Fear, Grief, Lamentation) atd. Ak sa spravi krat-
ky (short) a ton sa jemne zosilni (swelling the Note gently), mozZe vyjadrit naklonnost
a poteSenie (Affection and Pleasure).

(14.) Close Shake

Nemozno ho opisat notami, ako je to v predchadzajicich prikladoch. Na jeho predve-
denie musite prst pritlacit silno na strunu néstroja (press the Finger strongly upon the String
of the Instrument), a pomaly a rovnomerne hybat zapastim sem a tam (move the Wrist in
and out slowly and equally). Ked trva dlho (long continued) a zvuk sa postupne zosilituje
tahanim slacika pri kobylke (swelling the Sound by Degrees, drawing the Bow nearer to
the Bridge) a ukoncCi sa velmi silno (ending it very strong), méze vyijadrit vznesenost,
dostojnost (Majesty, Dignity) atd. Ale ked sa spravi kratsi, niZ$i a jemne;jsi (shorter, lower
and softer), mdze denotovat trapenie, strach (Affliction, Fear) atd. Ak sa robi na kratkych
tonoch, prispieva k tomu, aby ich zvuk bol prijatelne;jsi (more agreable), a preto ho treba
pouZivat tak ¢asto, ako je to len mozZné.

Ti tazSie chdpajuci sa méZu opytat, ¢i je mozné dat vyznam a vyraz drevu a drétu (fo
give Meaning and Expression to Wood and Wire) alebo im prepozicat silu na pozdvihnutie
a utiSenie citov rozumnych bytosti (the Power of raising and soothing the Passions of rati-
onal Beings)? No kedykolvek pocujem takuto otazku, &i uZ bola poloZena zo zvedavosti
alebo s posmeskom, nie je pre mita tazké odpovedat na fiu kladne a bez prilisného pono-
renia sa do problému, mysliac si, Ze je postacujice odvolavat sa na (¢inok (to appeal to
the Effect). Dokonca aj v beznej re¢i rozdiel v tone (a Difference of Tone) dodé tomu isté-
mu slovu odlisny vyznam (a different Meaning). A pokial ide o hudobnt interpreticiu
(musical Performances), skiisenost ukazala, Ze predstavivost posluchada (Imagination of
the Hearer) je vo vSeobecnosti natolko v rukich majstra (at the Disposal of the Master),
Ze pomocou varidcii, pohybu, intervalov a modulacie (by the Help of Variations, Move-
ments, Intervals and Modulation) méze takmer vtlagit do mysle taky dojem, aky si Zela.

Tieto mimoriadne emoécie (extraordinary Emotions) mozno dokonca lahSie vzbudit,
ak ich sprevadzaji slova; okrem toho by som chcel poradit tak skladatefovi, ako aj inter-
pretovi, ktory ma ambicie nadchnut svojich postuchacov (fo inspire his Audience), aby sa
najprv sam nadchol, ¢o sa mu neméZe nepodarit, ak si vyberie dielo tvorcu (Work of Ge-
nius) a ak sa sam dokonale oboznami so vietkymi jeho krasami (all its Beauties); ak je
Jeho predstavivost hortca a planiica (his Imagination is warm and glowing), vleje toho
istého povznaajuceho ducha aj do svojej vlastnej interpreticie (Performance).
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Priklad XIX.
(Example XIX.)

Tu chcem ukazat, ako mozno predviest jediny tén (v pomalom tempe) s rozli¢nymi
vyrazovymi ozdobami (different Ornaments of Expressions).
(KL]

POZNAMKY

' Francesco Geminiani: The Art of Playing on the Violin. 175]. Facsimile Edition. BOYDEN, D.
D., ed. Oxford University Press. London 1952. Geminianiho spis obsahuje 24 prikladov, ktoré
moZno povazovat za huslové cviCenia, a 12 Compositioni pre husle a basso continuo, ktoré vysli
v publikicii F. GEMINIANLI: 12 Compositioni. BRODSZKY, F., ed. II. zv., Editio Musica Buda-
pest 1959,
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Giuseppe Tartini
(1692 - 1770) (1760)

Taliansky skladatel, huslista, pedagég a teoretik Giuseppe Tartini sa narodil 8. 4. 1692 v Pirane.
Svoje Studid zacal u klerikov v Pirane, roku 1708 bol zaradeny medzi kandidatov na kiaZsky stav,
no zaroveii sa zapisal aj na $§tudium prav na padovski univerzitu. V klastore v Assisi Studoval hud-
bu (pravdepodobne) u Bohuslava Cernohorského. Od roku 1714 Tartini posobil zaroven v Assisi
i v Ancone, kde si naSiel miesto v opernom orchestri, od roku 1715 zasa v Benatkach a v Padove.
Jeho reputdcia virtuéza neustdle rastla a po ndvrate do Bendtok (1720) sa usadil v Padove ako pri-
mo violino e capo di concerto v Bazilike sv. Antona. V rokoch 1723-1726 pdsobil v Prahe u dvor-
neho kancelara Kinského. V dvadsiatych a tridsiatych rokoch 18. storoéia sa rozsirila povest o jeho
huslovej hre, v tychto rokoch zalali vychadzaf aj jeho prvé opusy a rodif sa jeho teoretické prace.
Tartini si svoje miesto v Padove udrzal aZ do roku 1765, no aj nadalej ostal aktivny ako pedagdg
a teoretik. Zomrel 26. 2, 1770 v Padove.

Tazisko skladatelského diela G. Tartiniho spo&iva na instrumentalnom koncerte (asi 135 huslo-
vych koncertov), vystavanom na baze vivaldiovského pddorysu, a na sélovej huslovej sonate (135
istych, asi 40 spornych sondt pre husle a continuo). Jeho diela vychadzali tladou od roku 1728,
pocnic zbierkou Sei Concerti a 5, op. 1 (Amsterdam). Popri indtrumentilnej tvorbe sa v mensej
miere venoval aj vokalnej liturgickej hudbe.

Tartini sa na rozdiel od vi&Siny svojich kolegov virtuézov zaoberal aj teoretickou pracou. Jeho
spis Regole per arrivare a saper ben suonar il violino (tkp., zachovany aj ako Traité des agréments
de la musique), venovany najmi otazkam Stylu interpretacie, vySiel az po jeho smrti, no pochadza
z ¢ias jeho pedagogického pdsobenia a nepochybne v mnohom inSpiroval aj Violinschule L. Mo-
zarta (1756). Trattato di musica secondo la vera scienza dell’armonia (Padova 1754) zhffia jeho
teoreticky systém, zaloZeny na fyzikainych a geometrickych zakonitostiach, no hoci vychadza z akus-
tiky, zaobera sa aj otdzkami kadencii, diminucii, harmonizaciou, metrom. Tieto diela doplha spis
De’ principi dell'armonia musicale contenuta nel diatonico genere (Padova 1767) a polemika Ris-
posta di Giuseppe Tartini alla critica del di lui trattato di musica di Mons. Le Serre di Ginevra
(Benatky 1767).

Lettera del delfonto Sig. Giuseppe Tartini alla Signora Maddalena Lombardini (Benatky 1770)
prinasa vo forme listu stru¢ne rozvedené zikladné axiomy, tykajice sa huslovej interpreticie (¢in-
nost pravej ruky, ¢innost lavej ruky, trillo).

Lettera del delfonto Signor Giuseppe Tartini alla Signora Maddalena
Lombardini, inserviente Ad una importanze Lezione per i Suonatori di
Violino.!

Moja velavazena signora Magdaléna, v Padove 5. marca 1760.

Koneéne som sa uvolnil od dblezitej prace, dlho mi braniacej splnit slub, ktory som
Vam dal vzhladom na nedostatok ¢asu aZ prili§ dprimne, neZ aby ma nesuZoval. InStruk-
cie, ktoré si odo mna Ziadate, zatnem v mene BoZom listom, a ak sa nevyjadrim dosta-
totne zretelne, nalicham na Vas, zverte mi svoje pochybnosti a tazkosti pisomne a ja na
ne uréite v dalom liste odpoviem.
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Vade hlavné cviCenie a Stiidium sa musi zamerat na celkové pouZivanie sla¢ika, aby
ste sa stali absolatnou paiiou nad vietkym, ¢o sa d4 zahrat &i zaspievat.

Prvé studium sa teda musi tykat nasadenia slacika na strunu, [¢o treba robif] tak fahko
(leggiero), Ze zaliatok vyludzovaného ténu nastiipi akoby dychnutim, a nie udretim na
strunu (il primo principo della voce, che si cava, sia come un fiato, e non come una per-
cossa su la corda). Spociva to v [ahkosti zéapistia (leggerezza di polso) a v naslednom
vedeni slaCika s pritlaCanim (in proseguir subito [’arcata dopo 1’appoggio), zosiliujic
tolko, kolko je potrebné, pretoze pri Iahko nasadenom téne aZ tak nehrozi, Ze by bol drsny
(di asprezza) ¢ ostry (crudezza).

Po [zvladnuti] tohto lahkého nasadenia sa musite stat dokonalou paiiou akejkolvek
polohy slacika — tak v jeho strede, ako aj na jeho koncoch (sia in mezzo, sia negli estre-
mi), patiou pri tahu nahor i nadol (con I’arcata in si, e con l'arcata in gii).

Aby sa vietky tieto snahy spojili do jedného [celku], radim Vam najprv cvidit messa di
voce® na prazdnej strune (sopra una corda vuota), napriklad na druhej, t.j. na alamire.

Zacnite od pianissima a postupne zosiliiujte (crescendo sempre a poco), kym nedo-
siahnete fortissimo. Toto treba cvicit rovnako pri tahu sla¢ika nahor i nadol (con !'arcata
in git, e con l'arcata in su). Pri tomto $tidiu treba stravit najmenej hodinu denne, hoci
preruSovane — troSku réno, troSku vecer; a dobre si pamitajte, Ze toto cvidenie je zo viet-
kych najtazsie i najddlezitejSie.

Ked sa stanete pafiou tohto, messa di voce sa pre Vas stane velmi lahkym, zadinajuc od
pianissima po fortissimo a spit do pianissima na ten isty tah slagika (nella stessa arcata).
Lahké a isté bude optimalne nasadenie sla¢ika na strunu a so svojim sla¢ikom urobite, o
st len zaumienite.

Po nadobudnuti takejto Tahkosti zapéstia, z ktorej pochadza rychlost slacika (la velo-
cita dell’ arco), bude pre Vas najlepsie cvigit kazdy defi nejakti fugu® z Corelliho sonat pre
solové husle, op. 5 (Opera quinta a Violino solo), pohybujlicu sa ustavicne v Sestnasti-
nach — su tu také tri, prva z nich je z prvej sonaty v D.* Pri jej hrani by ste mali zakaz-
dym o trochu zrychlit (sempre piti presto) az po taku rychlost, aka je len moZna. Treba tu
vSak ddvat pozor na dve veci; po prvé, musite hrat tony staccato, teda pevne’ (di suonarle
con l'arco distaccato, cioé granite) a s malym volnym priestorom medzi dvoma tonmi
(con un poco di vacuo tra una nota, e ’altra). Hoci st zapisané takto:

Po druhé, na zaciatku tohto §tudia hrajte Spickou slaéika (in punta d’arco)®, a az ked
sa stanete pafiou v hre in punta d’arco, zaénite hrat nie prili§ pri $picke, ale tou Castou
slacika, ktora je medzi Spickou a stredom (ch ¢ tra la punta, e il mezzo dell’arco). A ked
uz ovladate aj tuto polohu slacika (questo sito dell ‘arco), cviéte tym istym spOsobom v stre-
de slacika (in mezzo dell’arco). A predovietkym si pri tychto cvieniach musite zapamé-
tat, Ze fugy treba hrat niekedy tahom nahor a inokedy tahom nadol (con !’arcata in gis,
ora con l'arcata in si”) a nezadinat vzdy len tahom nahor.

Na dosiahnutie vid¢$ej Tahkosti sladika pri hre mimoriadne osoZi skakat medzi struna-

mi a Studovat Sestndstinové fughe, robené nasledujico:
3. 2 o
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A takychto veci mozete hrat, kolko len chcete a v kazdej tonine (tuono), ¢o bude rovnako
uzitoéné ako nevyhnutné.

Pokial ide o ruku na hmatniku [drZanie [avej ruky], $tudujicim dérazne radim jedint
vec, ktora postaci za vSetky.

Vezmite si part prvych alebo druhych husli z concerta, nejakej omse alebo Zalmu —
kazdy z nich poslizi rovnako dobre. Nedajte ruku do svojej polohy (a suo luogo), ale do
stredu hmatnika (@ mezza smanicatura)?, teda prvy prst dajte na g [t.j. g?] na prvej strune
[tj. €] a v tejto polohe na tomto mieste zahrajte cely part husli bez zmeny polohy ruky
(non movendo mai la mano da quel sito), ak len netreba hrat a [t.j. a'] na $tvrtej strune [t.].
g] alebo d [t.j. d°] na prvej [tj. na €?]. Ale v tom pripade by ste sa potom mali rukou vratif
do povodnej polohy (alla stessa smanicatura di prima), a nie do prirodzenej polohy (al
luogo naturale).’

V tomto cvileni treba pokraCovat, kym nedosiahnete istotu, Ze zahrate z listu (a pri-
ma vista) s Tahkostou akykolvek huslovy part (nezamyslany ako solovy).

Po tomto posuiite ruku na hmatniku do polohy s prvym prstom na a [t]. na a’] na
prvej strune [t.j. nae?] a v tejto druhej polohe (seconda smanicatura) cvidte presne to isté
ako predtym.!?

A ked ste si aj tymto ista, posuiite sa do tretej polohy (passi alla terza smanicatura)
s prvym prstom na 4 [t.j. na 4°] na prvej strune [t.). na €?] a ziskajte istotu v tomto spdso-
be.!!

Prejdite do §tvrtej [polohy ruky] (alla quarta)'? s prvym prstom na c [tj. na ¢*] na
prvej strune [tj. na €2]. A toto je vlastne §kéala poldh (una scala di smanicature) a ked
tieto zvladnete, mézu o Vas hovorit ako o panej hmatnika.

Toto cvicenie je také nevyhnutné, Ze ho ¢o najvaznejSie odporucam do VaSej pozor-
nosti.

Teraz prejdem k tretej Casti, ktorou je trillo.

VyZadujem od Vas, aby ste ho cvi€ili pomaly, mierne a rychlo (tardo, mediocre, e pre-
st0), teda v tempach adagio, mediocremente a prestamente. V praxi najdete vela prilezi-
tosti na tieto rozli¢né druhy #rilli, pretoZe to isté trillo neméZe sluZit rovnako pre grave
i pre allegro.

Aby ste zvladli oba naraz a pri tej istej namahe, za¢nite na prazdnej strune (sopra una
corda vuota), bud na druhej {a'], alebo na prvej [€?], bude to rovnako uZitocné. Slacik
tahajte zadrzovane (un arcata sostenuta) ako v messa di voce a zagnite trillo velmi poma-
ly (adagio adagio), trochu postupne zrychlujte az do presta, ako je to v tomto priklade:

Nemusite viak prisne sledovat pohyb zo $estnastin bezprostredne na dvaatridsatiny, ako je
to [zapisané] v tomto priklade, alebo z nich na dal$ie v dvojnasobkoch — to by bol skok
(salto), a nie stupiiovanie (grado) — ale moéZete si predstavif medzi Sestnastinami a dva-
atridsatinami medzistupne, rychlej§ie ako predoslé a pomalsie ako tie nasledujiice, takze
ked zalnete osminami, bliZia sa k hodnotdm osmin a postupne prechadzaji bliZSie k Sest-
néstindm, aZ sa stanfi skutoénymi $estnastinami, a takisto pri prechode k dvaatridsati-
nam.

Toto cvi¢enie musite robit pozorne a vytrvalo a za¢at najprv na prazdnej strune, pre-
toze ak uZ raz viete spravit dobré frillo na prazdnej strune [t.j.prvym prstom], omnoho
Tah§ie ho urobite druhym, tretim a §tvrtym prstom ¢&i mali¢kom, ktorym musite cvicit Spe-
cialnym sposobom, kedZe je mensi ako jeho ostatni bratia.

Nijaké dal§ie §tddium VAm teraz uZ nenavrhnem; ¢o som povedal doteraz, je viac ako
postadujlice, ak je Va$a horlivost rovnako velka ako moje Zelanie, aby ste sa zlepsili.
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Dufam, Ze mi iprimne oznamite, ¢i som sa doteraz vyjadroval jasne, Ze prijmete moje
pozdravy, ktoré Vas prosim odovzdat aj prepostke signore Tereze, signore Chiare a Vam
vSetkym, ktoré si ¢oraz va¢8mi iprimne vaZim,

V43 najoddanejsi a najzanietenej$i sluzobnik
Giuseppe Tartini.

(KL]

POZNAMKY

I' List Giuseppeho Tartiniho jeho Ziatke Magdaléne Laure Lombardiniovej-Sirmenovej (1735-7)
z roku 1760 vysiel v Styroch jazykovych verziach uz v 18. storoli. Ako LETTERA DEL DEL-
FONTO SIGNOR GIUSEPPE TARTINI ALLA SIGNORA MADDALENA LOMBARDINI, INSER-
VIENTE Ad una importante Lezione per i Suonatori DI VIOLINO vysiel v benétskom Europa
Letteraria roku 1770; anglicka verzia 4 LETTER from the LATE SIGNOR TARTINI TO SIGNO-
RA MADDALENA LOMBARDINI, (NOW SIGNORA SIRMEN.) PUBLISHED AS AN IMPOR-
TANT LESSON TO PERFORMERS ON THE VIOLIN vy§la v preklade dr. Burneyho v Londyne
roku 1771; franctzska verzia Lettre de feu TARTINI A Madame MAGDELEINE LOMBARDINI,
servant de lecon importante a ceux qui jouent du violon uverejnil parizsky Journal de Musique
roku 1773, nemecka verzia Brief des Joseph Tartini, an Magdalena Lombardini, enthaltend eine
wichtige Lection fiir die Violinspieler vy§la v Lipsku v rimci Lebensbeschreibungen... Johanna
Adama Hillera roku 1784,

V3etky verzie vysli ako priloha vydania Tartiniho spisu Traité des Agréments de la musique.
JACOBI, E. R,, ed., Edition Herman Moeck Verlag. Celle und New York 1961.

Angl. a swell, franc. son filés, nem. tiez messa di voce.

Tartini tymto pojmom oznacuje allegrové Casti vystavané na motorickych figuracidch; anglicky
preklad tu pouZiva vizbu ,,one of the allegros”, franclizsky vysvetluje pojem poznimkou, ne-
mecky prebera Tartiniho oznacenie.

Parte Prima. Sonate a violino e violone o cimbalo...da Arcangelo Corelli da Fusignano. Opera
quinta (1700); stredné Allegro 1. sonaty.

Angl. staccato, that is, separate and detached, franc. de détacher I’archet, c est-a-dire de perler
si bien chaque note; nem. mit einem kurzen Bogenstriche, das ist, abgestofien.

Angl. with the point of the bow; franc. de la pointe de I’archet; nem. mit der Spitze des Bogens.
Angl. up-bow / down bow; franc. en poussant / en tirant, nem. Herunterstriche | Hinaufstriche.
Angl. upon the half-shift; franc. a la demi position du demanché; nem. in die halbe Applicatur.
Tartini naSu novodobu prvi polohu oznacuje ,,prirodzena poloha” (luogo naturale); opisana prva
poloha je naSou druhou polohou.

Angl. the whole-shift; franc. la position entiere; nem. bez osobitého oznacenia — nasa III. polo-
ha.

1" Angl. the double-shift; franc. au troisieme; nem. bez osobitého oznaSenia — naga IV, poloha.

12 Angl. the fourth position; franc. du quatrieme; nem. bez osobitého oznadenia — nada V. poloha.

w N

w
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Tabulky 0zd6b
(1565 — 1751)

1565

Fray Tomas de Santa Maria
Libro llamado Arte de tafier Fantasia para tecla, vihuela y todo instrumento de tres
o quatros ordentes. Valladolid 1565.

redoble
g 5 e 3
1T 1T Ll J'Ii H
J—'—d—l—o——-————ﬂ.d-)
quiebro reyterado quiebro senzillo quiebros de minimas
FETEFETT s s = = ]
e —— R S i 1 ettt w1 B > S ————
1571

Elias Nikolaus Ammerbach

Orgel oder Instrument Tabulatur. Lipsko 1571.

Mordanty su, ked sa klaves rozkmita s najbliZz§im susednym klavesom. Ak sa sprévne
pouzxvaju velmi posluzia okrase a [ibeznosti skladby Su dvojakého druhu, totiZ pri sti-
pani a pri klesani [mel6die ¢i hlasu]. Najprv pri stiipani — napriklad [pri stiipani] é fsa @
duplikuje s d a fsa duplikuje s & Pri klesani [melédie ¢i hlasu], napriklad [pri klesani] fé
sa f duplikuje s g a & sa duplikuje s f

(Mordanten sind / wenn ein Clavis mit dem nechsten neben ihm geriirt wird / dienen
viel zur zierd und liebligkeit des Gesanges / wenn sie recht gebraucht werden. Und sind
zweierlei art / als im auff und absteigen. Erstlich im auffsteigen / als € f wird das & mit dem
d duplirt / und T mit dem €. Im absteigen als T & wird T mit g und € mit £ duplirt oder
doppelgeschlagen.)

Ascendendo descendendo

1593/1609
Girolamo Diruta

Il Transilvano. Dialogo sopra il vero modo di sonar organi, et istromenti da Penna.
Benatky 1593.
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Seconda parte del Transilvano. Dialogo diviso in quattro libri. Benatky 1609.
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é Mmula sopra la parte del Tenore.
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. A Mirlnuta soﬁa;a la parte del Cor:lraltlo.

1600

Emilio de’ Cavalieri

Rappresentazione di Anima, e di Corpo (...) per recitar Cantando. Rim 1600.
Pozri s. 462. '

1602

Giulio Caccini

Le nuove musiche. Florencia 1601.
Pozri s. 470-474.

1618
Michael Praetorius

Syntagmatis musici tomus tertius.
Wolfenbiittel 1618.
Pozri s. 506-509.
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1620
Francesco Rognoni Taegio

Selva de varii passaggi secondo I'vso moderno, per cantare, & suonare con ogni sorte
de stromenti. Milano 1620.

Pozris. 517.

1626
Francisco Correa de Arauxo

Libro de tientos y discursos de musica pratica y theorica de organo intitulado Facultad
Organica. Alcald 1626.

quiebro senzillo  quiebro reiterado  redoble senzillo redoble reiterado
AR R S T
323 4323 1234
1659
Christopher Simpson
The Division-Viol or The Art of Playing Ex tempore upon a Ground. Londyn 1659,
Graces
(Ozdoby)

Hoci ozdoby st vecou dobrého vkusu a fantazie, pokisim sa ich vysvetlit slovami a pri-
kladmi. Ozdobuje sa dvoma spdsobmi — sla¢ikom a prstami. Prava ruka je na to, aby sme
hrali nahlas alebo ticho, primerane nalade alebo charakteru skladby. Ak sa to ma realizo-
vat v ramci jedného tahu slacika, zaCneme ticho, stupfiujeme tén a uprostred a ku koncu
ho nechame vzdut. Niektori dosahuji efekt podobny tremolantu na organe aj pomocou
trasenia zapistia. AvSak &asté pouZitie tohto spdsobu ozdobovania sa neodporica.

Chcel by som este k tomu povedat, Ze najviési vyraz dosiahneme, ked na jednotlivé tony
tahame slacik zvlast. Tento G¢inok nedosiahne viac tonov hranych na jeden tah slacika.
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Ozdoby lavou rukou si hladké (smooth) a trasené (shaked). Hladké ozdoby (smooth
graces) st jednoduchym spojenim ténov leziacich vedla seba (Beat, Backfall, Springer,
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Cadent). Elevicia (Elevation) premostuje vic§ie intervaly. Trasené ozdoby (shaked gra-
ces) sii otvorené a tizke. Otvoreny shake sa hra v odstupe jedného ¢&i dvoch praZcov od
zékladného tonu. Uzky shake (Close Shake) je vibrato, pri ktorom sa nasledujuci prst pri-
loZi iizko k hlavnému ténu a dotyka sa hmatnika medzi praZzcami. PouZiva sa tam, kde nie
je namieste ina ozdoba.

Ak stoji nad radom tonov obligik, potom sa hraji na jeden smyk.

Ak sa na gambe imituje spevny hlas, potom sa tieZ spajaju trilky (shakes) i iné skupi-
ny tonov.

1670

Jacques Champion de Chambonniéres
Piéces de clavecin. Pariz 1670.

Demonstration des Marques.

Cadence Pincement Port de voix  Double cadeunce Coulé Harpegement
b aad Ay + oo J J c !
- f 4 F y ~.
L= i ; 1 ; S
: S N .
E %’]'_x"r'.‘ﬁ' n o—o—f* oy of—i = W
| - il { 1 T I ! <. L
= =l LN
1688

André Raison
Livre d’orgue. Pariz 1688.

Explication des marques cy dessus

Cadence. Double - Cadence. Pincem' Coulé.

t

Pincem ! double cadence et tremblement Pincem ! et Cadence de suitte
oy YW
§ = > Ve
= T | o y - 1
% g < 74 | i o 1 E }
1 4 T bi ¥
v A
A Ay
T T 1 T H f o { ' { i 1_ ot _‘ﬂ
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Cadence

Tremblement appuyé

oy

Tremblement simple

AY

1% livre du Piéces de Clavecin. Pariz 1689.
Marques des Agréments et leur signification

Jean-Henri d’Anglebert

1689
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autre Detaché avant vn tremblement Detaché avant vn pincé

e
'J Lﬂk , e e e |
o Wgﬁ—”

1690

Georg Muffat

Apparatus musico-organisticus. Salzburg 1690.

Dalej znamen4 tento Jednoduchy znak £ obycajny trilok (eznen gemeinen Triller / tre-
mulum ordinarium). Takto oznaceny ton trilkuje so susednym vy3$im klavesom na klaviri
(durch welchen die darmit bezeichnete Notte mit der Nichsten an dem oberen Clavir tril-
let). Av8ak ak je pod nim viditelna takato ¢iarka , [hrame] poloviény trilok (einen Halb-
Triller | semitremulum), vieobecne [nazyvany] mordant. Takto oznaeny tén trilkuje so
susednym niz§im klavesom, ktory (pokial to len nie je uchu neprijemné) stoji na predcha-
dzajucom velkom polténe. (Wodurch die also bemerckete Notte mit der nechsten an dem
niedrigerem Clavir und die zwar oftermals (wofern es nur nicht iibel in die Ohren fiillet)
auf einen grossen Halb-Thon darvon stehet trillet.) {,._ takto zaobleny [znak] znamena
trilok novsieho druhu (einen Triller auf neuere Art / tremulum recentioris modi). Totiz za
ukonéenym obyc¢ajnym trilkom, ktory sa podIa zvyku hra s vy§$im ténom, sa prida jeden
jedinykrat aj niZ8i ton (nemlich welcher nach geendigten gemeinen Triller so nach Gewohn-
heit mit der hoheren Notte geschehen auch die niedrigere Notte nur ein einiges mal
annimmet bedeutet). Tento znakasak ukazuje dlhy trilok (einen langen Triller / tre-
mulum longum), ktory trva az do konca (der bis an das Ende anhilt an).

Iy ~ |

3y
7

Sanagl
-y
Jaill

D)

_._._,
> |

ey

1696
Johann Kaspar Ferdinand Fischer
Les Pieces de Clavessin. Schlackenwerth 1696.

V mojom diele sa vyskytuji isté dosial nezname znaky, ktoré tu uvediem a vysvetlim,
aby nevzbudzovali pochybnosti.

(Occurent frequentius in sequenti hoc meo opusculo quaedam adhuc ignota signa, qu-
ae ne Philomusicum dubium subinde detineant, hic praemitto et explico.)

Signum tremuli Semitremuli Tremulo Modi lubricandi Harpeggiaturae
go trillae vulgo mordant = semitremuli vuigo Coulé
F A | |
= = £ ¥ =
1 { T 1 &
o ! T 1 .
A g 1
[SSiasaasaa= ==ss s
I’ .
1699
Henry Purcell

A Choice Collection of Lessons for Harpsichord or Spinnet. Londyn 1696. [3. vyd.
(1699) obsahuje aj Instructions for Beginners (Poznamky pre zaciato¢nikov).]

Rules for Graces
(Pravidla ozdobovania)
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Skenovano pro studijni ucely



Shake sa oznacuje takto:

-

E , hra sa takto: m ;

beat sa oznacuje takto:

ANy

plain note & shake takto:
N

fore fall sa oznacuje takto:
-

Eﬂ_.. , hré sa takto: H\ ;
d-

back fall sa oznacuje takto:
~

== e '
d 0
J

znacka pre turn:

E% , hra sa takto:

znacka pre shake tur’d:
[~

s hra sa takto:

s

Viimnite si, Ze shake sa vzdy zacina vy$§im tonom a beat sa za¢ina celym tonom &i
polténom niZ§ie, podla téniny, v ktorej hrame; plain note a shake — ak je to ton bez bod-
ky, drzime ju do polovice jej hodnoty, a to tén vyssi od zapisaného ténu (t. j. hornd sekun-
du), a shake trva druhu polovicy, no ak je to nota s bodkou, drZime celi jej hodnotu a shake

vyplni len hodnotu bodky.
Slur sa oznaduje takto:

, hré sa takto: 2 : ;

J
toto je znak pre battery:
, hra sa takto: _ p 5 J
— A——
S, [NV 1
) |
610
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Rules for Gracas

A Shake umdd@%&p/atd&w&@ beat rarkd thus %cx,o&ud thies
% plc:n note Shake I‘Awg&;}/atrzd tﬁw%a/‘mw 2/l mark'd
thies J;o/;nnzé ﬂiu«‘%wéa é/f;ﬁ rrrark o téw% ind t%___ amrt/‘?'r
f/u- furre téw%exp&und t/uu te mzmé/'ar Shake mnul bﬁu pry{avut thir

S= =, brorue that 't/au a//ma;/.r Shake ﬁ'mn, the. note above and. 6:@/177?1 v
ncte o fmt& belorw, azcara{u & z/w\y Yo 7lay tn ana’/ J]vlanm and
Jhate y(u,‘éuz note mtf/wuta/-vmnjuu an fo /u ld ﬁn//’/r{z mmhg 17('16 féam, ard that
npon y 2 srote above that which i mark d and hatke the other /m// hct?/zth a 7ncote
reth apotat towm are to Aold all the rwa/v/mrz and Jﬁﬂéﬁw bic]]nrrtg,llnru rrrarkd
) = é = the weard /:7 y battery Haw= - explornd thus ;j

the ém./ c?z/t ﬁmré[[t/mf:_gv the Cenner CUSE thue irh,nbl& C/ﬂ tﬁw%m barr

& markd "/ﬁf-/—:?& 4{}/‘ end of{uu y Ame t/fat thimay be the wtere cary & keep 2me a Souble
boar 77142’»64{ this ZWEZ and et donon d{/z/ Lnf\‘{j cyery Stratn, whicth mz;:cr&z you mut
Flay 3 ¥ Sbrain twice, a repcaz w mark'd ”’”"_};ff arrd,i‘zjnzﬂar\}/m wurt n;c'cntﬁm 1
note & ¥ (mio/ﬁe Stazn ar&‘/Ja‘L to frnon mﬁ‘:t\éﬁ/ a bune tr vz,oé.rmrc z)’/xutm or
Clove oflfﬂm&ﬁ' by that 7wa(/1/@ o ramd, all Found 0 endwmi(}//’r.rt; LT

Y

1706
Jean-Philippe Rameau
Premier livre DE PIECES DE CLAVECIN. Pariz 1706.

Table des agréments

. N atitnn. S -t U e

4

F = 4 . ¥ = Ll IL\ -} le Ii T
é ?L?? ????? +—oio Nt 1¥'%?'1? ? L4 & ST —d Cw
D pard s Pinee -""*sf veis | Cod Cad e | Aecord U?J; ' A.L,f:, ’
re yoae . et . s I'Id(( ademen . adence df’llyll agreor /’ €. v /’j
" Lo~ A J]
k74 - 1§ 1 | 3 & 5 u 8- “’I" D S
. uY h 4 i i h 4 i I 4 s -
X B S 1 Il 1 1 . A
F—— T — . T /T’
1713
Frangois Couperin
Piéces de clavecin. Pariz 1713.
Explication des Agrémens, et des Signes
2 -~ v A
X U— A J:i K, J J - ‘ iy X
=== et Sl
Pincé - simple| Pincé - double Port de voix simpie Port de voix double

A A= el hep I

= éf&fﬂ" = @f”ﬁ iEtlge s
b S e e

Port de voix coulée Tremblement & ppuyé etlié
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H
Y
¢ I

e z

_L? 3_ ]
* Tremblement détaché

r*“%éh’

S S—

o)

_mu&

Y
Coulés dont les points marquent quela seconde
note de chaque tems doit étre plus appuyée

~ v e
| —1 0 L0 Y :
Al (=3 (s F—(ay? Pt -]
—_ = - ') . \;j/ ‘[ A\ { ! i
Arpégement, Arpegement, Pincés diésés, et bémolisés
endescendant

en montant

Tremblement continu

e e SR e g A A e E e s R S e R
e e e

I |
S Sy i ‘O*J A, 3 K } | Y ﬂﬂ—
&-ZPE —p= G =—— e — 7]
D " Tiercecoulée, " Tierce coulde, D)
en montant en descendant Aspiration
| N} N o,
e @a}ziﬁ:ﬁ“e Ty
P o~ ™~ s
e R
Py, { ¥ T 3 NORRUA— | § . I R
\ Double DOUblg\ | Unisson
=l e e h—
Q)— } _l 14 o L L L
1715-1720
Jean Frangois Dandrieu
Pieces de clavecin courtes et faciles de quatre tons différents. 1715-1720.
r J‘:‘ i oy '"‘J;’i. ; -y i Py b
S| e et e e £
: g —=—| IH =
_J o 61 | L | Treblement Treblement appuyé Treblement li¢
&y i | . I . | I > = _ Lo - =Y _ — o -
g L RSE S (Git= A Saia e
J TP e
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PO Al MNap

PR S T
= . . &) - —
A\iT4 | T g p—
J 1 ! 1 ,F
Cadence feumée || Pincé Port de voix Port de Arpége | 2
et pincé voIx |
.

P e P PP P P e | | D | et
et el B

1720

Johann Sebastian Bach

Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach, angefangen in Céthen den 22 Januar
Ao 1720.

Explication unterschiedlicher Zeichen, so gewisse manieren artig zu spielen andeiiten.

A ~v Al A«A}v oo
T i o f
1 It I ]
\;’)V I 1 mi 13z 1l
A Trllo. mordant. trillo und mordant. cadence

7 T iF2 —
B — e | —1
3} Ir lrir L —1
A idem. accent steigend. accent tallend.
> > = e
N N ) g r e « 1
{ {0 o 1 T | 1l
‘31 i I | { S o 7 i
| m————
A v ~v vav
e I - 1l
1l 1| 1
L;JV 7 i i 1l
accent u. mordast. accent u. trillo. idem.
TIA T Je—— .__H
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1724/R 1731
Jean-Philippe Rameau
Pieces de clavecin. Pariz 1724.

Explication des signes d’agrément
Noms et figures des agremens [Nzvy a znaky 0zdob]
Noms et expressions des agremens [Nazvy a interpretacia 0zdéb]
(Cadence; Cadence appuyée; Double cadence; Doublé; Pincé; Port de voix; Coulez: Pin-
cé et port de voix; Son coupé, Suspension,; Arpegement simple; Arpegement figure.)

Cadence

Cadence appuyée I?X\

Double Cadence t#f"q}“—— 2 — _F ;r. [ o

o0
Doublé e u—

il 1 I
03]
» I — [ — ,
Pincé E & TL &— pal :__
S ¥ —
A _ rl
Portdevoix | Xp——— k’f‘_td%____
XY |9} I CXY | 1 1
D)} r T [3) | 4™}
A » -
Coulé %——K«—H—«— [ —
e — — T e
)] ' [y
Pincé et Port I p I 9 —
. Ho—r—r folrfl—
de voix L %)V i I [ \31 i i 1

i
Son coupé — F ¥
%_ i S —  —
D)) D))

A A
Suspension !i‘ ;F
i

F:"
eg

:
a
7

Arpége simple I @
Y
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Arpége fi —y [#“ ¥ %
rpége figuré P —a —
He g = a——

S —f‘fh_“ = i'
f T J- ! I J—:
| S S
A doubl
rpége double N g_ - J R
Z 7 P -
I

Liaison / Expression [Obligik / Interpretacia]

Une liaison qui embrasse deux nottes differentes, comme— marque qu il ne faut lever
de doigt de dessus la premiere qu’a prés avoir touché la seconde.

[Oblik objimajici dve rézne noty znamena, Ze prst nemozno zdvihnit z prvej, kym sa
neudrela druha.]

La notte liée a celle qui porte une Cadence ou un Pincé, sert de commencement a cha-
cun de ces agrémens.

[Ak ma druhy z dvoch ténov spojenych oblicikom Cadence alebo Pincé, prvy ton
slizi ako zaciatok tychto 0zdob.]

Exemple / Expression [Priklad / Interpretacia]

P\

Une liaison qui embrasse plusieurs nottes, marque qu il faut les tenir toutes d’un bout
de la liaison a I'autre a mesure qu ’'on les touche. )

[Obluk zahffiajuci niekolko nét znagi, Ze vietky tieto noty treba drzat dolu pocas dizky
oblitka vzhladom na opakovanie.] Exemple / Expression [Priklad / Interpretacia]

T e SRS e b B

\/i-"‘l 5 l\lli—

N

;

il

BB

el
A

Le pouze I doit se tropuver dans le milieu de cette batterie,

[Palec musi zotrvat v strede tejto batterie.]

Premiere Lecon [Prva lekcia)

Main droite [Prava ruka]

Ceci se repete souvant sans disentinuor, et avec egalité de mouvement.
[Opakujte velakrét bez preruSenia a s pravidelnym pohybom.]

Main gauche [Lava ruka]

Menuet en Rondeau

[Tabulku 0zd6b z Rameauovych Pieces de clavecin (1724/ 1731) mozno tieZ pouZit
pri jeho Nouvelles Suites de piéces de clavecin a Piéces de clavecin en concerts (podla
kopii nachadzajucich sa v pariZskej Bibiothéque Nationale).]

616
Skenovano pro studijni ucely



~
UL
1y

F 9
4

I
e

IIJIJ.» sanbf”

F=L pirmensly|

\.\V \E:\.\;. 220D )2 AIIN m.
AH_VMV ! .J:..\.\:uizm\...\...k..\ /)

r , 1
X T2 /e Bt .
% e %wmﬂi.h .“\.\.h...ﬁ\.\ﬁ s\\r:..

THE

st oy

haflit 1

oo — .JL..,-::U..A—

_

f - o

) | \ NN % A = weflonding |
e e i t t - .:..\.;C .?.. werfuadmg
)—— 3 I —~ —a—
— e e e _
CARBYIY SAL I m.g.\:..\r:u.ﬁ M wk......_ ey
5 ruep aaincy ..\.:..\. 1ornedoy
e ! ™ L U ooy
il | B3 | PN ) I * Vo Javdgs
J SOt _\L _! 4 44 e L4 S sy F—
. | hd d — L = = Y A
i 1. ] - L SN lﬁ- = N— 3 [y :
_ J » v uopaklx g apduaxy T
. . «! 3 111 1 »Ro%r..v J::.C
o ; Coyene) rp uenb sl =
] [ N
— Y A\ parn) .:..\...d vy op ttw unp sy |
- T r X P2 I - 200) .b.\ .t.:m\ \:R mbavt 'rapou a2 | — xira oy
- ] T - 3 . ) \2\?.. 10 mb 101y 2117 d ed
_Q I P L 21/ gues m :..\.:.Q 20
-1 T — 1 €5\ oty N ._:./.w.\/..
o WP T P yas AAXT - AAUINT ,%:z ===~
N !...F X Bl ' Ll U y :s..:“t\... 10 2P URITI 1 JUIUII Y SN e
! £ oo 2p tw\\.voz.i N ne aiopr) ~
nm spwod mbaapee v 20y Mou vy ,%\c:tﬁ. w EXT o
L T . ) ' e ».\..:b.... ry mmea < Nl
1 - | S AN . ; ) “
fn.f\.‘lqdl—. — | I
}

o

o i -~ Dyony) oap ranl vnb awenvand
=S Ty oty S R e
61 -+ vW 4.3\.»: k:m nbia o —= 2

- <= o oy eopou

S\|| 7 2 Dagwa .:K..mw“.n_,.cw:b @i&.ﬁ% 2ouspny
N . — ¥ A~ =" . % . fupibo ...ntztimwp
; t e |§ . X A rop §~%\Hm p _..Za\..\.
NEAPUOY ™ JaNud}y Pg co.—.c.u._ﬂ_xw uojrery’ w”....qu.hxcz 22 SWON |

E
4
1
yis
i

617

ucely

Skenovano pro studijn




1724
Jean Frangois Dandrieu
Premier livre de pieces de clavecin. Pariz 1724.

Exemples des signes d'agréments employés dans ce livre et de leur expression

p v SNam
=z Z 2
37/ I I I
i t + t

Tremblement simple Tremblement appuyé Tremblement lié

e e

4.1 g T 7 T S D A S B IR R S S AR T |
ANI74 & v > - e > .| 1 l s po | e o .s | o
J
A A e Nl

= 5 &

T 1 T
A% — j ¥
J . L

Treblement ouvent Pincé sunple Pincé et port de voix

> > - 7y

it < S it ot | P ——" o —
16 | I SRS I S - 11 I — 1T T 11 8 LV IS SN S S S | 1
Py} —— —

1735

Louis Claude Daquin
Premier livre des Piéces de clavecin. Pariz 1735.

Exemples des signes d’agréments employés dans ces piéces et de leur expression

Tremblement ou cadence . Cadence pontée Pincé Doublé Tierce coulée
Tremblement appuyé .

n._ A A A o~
. L 1Y

r 2

In

T

v T

r ) "
1 1
{ i
T [

T —— -
T
;
i
A
L
T

7 - s
Coulé Autre Suspension Trembl lié Port de voix  Effet
Q F 3 }} t\rll fa ~ & :‘ h*
e > e B e
F== % % = PR
I M ) I 1 _l I T —l Il‘ﬁu‘i _II'_“'_}'_[ ! { J] . IF {.
g e A =& ' !

»»..musim poznamenat, Ze pre dobré predvedenie port de voix treba nevyhnutne basovy tén udriet
trochu skér nez maly ton hore, a takisto pred predvedenim mordentu akcentovat hornti notu trochu
silnejsie.”

(.,...mais je dois observer, que pour bien faire un Port de voix, il est indispensable, quand la petite
Notte est liée, de toucher la Notte de la Basse un peu devant la petite Notte du dessus et d'appuyer
la petite Notte du dessus un peu plus fort avant que de faire le Pinée ™)
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1739
Gottlieb Muffat
Componimenti musicali per il Cembalo. Augsburg. c. 1739.

I . S
e e e
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1751
Francesco Geminiani
The Art of Playing on the Violin. Londyn 1751.

Pozri. s. 579.

[zostavil VG]
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