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PREDSLOV K SLOVENSKEMU VYDANIU

Hudobny dialég vznikol pred takmer dvadsiatimi rokmi ako vysledok mojej dlhorotnej pedago-
gickej &innosti na Vysokej hudobnej 3kole Mozarteum v Salzburgu (dnes Hudobnd univerzita
Mozarteum). Ide o zdznam predna$ok a seminérov, z éoho vyplyva hovorovy jazyk knihy. Kedze
kniha je preloZena u# do mnohych jazykov, stretdvam sa pri svojej dirigentskej ¢innosti viade
s hudobnikmi, ktor{ s fiou pracujii. Aj preto sa domnievam, Ze je stile aktudina a mo¥no doleZita.

Je pre miia velkou radostou, Ze tito kniha teraz vychddza po prvy raz aj v slovenskom
jazyku. Ako som zistil z rozhovorov s pani dr. Rajterovou, bol jej pristup k prekladu velmi
citlivy a dokladny. Vietkym slovenskym hudobnikom a hudobnitkam prajem, aby pri jej ¢ita-
ni mali rovnaky radost, aki som mal ja pri préci so Studentmi.

20. decembra 2003 Nikolaus Harnoncourt

POZNAMKA PREKLADATELKY

Zskladnym prekladovym problémom Harnoncourtovej knihy Hudobny dialdg boli otézky hu-
dobnohistorickej terminolégie (vritane autorovho neortodoxného sposobu vyjadrovania, vycha-
dzajliceho z hudobnej praxe, ba z hovorovej terminolégie). Pri ich rieSeni sme vychddzali z platne;j,
resp. zauivanej slovenskej terminolégie (pokial existuje). Iba v jedinom pripade sme sa désled-
ne vyhybali jazykovo viac-menej (odborne nespravne) kodifikovanej, spisovnej slovenskej termi-
nologickej verzii, a to v nizve ndstroja ,lesny roh“, hovorovo oznatovaného ako homa. Zvolili
sme v praxi takmer nepouZivany, no v odbornej literatiire (Jozef Laborecky: Hudobny terminolo-
gicky slovnik. SPN, Bratislava) uvddzany nézov 1ok, ktory je aj ekvivalentom jeho vieobecne zauZi-
vaného oznalenia v injch eurépskych jazykoch (Horn - nem., horm - angl., cor - franc., corno -
tal., rog — rus.) a zéroveti zahriia historicky i druhovo ovela SirSie spektrum jeho poddb.

Rozhodli sme sa tieZ pouZit termin neSpory, hoci jazykovedci zaoberajici sa cirkevnou
terminolégiou presadzuju alternativnu podobu vespery. Prvy variant slova sa n4m zdd natolko
udomicneny (prinajmeniom medzi hudobnikmi), Ze zmena by tu p6sobila umelo.

Pokial ide o preklady ndzvov hudobnych diel, pouZili sme ich beZne zauZivané slovenské
verzie, v opaénych pripadoch sme zachovali nazov origindlu. MnoZstvo odbornjch, najma
historickych ndzvov viak zostdva nepreloZitelnych, pricom sa slovencina len s€asti vynima
z praxe inych jazykov.

Pri realizicii prekladu boli napomocné konzultécie s radom slovenskych odbornikov, kto-
rym na tomto mieste dakujeme. Osobitne dakujeme aj Nikolausovi Harnoncourtovi za mi-
moriadne vzicne vysvetlenia a za viestranni dstretovost pri priprave slovenského prekladu
jeho dnes uZ klasickej a v hudobnej praxi nepostradatelne;j préce.

8
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PREDSLOV

Kniha, ktor Zitatel dostdva do rik, je radom prednisok a stati, v ktorych som sa zaoberal
najma dielami Mozarta, Bacha a Monteverdiho. KedZe nejde o vedecki rozpravu, neprivols-
vam na podporu svojho ndzoru vietky mne znime pramene. Mojim cielom totiZ nie je Cosi
dokazovat, ale iba vieobecne zrozumiteInou formou sprostredkovat osobné poznatky, ziskané
na zéklade intenzivnej teoretickej a praktickej préce. Hoci pramene pouZivam velmi kriticky
a svedomito (pozri d4dnok o hodnoteni prameriov v mojej prvej knihe Musik als Klangrede
(Hudba ako zvukouvd reé, Residenz Verlag, Salzburg und Wien, 1982), citty reprodukujem v pre-
klade a zriekam sa pozndmkového, odkazového a pramenného aparatu. Citity pramefiov
podIa mfia nemézu shizit ako dokazovy materidl, pretoZe uZ ich vyber prezridza zimer a ten-
denciu citujiiceho autora. Pouzivam ich vjlu¢ne na ilustriciu. Citatelovi s hlb§im odbornym
zdujmom vrelo odpori¢am pretitat si cely pramenny material. Narazi pri tom na mnohé
protireZenia — alebo na to, ¢o tfm nazjvame. Treba viak uvaZit, Ze prave v protireCeniach,
ktoré, prirodzene, méZu byt len zdanlivé, sa prejavi celd rozmanitost pristupu k téme. Len
banalne veci a myglienky su také alebo onaké — hlbi{ pohlad zvi¢a ukdze, Ze si obojaké a es-
te mnohorakejiie. Takmer v kazdom ndzore je obsiahnuty aj jeho protiklad a neraz je pot-
rebny len nepatrny podnet, aby sa urdity vyrok prevratil vo svoj opak. Poctivému partnerovi
musfme déverovat, dokonca aj vtedy, ba prive vtedy, ked si protiredi, a to ovela viac ako du-
$evnému byrokratovi, ktorému sa dari vietko neodvolatelne zaradit do spravnych Skatuliek.

50,5 percent dno a 49,5 percent nie znamend v demokracii dno. Ze by drobny posun o jedno
percento z toho naozaj mohol urobit nie? TakZe kaZdf vfrok, kaZzdé rozhodnutie sa skladd
z mnohych protire¢ivich komponentov, a z nich kaZdy sa méze kedykolvek objavit.

Nikolaus Harnoncourt
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0 ZVUKOVOM OBRAZE STREDOVEKEJ HUDBY

O zvuku hudby pred rokom 1500 vlastne ni¢ presne nevieme. KaZdy, kto sa touto hudbou zaobe-
r4, to musi mat vidy jasne na zreteli a vietky udaje tych, o predstieraju, Ze o tom maju presné
vedomosti, mus{ skiimat s najvicSou nedéverou. Vietko, k fomu sa doteraz v tejto oblasti dospelo,
m4 hypoteticky charakter a vidy ho mat bude, pretoZe tito hudba vo svojej pravej podobe raz
navidy doznela. Jediné, o méZeme urobit, je vytvorit si o vtedajiej praxi ¢o najpresnejsiu pred-
stavu z pisomnyich a obrazovych dokumentov. Pritom nikdy nesmieme zabudniit na to, Ze pod-
statne vidSia ¢ast niekdajiej hudobnej praxe, najmi v oblasti svetskej hudby, spocivala na improvi-
z4cii, viac alebo menej usmertiovanej pravidlami. Najmi vzhladom na skutotnii reprodukciu tejto
hudby sme odkézani prevaZne na vlastné §tjlové citenie. Cim hlbsie pochopime celkovii duchov-
i situdciu onich &ias, tfm viac sa nam tito hudba prihovori. Uplné pochopenie je viak nedosiah-
nutelné, take , hudba gotiky" uZ nikdy nezaznie v nefaliovanej podobe - na to by sme museli byt
Tudmi onej doby. K jej pravej podobe sa mozeme len viac alebo menej pribliZit veitovanim a vedo-
mostami; &m dalej v tom pokrodime, tym presvedivejii bude vysiedok.

Hovorit 0 zvukoch usporiadane a zrozumitelne je takmer nemozné. Zvuk je nieco, €o sa
vymyk4 akémukolvek opisu. UZ krdtko po doznent ténu je takmer nemozné znovu si predsta-
vif jemnosti jeho ¥pecifickych kvalit. Vietci vieme, aké tazké je spritomnit si vietky nuansy
zvuku néstroja, ktory sme raz poculi. Navy3e je vlastne nemozné slovami veobecne zrozumi-
telne vyjadrit zvukové kvality. Ani pre ne niet jazykovych vyrazov. Musime si pomahat obraz-
nymi alebo inymi prirovnaniami ako jasny alebo tmavy, otvoreny alebo kryty. Tieto vyrazy
vobec nie si jednoznalné a vadiina ludi si za rovnakymi slovami predstavuje celkom rozli¢né
zvuky. Jedinou moznostou jednozna¢ného opisu je fyzikdlna analjza. T4 je viak vo svojom
grafickom zndzorneni takd abstrakind, Ze pri pohlade na disla a krivky si len mdlokto vie
predstavit zvuky, takZe pre rozhovor na tiito tému je celkom nevyhovujiica. Nanajvy$ hodnot-
na je viak pre podporu ucha pri systematickom vyskume zvukov.

Prelo nds vobec zaujimaju otazky zvuku? V ¢om spocivaju sivislosti medzi komponova-
nou hudbou a jej zvukovou reprodukciou? Vari jestvujii zdviazné pravidla, ktoré pozaduji
volbu uritfch zvukovych kombindcii, najma v starej hudbe? Pokial ide o beZne zndmu hud-
bu, potnic, povedzme, viedenskym klasicizmom, je pre nds samozrejmé, Ze skladby su pres-
ne in§trumentované. To znamen4, Ze skladatel neurcuje len &isto hudobny obsah svojho die-
Ia, ale jednoznacne a presne aj zvukovy obraz jeho interpretacie. S diela pre cembalo, pre
organ, pre vietky beZné ndstroje. Aj pri velkjch obsadeniach si jednotlivé nistroje presne
predpisané. Skladatelia maji o zvuku svojich kompozicif a o osobitnom spésobe ich inter-
preticie a artikulcie presni sluchovii predstavu, pf§u primerane néstrojom. Cim viac sa vra-
ciame spit do minulosti, tym skromnejlie a vieobecnejsie si tdaje: ,Na spievanie a hranie
na rozli¢nych néstrojoch®, to je &asty nivod pre hudbu 16. storotia. Len velmi zriedkavo
nachddzame aj v stredovekej hudbe odkazy na urtité néstroje, ako napriklad ,in Seculum
viellatoris* v Bamberskom kédexe. Tieto skromné tdaje viak vobec neznamenajy, Ze obvykle
bolo celkom lahostajné, na akych nastrojoch sa hudba hra. StarSia hudba nie je komponova-
né v natolko vybriisenom a definitivnom tvare ako hudba neskor3ich ¢ias. Pri velkej Casti diel
nemozno hovorit o $pecifickom vokilnom alebo indtrumentdlnom $tyle pre urité ndstroje,
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O zvukovom obraze stredovekej hudby

pretoe interpreti hudbu prispdsobovali ndstrojom, na ktorjch ju hrali; hudba pomtikala kom-
pozi¢nt substanciu, a t4 mohla byt interpretovana podIa toho, ¢o bolo k dispozicii, v najroz-
manitejSom obsadeni. Hra&ske figiiry, typické pre ten-ktory néstroj, sa improvizovali aZ pri
predvedeni. Hlavn4 pri¢ina tjchto podmienok, takych odli¥nych od dnesnej praxe, spotiva
v podstatne odli¥nom charaktere hudobnickeho povolania vtedy a dnes. Povodne, ked zdpadnd
hudba eite nebola ani v plienkach, ked sa eite ni¢ nezapisovalo, boli skladatel a interpretuji-
ci hudobnik identick{; dnes by sme povedali, Ze sa jednoducho verejne improvizovalo. Vzdia-
lenost medzi tymito dvoma pélmi, totiz medzi skladatelom a interpretom, sa postupne oraz
viac zva&ovala, podmienend moZnostami notopisu fixovat kompozicie a Zelanfm skladatelov
dodat svojim dielam definitivinu podobu, aZ kjm sa napokon ani nie tak dévno dospelo k ab-
solitnemu rozchodu: hudobnik dnes zvyéajne nema4 tuSenie o komponovani, k notovému
textu, ktory dostane od skladatela, mé priam otrocky vztah. Jeho lohou je iba technicky a vo
vyraze o moZno najdokonalejsie reprodukovat diela inych. Presny ziznam vietkjch ozdéb,
ktory sa zatal objavovat v neskorom baroku, hudobnici spo¢iatku povaZovali za urdzku a po-
niZenie. V stredoveku boli skladatelia e3te vikonnymi hudobnikmi a takmer kaZzdy hudobnik
bol aj skladatelom. KaZd§ dobry hudobnik musel vZdy ovladat pravidld kompozicie a improvi-
zécie, takZe bolo samozrejmé, Ze kone¢nd forma diela vznikala aZ pri konkrétnom predvedent.

Nebudem sa teraz zaoberat otdzkou, aké nastroje treba pouZit pre aki hudbu a aké daleko-
siahle mohli byt €asté zdkazy in§trumentalnej hudby v kostoloch. Komplex je prili$ rozsiahly,
ne? aby sa vmestil do principidlnej debaty o otdzkach zvukovosti. R4d by som v8ak poukizal na
neuveritelny rozdiel medzi nepochybne vo velkom rozsahu hranou in§trumentélnou hudbou
av smiesne zanedbatelnom potte zachovanymi in§trumentalnymi kompoziciami - oproti ne-
spodetnym vokalnym dielam. NemoZno to vysvetlit ndhodnymi stratami v priebehu storo¢i. Do
tivahy prichddzaji dve pritiny. Po prvé: nie nezanedbatelnd ¢ast inStrumentilnej hudby bola
improvizovani. Po druhé: in§trumentalisti pouzZivali komponovani vokalnu hudbu, ktoni samo-
statne menili a prispdsobovali konkrétnym moZnostiam a podmienkam. Vyplyva to z neskor-
$ich lutnovych, Cembalovych a organovych tabulatiir, ako aj z ucebnic, ako napriklad z Tratado
de Glosas od Diega Ortiza z roku 1553 a z mnohych daliich prametiov.

Hodnota velkej Casti pisomnjch prametiov je pre viskum hudobnej praxe stredoveku
zna¢ne obmedzen4 v désledku stdrodia trvajiceho nepomeru medzi tedriou a praxou, ktory
préve v stredoveku bol zvii&Sa neprekonatelne velky. Teéria bola povazovana za vec osebe.
Autori sa vidy odvoldvali na Boethia (okolo 520}, neskdr na Guida z Arezza (cca 1000 - cca
1050), a to este aj vtedy, ked prax pokrocila uZ ovela dalej; ako musicus bol oznacovany teore-
tik, vykonni hudobnici boli cantores. Uen teoretici sa s pohfdanim povznésali nad celd svet-
skd hudobnu prax a nad cirkevnou hudbou vybudovali &isto teoreticki uceny stavbu, akdsi
te6riu ako samoucel, bez vztahu k praxi. KedZe sa velkd ¢ast v praxi realizovanej hudby neza-
pisovala, vznikla v pisanej tradicii nas tak mética prevaha teérie nad praxou. Na tito skutoc-
nost opakovane presved¢ivo a dorazne poukazoval Ernest Ferand vo svojom zédkladnom die-
le o improvizécii v hudbe (Die Improvisation in der Musik, Brno, 1938). Naisto viak, podla
svedectva Ekkeharda zo St. Gallenu, patrila in§trumentilna hudba principidlne k vychove
$lachtickjch mladencov v 9. a 10. storodi. Okolo roku 1200 sii medzi nastrojmi, ktoré mé muz
ovladat, fidula (viella), flauta, harfa, rebek (rubeba) a psaltérium.

Pravda, bol tu cely rad nepisanych zikonov, uréujicich, ktoré nastroje mozno pouzivat
spolo¢ne a ktoré sa k sebe nehodia. Urtité kombinicie sa vidy znovu objavuji na dobovych
obrazoch a pramenné diela ako Musica getutscht od Sebastiana Virdunga (1511), ale aj Mi-
chael Praetorius, ktor{ sice uZ patri do inej doby, no ktorého diela ndm sprostredkuju dolezi-
té poznatky o vnfmani zvuku a o interpretaénej praxi predchidzajiiceho obdobia, dévaju jas-
ni predstavu o réznych moZnostiach sprivnej zostavy indtrumentdra. Musi byt naSou
prvoradou snahou ziskat istotu v pouZivan{ prostriedkov, ktoré mame k dispozicii.
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Hudobny dialdg

Pre obdobie priblizne rokov 1200 aZ 1500 zostdva in§trumentdr pomerne rovnaky. Zo
sld¢ikovych nastrojov sa najviac pouZivali fidula, rebek, trumgajt, z dychovych nastrojov trib-
ka, bomhart (pommer), $almaj, gajdy, portatfv, zobcova flauta, prie¢na flauta, z brnkacich na-
strojov harfa, psaltérium, lutna, mandola, gitara a z bicich nastrojov ru¢ny tympan {¢6ph, Hand-
pauke), inely, triangel a tamburina. Zv14§¢ ¢astymi kombindciami dvoch ndstrojov boli portativ
s fidulou, fidula s lutnou, portativ s harfou, portativ s lutnou, pomerne asto aj so spevakmi;
v kombindcii troch nastrojov sa stretavali fidula s harfou a portativom, portativ s lutnou a har-
fou, portativ s fidulou a lutnou. Na niektorych obrazoch vidiet namiesto portativu alebo aj
iného ndstroja zobcovi flautu.

Hudobné ndstroje sa vtedy oznadovali bud ako hlasné/silné, alebo ako tiché/slabé. Medzi
silné ndstroje sa radili tribka, 3almaj, gajdy, tympan; medzi slabé fidula, zobcovi flauta, lut-
na, harfa. Silné sa akiste pouZivali predovietkym vo volnej prirode, kjm komornej hudbe
v men3ich priestoroch boli vyhradené nastroje tiché. Heinrich Besseler (1900-1969) sa dom-
nieval, Ze pre hudbu vo volnyjch priestranstvich so $almajmi, bomhartmi a tribkami uZ od
15. storogia bol urtujiici jednotny zvuk, aky v inych oblastiach inStrumentdlnej hudby nach4-
dzame aZ po velkej premene okolo roku 1500.

Oproti tomuto velmi bohatému indtrumentéru stojf fudsky hlas: on jediny sa zachoval - as-
poti fyziologicky bez zmeny — do dnesnjch dni. Napriek tomu neméZeme predpokladat, Ze spev
znel v minulosti tak ako dnes. Korene zdpadnej hudby siahajii na Vychod. Najranejsia in§trumen-
talna prax ako aj hudba chordlov, jednohlasny zborovy a sélovy spev cirkvi boli prevzaté z Viicho-
du a len velmi pomaly sa z nich sformovalo to, ¢o dnes nazjvame zipadnou hudbou. Spevicka
technika orientalnych spevikov sa vtedy od naSej zdsadne odliSovala, ba odli$uje sa dodnes. Prof.
Hans Hickmann (1908-1968), ktory dlho #il v Egypte, kde na Zivej orientdlnej hudobnej praxi
§tudoval pramene zipadnej hudby, poukazal na podobnost formy tvire u spevikov na starjch
obrazoch a u orientdlnych spevikov. AZ do obdobia po roku 1500 si zvuk Tudského hlasu mézeme
teda predstavit v tej podobe, v akej ho nachidzame dnes napriklad u tureckych, egyptskych a nie-
kedy aj $panielskych spevakov. Je to zvuk hrdelny a nosovy a obsiahne velkui dynamickii $kalu.

S ndstrojmi je to ovela zloZitejsie, pretoZe z 13. alebo 14. storodia sa prakticky nijaké ndstro-
je nezachovali. Sme teda odkédzani vilu¢ne na obrazy. NajstarSie zachované ndstroje pochdza-
ju z 15. storotia, no ide len o ojedinelé exemplare (rebek z Figdorovej zbierky, rebek v Mode-
ne), ktoré sotva moZno pre dobovii hudobnti prax povaZovat za reprezentativne. Okrem toho
sui tieto nastroje dnes v stave, ktory neumoziluje seriézny vyskum ich pévodného zvuku. Zo 16.
storodia sa zachoval uZ cely rad nastrojov, no pri ich $tidiu vidy znova musime zvaiit, ¢i ide
o skuto¢né néstroje z praxe, alebo skdr o zberatelské objekty, ktorych hodnota uz vtedy spotiva-
la najmé v ich zriedkavosti a umeleckom vypracovani. Ved z onej doby sa prevazne zachovali
zbierky vyznamnyjch osobnosti s bohato ozdobovanymi nddhernymi predmetmi. Az priblizne
od druhej polovice 16. storodia si moZno utvorit pomerne uceleny obraz o in$trumentiri, o zvuku
néstrojov a o hra¢skej technike. Podmienkou prieskumu najstarsich zachovanych nastrojov je
Cestné a kritické overovanie vietkych xidajov, najmi vzhfadom na vek nastrojov, kedZe vacSina
ranych néstrojov nie je datovand a sikromni zberatelia, ba prileZitostne aj miized, majii celkom
pochopitelni tendenciu antidatovat svoje najstarie nastroje a tak ich vek predfzit. Od zatiatku
je ndpadny onen Michaelom Praetoriom este o niekolko storotf neskér spominany rozdiel medzi
pdvabnymi tichymi a silnymi ndstrojmi. ZmieSanie tjchto dvoch druhov nastrojov je zvukovo
velmi nevfhodné a na obrazoch sa takmer nevyskytuje.

Rdd by som teraz hovoril o niektorych najdéleZitejsich nastrojoch. NajpouZivanej$im na-
strojom bola zjavne fidula. Existovala v najrozmanitej$ich tvaroch, ovédlna, osemhrannd, naj-
Castejiie v zndmej podobe, blizkej gitare. Pisomné pramene chvalia vysoké kvality fiduly. Johannes
de Grocheo okolo roku 1300 (De arte musicae) o nej hovorf: , Medzi vietkymi strunovymi ndstrojmi
si podla miia prvenstvo zasluhuje fidula.” Ulrich von Eschenbach hovorf o sladkosti jej zvuku.
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Fiduly zo stredoveku sa nezachovali. Nevieme, ako zneli; iba na ziklade najstarsich zachovanych
nastrojov pochddzajiicich z neskorsieho obdobia si méZeme vytvorit obraz o zvuku ich predchod-
cov. Tento postup je podla miia najseriéznejsi. Umelecko-historické miizeum vo Viedni vlastni
rad najstarsich zachovanjch slicikovjch nastrojov z obdobia okolo roku 1500. Zvuk vietkych,
bez vjnimky, je mimoriadne krésny a sladky. VeImi Iahko sa rozozvutia; lahkost je vobec jednou
z ich hlavnych zvukovych charakteristik, niet ani stopy po drsnosti & tvrdosti. Ze to nie je ndhoda,
vyplyva vari z toho, Ze tento zvukovy obraz je priznalny pre vietky zachované nastroje. Ja sdm
mam basovy ndstroj z roku 1558, trosku v4&ii ako violontelo a elte v tvare gitary ako staré fiduly.
Pre muzikilneho ¢loveka je napadny mikky, vla¢ny, prekrasny t6n tohto néstroja, jednoznatne
sa odliSujuici od zvuku gamby i od zvuku violonela. Na usfachtilom vypracovani, na volbe dreva
a nalaku odbornik okamfite spoznd, e tu nemé?e fst o primitivny predstuperi na ceste k dalsie-
mu vjvoju a zdokonalovaniu stavby slécikovych nastrojov, ale Ze ide o zrelé a majstrovsky urobe-
né umelecké dielo, rovnocenné akémukolvek neskorsiemu ndstroju. Dékladné preskimanie
vietkych tychto néstrojov nds nevyhnutne presveddf o tom, Ze sla¢ikové nastroje tej doby neboli
vysledkom hladajiicich pokusov smerom k neskorsiemu zvukovému ideslu, ale Ze to boli plno-
hodnotné majstrovské diela, bezvyhradne zodpovedajice zvukovému idedlu doby. Vjrobcovia
hudobnych néstrojov uZ vtedy mohli stavat na starotnej tradicii, siahajiicej a# na Vychod. Nie je
pravdepodobné, Ze by fiduly 13.~15. storotia zneli horsie ako najstar$ie zachované nastroje
tohto typu; v kaZdom pripade by sa to tatko dokazovalo. V niektorich vzdialench oblastiach -
na Kaukaze alebo na Balkdne - prileZitostne nachddzame v udovej hudbe néstroje podobné
fiduldm alebo rebekom. No pouZit ich ako z4klad vjskumu zvuku stredovekych néstrojov sa mi
z viacerych dévodov vidf ako povazlivé. Ludové ndstroje sd zvukovo zvi&$a velmi vzdialené od
svojich vzorov v umeleckej hudbe (napriklad husle americkjch Aillbillies). Podobnost sa obme-
dzuje na vonkajSok. Je predsa jasné, Ze sedliaci, ktori si tak primitivne vypracované néstroje
vyrébali a vyrabajd, nemohli sitaZit s profesionalnymi ndstrojarmi, pestujticimi svoje remeslo
ako rafinované umenie dedené z generdcie na generaciu. Nikto by nepovazoval fudové husle
18. 2 19. storotia za zdklad vyskumu zvuku slécikovjch nastrojov doby ~ bolo by to absurdné.

Zobcové flauty stredoveku pravdepodobne zneli podobne ako flauty z neskorsich déb,
napriklad zo 16. storotia, z ktorjch sa mnohé zachovali. Ich hlavné stavebnotechnické znaky
- préca z jedného kusa, velmi $irokd menziira, velké ténové otvory a dost vysoky rez lbia —
zaru¢uju plny zamatovy tén, ktory sa vyrazne odliuje od dnes vieobecne pouZivanych baro-
kovych zobcovych fldut. Barokové zobcové flauty zneju ovela jasnejsie, to znamens, e ich
zvuk je ovela bohati{ na vy&ie harmonické tény ako zvuk renesanénych flaut. Barokova zob-
covd flauta je totiz v prvom rade s6lovym nastrojom, kjm renesanné zobcové flauty sa pou-
Zivali na ansimblovii hru. Tomu zodpoved aj ich ovela men3i ténovy rozsah.

Nie je jednoduché predstavit si zvuk lutny, ktora v stredoveku bola potiahnuta kovovymi
strunami a na ktorej sa brnkalo brkovym plektrom. Ked renesan¢ni lutnu potiahneme pri-
meranymi kovovymi strunami, dostaneme predstavu o tom, ako pribliZzne mohla zniet lutna
gotickd. Nemyslim si, Ze stavba starsich ndstrojov sa podstatne Iila od renesanénych lutien,
takZe mi tento pokus pripadd primerany. Kovovymi strunami potiahnuta renesanéna lutna
rozozvuand brkom znie podobne ako stary nizozemsky spinet: velmi zretelne, ale nie prili§
hlasno, zvuéne v zdkladnom téne, no aj s leskom vy3Sich harmonickych ténov. Hra sa na nej
zdsadne len jeden hlas. K prechodu na renesan¢ni lutnu, ktorej &revové struny sa rozozvucali
prstami, mohlo déjst kratko pred rokom 1500. Odvtedy sa lutna objavuje ako vyhlad4vany
sélovy néstroj pre viachlasnii hru. Hlavny rozdiel medzi oboma druhmi lutien nespoéiva v sa-
motnom ndstroji, ale v jeho ostruneni a v zisadne odli¥nom spésobe hry.

O portative mdme presnejsie poznatky. Po niekolko storo&i bol jednym z najpouzivanej-
$ich ndstrojov. Hoci sa nezachoval ani jeden portativ, jeho zvuk moZno pomerne Iahko rekon-
Struovat. Mame k dispozicii bohaty obrazovy material, s€asti priam fotograficky presny; spo-
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meiime si na Memlingove alebo van Eyckove obrazy. Okrem toho poznime menziiry piital
a spdsob ovzdudnenia. V najstarSich portativoch mali vietky pi§taly rovnaky prierez, uddvany
velkostou holubieho vajca; to znamen4, e zvuk sa od spodnych ténov smerom k vrchnjm meni:
hlboké pi§taly sii velmi tizko menzurované, maju preto slacikovy zvuk, vysoké sii extrémne §iro-
ko menziirované, zneji flautovejiie a sii chudobnejsie na vyie harmonické tény. Z ¢isto hu-
dobného hladiska treba portativ zaradit medzi tiché nastroje. Vylutne s takymi sa aj kombino-
val, balans medzi fidulou, harfou a azda hlasne znejuicim portativom je nemyslitelny. Hickmann
vo svojej prici o portative spomina jeho modula¢né schopnosti, vychvalované v starych prame-
fioch. Z velmi hojného obrazového materilu o tomto néstroji vyplyva, Ze vi&ina portativov,
najmi nizozemskych, mala len jeden mech, ktory sa ru¢ne vytahoval a stli¢al. Na jednej strane
to znamend, Ze s tjmto ndstrojom treba dychat ako s dychovym ndstrojom a nemozno hrat bez
prestania, na druhej strane, e rukou moZno usmertiovat tlak vzduchu, o m4 v praxi mimo-
riadny vfznam. Hranice hlasitosti a zvuku st aj z hladiska stavby organov pomerne tizke. Hlasi-
tost zdvisi od tlaku vzduchu a od menziry piital, to znamen4 od ich priemeru, $irky l4bii, od
vfrezu a tak dalej. Tlak vzduchu nemozno volit lubovolne, pohybuje sa okolo 50 mm vodného
stlpca. V3 tlak vzduchu sotva mono od hraca poZadovat, pretoZe stli¢anie mechu by bolo
prili§ namahavé. Vy33i tlak vzduchu bez presilenia hri¢ovjch riik by bol mozny len na portati-
voch s malymi mechmi. Pravda, zvuk takého néstroja by bol potom velmi dychavi¢ny. Je tu viak
este dalii dolezity dovod pre nizky tlak vzduchu: z velmi tizkych najhlbich pi§tal mo¥no bez
umelych intonaénfch zésahov ziskat prirodzeny tén iba nizkym tlakom vzduchu. Vy&ie pfitaly
by sa mohli intonovat silnejsie, vysledkom toho by viak bol nepomer hibgich ténov k vy$$im,
pretoZe vySie tény su aj tak prenikavejiie ako hlbsie tény. Bolo by to okrem toho priam nezne-
sitelné pre hracove usi, ktoré sii v bezprostrednej blizkosti piStal. Pre ziskanie ostrejSieho zvuku
by boli potrebné vysSie vyrezy a vadii tlak vzduchu, ¢o nie je pravdepodobné pre privelkd spot-
rebu vzduchu - podlIa svedectva néstrojov zndzornenych na starych obrazoch to s urtitostou tak
nebolo. Najvadsiu pozornost teda treba venovat tomu, aby extrémne tizke piitaly vébec zazneli
a aby zvuk extrémne $irokych vysokych pistal nebol sprevddzany prili§ mnohymi vedlajsimi
Sumami. MoZnost prisposobit sa intonacii daldich nastrojov usmerfiovanim tlaku vzduchu favou
rukou je velmi déleita; tymto spdsobom moZno podstatne ovplyvnit aj zvuk. Struéne mozno
povedat, Ze portativ je azda jediny stredoveky hudobnj néstroj, k zvuku ktorého sa mozno
svedomitou rekonitrukciou pomerne presne dopracovat.

Od druhej polovice 15. storotia sa pomerne &asto pouZival tichy cink (cornetto). Vidy
bolo zndme, Ze naucit sa hrat na tomto problematickom nastroji je velmi tazké. Jeho zvuk si
podIa exemplarov zo 16. storo¢ia zachovanych v miize4ch, ktoré pomerne lahko mo#no ro-
zozvucat, viem predstavit ako velmi vla¢ny, flexibilny, najskor azda podobny zvuku klarinetu.

Zvuk harfy, zvic3a potiahnutej érevovymi strunami, bol asi dost tichy a mikky.

Zo vetkych nastrojov boli najhlasnejsie pravdepodobne $almaje, tie sa viak v prvom rade
poutzivali pre tane¢nt hudbu na volnych priestranstvéch. Ich zvuk viak urtite nebol drsny, ani
vulgdrny. Mal som prileZitost vypout si vemi dobrd nahravku katalanskych hré¢ov na $alma-
Joch. Iked tieto ndstroje sii oproti starym uZ s¢asti zmenené, v mnohych rozhodujticich de-
tailoch sa s nimi predsa len zhoduju; napriklad v pouZivani piruety na trubici, v menzire a prav-
depodobne aj v platkoch. Ich t6n je velmi plny a dost ostry, no nikdy nie je surovy a uz vabec
nie je neohybny, ako to o téne $almajov tvrdia mnohi muzikol6govia, ale je velmi tvarny. Hraci
teda napriek piruete — trubicke vsunutej do trubice tak, e z nej vy¢nieva iba ¢ast - mbzu tén
ovplyvnif perami, a to velmi podstatne; pravdepodobne to bolo moZné aj na starfch almajoch.

Asi zatiatkom 15. storotia sa z uZ davno pouZivanych tribok vyvinuli piestové tribky
a trombén, ktory je odvtedy dodnes v tvare sotva zmenenom déleZitym dychovym néstro-
Jjom. Najstarsie zachované trombény pochddzaji z016. storotia, no svojou menziirou sa zda-
Ju velmi podobné néstrojom z 15. storocia, znamym len z obrazov, podla ktorych si teda asi
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moZno vytvorit predstavu aj o ich zvuku. Zvuk tohto trombénu — mam na mysli najma néstroj
zroku 1551, ktory som mal prileZitost potut, ked na fiom hral vynikajiici trombonista - je
mimoriadne zamatovy a kantabilny. Nasadenie ténu je velmi mikké a plné, asi také ako na
velmi starej gambe. Dynamické moZnosti si bohatiie ako na vietkych dal§ich dobovych na-
strojoch. Ja sdm mam trombén asi z roku 1700, ktorého zvuk je starSiemu ndstroju velmi
podobny a ktorého menziry sa s jeho menzirami takmer stotoZiiuji. Stavba a zvuk trombé-
nu sa hlboko do 18. storotia zrejme podstatne nezmenili.

Pre tribku plati do zna¢nej miery to isté, &o sme povedali o trombéne, len s tym rozdie-
lom, 7e na tomto néstroji si viimneme velmi vjrazni zmenu zvuku od hibky, kde je t6n ostry
a burdcajiici, smerom do vy3ky, kde je velmi kantabilny, ovela tich3f a takmer sli¢ikovy. To
vietko vSak len s origindlnym ndustkom.

O zvuku hudby stredoveku a renesancie si teda méZeme utvorit akisi predstavu, td sa
viak nemdZe zhodovat so skutoénymi, nendvratne stratenymi a zabudnutymi ténmi onych
&as. No z ostrého a prenikavého zvuku, ktory so stredovekou hudbou spajajii mnohi hudobnici
a milovnici hudby, privela nezostalo. Velkd Zast najéastejSich in§trumentainych kombindcif -
fidula, harfa, zobcovi flauta; fidula, portativ, psaltérium a dalSie - tento ostry zvuk v kazdom
pripade vylutuji. PouZivanie pomerne ostrych ndstrojov, ako si $almaje, sa pravdepodobne
obmedzilo na urtité druhy hudby a v nijakom pripade nebolo beiné.

Okrem toho aj zvuk tfchto néstrojov urtite ani zdaleka nebol taky tvrdy a drsny, ako sa to
dnes ¢asto predpokladd. A &o so spornjm cinkom? Tiché cinky, ktoré asi najskér pre tito
rand hudbu prichddzaji do tivahy, majd rovnako mikky a o ni¢ hlasnejsi tén ako napriklad
zobcové flauty; to, Ze dnes znejui ovela silnejSie, tkvie v nedokonalych képidch a v hracoch,
ktorf hru na nich efte dost dobre neovlidaji. Zatiato¢nici hraji na kazdom dychovom ni-
stroji ovela hlasnejsie, tvrdSie pri nasadeni a drsnejsie vo zvuku ako hotovi dychari. Okrem
toho sa si¢asnd renesancia hry na cinku orientuje najma na krivy cink, takZe tichy cink zosta-
va bud celkom nepov§imnuty, alebo sa na fiom hra ako na krivom cinku, s ndustkom ako na
tribke. A krivé a hlasné cinky patria do jednej kategérie so $almajmi.

Na podporu svojho presvedéenia o sladkom a nanajvys kvalitnom zvuku stredovekej hudby
pouzijem niekolko cititov: Walafried Strabo hovori v 9. storo¢f o organe v aachenskom déme:
~Melos bol sladky a zatitodil na ibohé zmysly Zeny tak, aZ stratila vedomie, ba dokonca prisla
o Zivot, podmanend &arom zvuku.” Adam von Salimbene pie v 14. storodi: ,,V Pise som stre-
tol dieveatd a chlapcov s viellami, citarami a inymi hudobnymi nastrojmi, na ktorych hrali tie
najsladiie mel6die, takZe nadovietko nadchli srdce.” Giovanni da Prato hovori o Landinim:
~Slepy majster Francesco Landini sprevidzal spev svojich [ibostnych piesni na organe tak
sladko, Ze medzi posluchd¢mi nebol nik, komu sa pri liibeznej blaZenosti tohto ¢arovného
sizvuku nezdalo, akoby sa mu presilou radostného vzrusenia chcela hrud roztrhmit.”

Tieto a mnohé daliie opisy ndm ukazuju nielen to, Ze hudba vtedy, aspon tak ako dnes,
olarovala a nadchynala posluchicov, ale aj to - a to je pre nds zvlast doleZité a hodné po-
viimnutia -, 7e hudobnici boli vtedy rovnaki ludia, ako sme my dnes, Ze v ich interpretacnej
praxi boli pritomné vietok vyraz a cit, akych je ¢lovek schopny, no urcite nie objektivita,
ktori dnes v mylne chdpanej pokore a vernosti dielu ¢asto poZadujeme ako obzvlast 3tylové -
&oho vysledkom moéze byt len strohy muzeslny zvuk, no nikdy pinokrvni, Ziva hudba.

Po opise stredovekého injtrumentdra a jeho pravdepodobného zvuku by som rid eSte raz
poukdzal na velkd premenu okolo roku 1500. Do tohto obdobia spadajii dalekosiahle zmeny
indtrumentira a zvukovej predstavy. Dovtedy boli oblibené zvukové kombinécie velmi réznoro-
dych nistrojov, &o idedlne zodpovedalo burgundskej a komplikovanej polyfénnej nizozemskej
hudbe, umoZiiujic optimélne uplatnenie jej zloZitej §truktiry. V zhode s pribidajicou ublade-
nostou kompozi¢nej techniky, charakteristickou pre obdobie po Josquinovi, doslo k priklonu
k homogénnej§im zvukom, ktoré lepsie mohli vyjadrit harmonicky zdéraznent zvukovost tejto
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hudby. Stavali sa rodiny hudobnych ndstrojov od basu po diskant — zobcové flauty, gamby, trom-
bény a tak dalej. Tiito prax, ktord sa pre in§trumentilnu hudbu 16. storotia stala urtujiicou,
napokon zhrnul Praetorius. Z gotickych hudobnych néstrojov sa okolo roku 1500 z umeleckej
hudby vytracaji rebek, psaltérium, portativ, gajdy a trum3ajt. Fidulu pretvoria na lyru da brac-
cio, vznikaji gamby a violy v podobdch ndm dnes zndmych. Za¢inaji sa presadzovat aj mnohé
dychové néstroje ako krumhorny a rackety, krivé cinky, hlbsie bomharty a zobcové flauty. Je
dolezité, aby sme vstup tjchto novych néstrojov do hudobnej praxe mali na zreteli a aby sme
ich nepouZivali pre hudbu ranejSieho obdobia. Plati to, prirodzene, aj o ndstrojoch, ktoré ne-
maji priamych a podobnych predchodcov, ale sii naozaj celkom nové.

Aké moZnosti méme teda pri znovupredvedeni hudby obdobia gotiky a renesancie? Ma zmy-
sel pokuisaf sa 0 obnovu originalneho zvukového obrazu? Co sa v tejto oblasti uZ vykonalo a s akym
uspechom? Myslim si, Ze musfme urobit vietko pre to, aby sme tito hudbu znovu oZivili spésobom
jej ¢o najbliziim. Som si celkom isty, Ze kazdé umenie si dokonalym spdsobom vytvira prostriedky,
aké potrebuje. Chcem tym povedat, Ze mozZnosti kompozicie, zpisu a reprodukdie (teda instru-
mentdr a technika hry) boli pre hudbu kaZdej doby priam idealne. Vietky hypotézy o nedokona-
lych nastrojoch, zlej intondcii, nedostatoénej technike hry moZno vyvritit; ich pri¢ina spociva
najskor v sebaprecefiovani vi&iny dne¥nych hudobnikov. O ténovych kvalitach starych néstrojov
som uZ hovoril, nesporne bolo moZné na nich technicky realizovat vietky poZiadavky. Dnesni,
velmi sebavedom{ in§trumentalisti s vZdy prekvapent, ked pocuji, ako fudovi hudobnici na cel-
kom jednoduchych néstrojoch, &asto velmi podobnyjch tym starym, bez problémov zvlidnu tie
najneuveritelnejsie technické tazkosti. Co sa na stredovekjch nastrojoch dé zahrat, to moézeme
postdit, len ked sme od zdkladu prestudovali techniky hry na nich s rovnakou svedomitostou, akti
poZadujeme pre $tidium na dnesnych nastrojoch. Zial, takmer nikdy sa tak nestéva.

Skola hry na flaute od Silvestra Ganassiho (Opera intitulata Fontegara, Bendtky, 1535) potvr-
dzyje, Ze vtedajsi hudobnici poznali vietky moZnosti tohto nistroja a aj z hladiska dne$njch pred-
stv ich vedeli aplikovat priam rafinovanym sposobom. Na zachovanych historickych dychovych
ndstrojoch, najmai na zobcovych flautich, vidime, ako vynikajiico vyladovali starf hudobnici svoje
néstroje. Casté staZnosti na nedistii intonaciu st predsa dékazom toho, Ze istd intonicia bola
ciefom a slichovo bola evidovand. Keby sme chceli opfsat dne$mi hudobni prax, tieZ by sme sa
museli ponosovat na nedistii intondciu mnohych hudobnikov, ba aj celjch nastrojovych skupin.
Pravda, porovndvat méZeme len $pickovych hudobnikov tej-ktorej doby. Zavainym argumentom
proti domnienke, Ze hudobnici predtym hrali zle alebo netisto, sii podfa miia aj samotné diela.
Neviem si predstavit, Ze by genidlni skladatelia, ktorf navySe boli vzdy aj vikonnymi hudobnikmi
a ktorych diela boli nepochybne ur¢ené pre ich vlastni dobu, sice svoje diela skvele komponovali,
no nedostatotnou interpreticiou ich potom znovu znetvorili; to je predsa nemysliteIné.

Milo pozornosti sa venuje otézke ladenia. Pre hudbu stredoveku a renesancie nie je Zela-
telné moderné temperované ladenie - v tejto hudbe p6sobi tvrdo a neisto. V ranom §tddiu
viachlasnej hudby, na mnohych miestach pravdepodobne aZ do 16. storotia, sa intonovalo
a ladilo asi pytagorovsky; ddva to velmi pekni melodiku a dplne &isté, uvolnené kvintové,
kvartové a oktavové zvuky. Len tercie st privelké a vnimaji a pouZivaju sa ako disonancie.
Od konca 14. storo¢ia dochddza k objavovaniu zmyslovej krasy tercie. Preto sa postupne vy-
tricalo pytagorovské ladenie v prospech terciovo ¢istého ladenia, ako ho opisuji Henricus
Arnaut von Zwolle (okolo roku 1440) a Arnolt Schlick (Spiegel der Orgelmacher und Organisten
{Speyer, 1511). Melodika posobila teraz trofku nepoddajnejiie, kvinty a kvarty tieZ uz neboli
¢isté - no za tito cenu sa zfskali absohitne Cisté tercie a dovtedy nepoznany fubozvuk. Zvuko-
vy rozdiel medzi réznymi ladeniami - napriklad pytagorovskym, Schlickovym, modernym
temperovanym - je velmi velky a ktorjkolvek muzikalny ¢lovek musi pri ich porovndvani
priznat, Ze hudba kaZdého $tylu, kaZdej epochy zdaleka najlepSie a najpresvedtivejsie znie
v tom ladent, pre aké bola skomponovana.
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HUDOBNE NASTROJE V KOSTOLE A MIMO KOSTOLA

V¥znam hudobnych nastrojov sa v po¢iatkoch zdpadnej hudby neprestajne menil. Klerikmi
spievand cirkevnd hudba, priamy potomok antického, predovietkym orientdlneho kultového
spevuy, bola v ranom stredoveku &asto sprevadzana velkjm potom hudobnych néstrojov. Slach-
tici a mnisi v klastoroch a na hradoch hrali v rdmci bohosluzieb na organoch, flautich, $al-
majoch, triibkach a rozmanitych bicich ndstrojoch. Neskér, v obdob{ rytierstva, pestovali hru
na hudobnych ndstrojoch najmai ,,pocestnf Tudia“, socidlne opovrhovani a hromadne pokla-
danf za hrie$nych a nehodnych cti. (Potulny spevik mal len ,tieri cti“, a ked sa po urdzke
domahal zadostudinenia, mohol zbit len tiefi svojho protivnika.) Eurépske hudobné néstroje
obdobia stredoveku sa s¢asti vyvinuli priamo zo svojich antickych predchodcov (organ, harfa,
niektoré dychové, bicie a brnkacie nastroje), s¢asti sa z Malej Azie do Eurépy dostali pros-
trednictvom potulnych kaukliarov alebo aj kriZiakov & cez maurské Spanielsko. (Lutna a mnohé
s tiou pribuzné brnkacie nastroje, velkd ¢ast dychovych ndstrojov, ale aj sli¢ikové néstroje —
alebo presnejiie povedané, sladiky, pomocou ktorjch sa brnkacie ndstroje premenili na na-
stroje slé¢ikové - boli, ako to Werner Bachmann presvedtivo dok4zal, okolo prelomu tisicro-
Cia prevzaté z Vychodu.) Okrem toho sa vytvarali vietky, ¢o i len mysliteIné zmie$ané formy.
Vietky tieto ndstroje pouZivali potuln{ spevici predovietkym na tane¢nii hudbu a na podfar-
benie hier a magkarad. Preto sa so zvukom hudobnych néstrojov aZ do novoveku spdjali po-
hansko-bujné zmyselnosti a svetské radovanky, ktoré v kostole nemali ¢o hladat. Ani tam sa
viak nechceli vzdat slivnostnosti a lesku néstrojov a vidy znovu ich zapojili do diania, aj ked
za protestu cirkevnych dradov. Po ¢ase boli tieto protesty zriedkavejsie, vieobecny zvyk sa
v tichosti toleroval.

Priblizne do roku 1500 okrem tane¢nej hudby prakticky nevznikala in§trumentalna hud-
ba vo vlastnom slova zmysle. Improvizicia, hra vychddzajiica z intuicie chvile, je charakteris-
tickd pre inStrumentdlneho sélistu ¢i (ako by sme ho nazvali dnes) virtuéza. Ked sa v§ak malo
muzicfrovat so siborom in§trumentalistov, ¢o sa stivalo velmi ¢asto, adaptovali sa existujiice
vokilne diela, a to tak, Ze hudobnici improvizovanim primeranych ozdéb prisposobovali jed-
notlivé hlasy technickym moznostiam a osobitnému spdsobu hry prave pouZivanych ndstro-
jov. Z tejto praxe sa ¢asom vyvinul samostatny indtrumentélny §tyl, najprv eite bez rozli$enia
idiémov prizna¢nych pre urcité néstroje. V 16. storo¢i tak najma prostrednictvom v Taliansku
Zijicich Nizozemcov vznikla forma in§trumentdlnej canzony, ktori neskér formovo, ale aj
zvukovo rozvinul benatsky okruh oboch Gabrieliovcov. Prvé ricercary (ako sa tieto canzony
spociatku nazjvali), napriklad Willaertove alebo Palestrinove, pisané dobovou imitaénou vo-
kélnou sadzbou, boli ako indtrumentalna hudba rozpoznatelné vlastne len vdaka chybajtice-
mu textu, no majstri okolo Gabrieliho uz vyvinuli velky pocet jednozna¢ne in§trumentilnych
floskiil a motivov, slovnik ¢isto hudobného, beztextového dialégu, ktorym sa skuto¢nd instru-
mentalna hudba zretelne odliuje od vokalnej hudby. V prvjch rokoch 17. storodia uz nacha-
dzame diela s konkrétnymi, i ked nikdy nie zaviznymi ndvrhmi obsadenia a uZ vieme rozliit
typické ,, dychové® a ,slicikové" figiry. Aj dvoj- a viacchdrovost, osobitny vfdobytok benétskej
zvukovej réiie, ktorym sa cely kostolny priestor z kaZdej strany priam zahalil do spevu (Zivd
stereofénia v 17. storoci!), sa pouzival v ¢isto in§trumentalnej hudbe; komponovali sa in$tru-
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mentilne canzony, v ktorjch dve alebo viaceré skupiny muzicirovali spésobom dialégu. Pri-
tom tieto skupiny boli oddelené na jednej strane priestorovo, na strane druhej boli od seba
odii$ené zvukovo, napriklad tak, Ze jedna skupina bola obsaden4 dychovymi, druha slé¢iko-
vfmi ndstrojmi, alebo sa oddelili nastrojové skupiny podIa svojej vyikovej polohy. Vietky tieto
novoobjavené moZnosti in§trumentidlneho muzicirovania sa vo velkych viaczborovjch mote-
tach zabudovali do vokilnej hudby; na pociatku tohto procesu stili Andrea a Giovanni Gab-
rieliovci. Hoci prileZitostne uZ aj predtym hrali ndstroje spolu so spevnymi hlasmi, iflo teraz
o Cosi celkom iné: rézne skupiny mali najrozmanitej$imi kombindciami zborov a sélovjch
spevakov s ndstrojmi vniest do tejto priestorovej hudby farebnost a zmenu dovtedy nepocuti.

18

Skenovano pro studijni ucely



VELKA OBNOVA OKOLO ROKU 1600

K jednému z najradikalnejiich prevratov v dejindch hudby doslo okolo roku 1600. Knizok
vplyvnych badatelov staroveku, alebo, lepSie povedané, domnelych novitorov staroveku od-
razu spochybnil posvitny poriadok zdpadnej hudby.

Dovtedy boli duchovni a svetskd hudba, motetd a madrigaly principidlne viachlasné,
niekedy homofénne, va&inou viak polyfénne, pfsané v panimita¢nom kontrapunktickom
$tyle. Text bol zvi&sa nezrozumitelny, pretoZe slov roznych hlasov nezaznievali si¢asne. Nebol
ani tym najdéleZitej§im; umeleckym dielom bol vlastne rafinovany vzijomny vztah jednotli-
vjch samostatnych hlasov - komplikovany polyfonicky vtvar. Tieto diela bolo mozné bez aké-
hokolvek problému spievat aj s infm textom, pripadne tvorili, bez textu, bizu pre disti in-
$trumentilnu hudbu, pri¢om ich in§trumentalisti obmenami a ozdobami prekladali do svojho
vlastného idiému. Tiito vysostne zuslachtend a do zna¢nej miery ezoterickii hudbu moZno
povaZovat za vrchol a zdver takmer dvestoroéného vyvoja.

Odrazu primdrne historicky orientovany kriZok vo Florencii, camerata gréfov Bardiho
a Corsiho, tvrdil, Ze vraj objavil jedind pravi hudbu. Grécke drimy, centrum ,,vjskumnej
préace” tohto kriizku, sa vraj v staroveku uvédzali melodramaticky, spevom, a kedZe sa vietko,
&o starf Gréci v kultire robili, povaZovalo za neprekonatelny vzor, radikélne sa vyhlasovalo,
7e melodramma, monédia, je jedinou spravnou hudbou. To viak edte nestalilo; okamZite sa
postulovali prisne reguly (napriklad Giulio Caccini: Le nuove musiche, Florencia, 1602), podla
ktorych jedine poézia je vladkyiiou hudby a len urdité texty — tie, ¢o napodobiiujd antické
dramy a pastierske hry - sii hodné zhudobnenia a naostatok sa zavrhla celd dovtedy platnd
polyfonickd hudba ako barbarsk4 a znetvorujtica text.

Prirodzene, idea, ktord jazyk a hudbu povaZuje za jedno a to isté, mohla vznikmit jedine
v takej krajine, akou je Taliansko, kde sa jazyk naozaj vyznacuje veImi melodramatickymi
a spevnymi értami. Napriek tomu nds dnes velmi prekvapuje, ako bolo moZné chciet vysoko
vyvinuti, bohati a v najvi&om rozkvete sa nachddzajicu hudbu, akou vtedy bolo umenie
madrigalov a motet, jednoducho zavrhnt, znicit s ciefom etablovat fantém recitatného spe-
vu ako jedine pravii hudbu. Propagandistické spisy cameraty a jej ¢oskoro mnohopodetnych
privrzencov ndm ukazujd, s akym revolunym eldnom sa postupovalo. Dogmy nového smeru
boli ovela prisnejiie ako najprisnejsie pravidld tradiéného kontrapunktu, proti ktorym sa
bojovalo. Podla nich musi byt ,,novd hudba® zdsadne jednohlasna, melédia re¢i ma uréovat
melos, sprevidzajuci bas (basso continuo) smie doplnit len jednoduché harménie na vyzdvi-
hovanie urtitych slov, ale nikdy nesmie vzbudit ,hudobni® pozornost. Treba vraj $tudovat
spOsob reéi roznych [udovych vrstiev a v novych dielach ich napodobnit. Va¢$f protiklad ako
medzi vtedajiou tradi¢nou hudbou a novou monédiou nie je mysliteIny - je to vari najradi-
kélnejgia revoliicia v dejindch zdpadnej hudby.

Stard hudba, ktor4 sa mala znicit, viak bola prili§ silnd a nové principy, oslavované ako
jedine spravne, boli prili§ slabé na to, aby vlastnymi silami dokazali spdsobit rozhodujci
prevrat, nebyt najviéieho génia doby Claudia Monteverdiho, ktory spoznal mozZnosti nové-
ho smeru poukazujice do budiicnosti. Ani mu nenapadlo vzdat sa vfznamnjch vfdobytkov
starého §tylu, ale nasiel cesty na sformovanie novych idef sprechgesangu do dramatickych reci-
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tativov i do drie a stal sa tak vlastne tvorcom opery. Pritom zjednotil vietky vtedy zname
formy vokilnej a in§trumentdlnej hudby s perspektivnymi zdkladnymi mySlienkami flo-
rentskych reformatorov bez toho, aby sa vzruSoval ich dogmami.

Monteverdi poutZil stary $tvorhlasny madrigal, v ktorom bol a zostal nedostiZznym maj-
strom, pre zbory svojich opier. V in§trumenticii sa in§piroval prebohatym orchestrom inter-
médif (hudobnych medzihier v divadelngch hrich). Tieto intermédii koncom 16. storocia
natolko zatladili povodné divadelné hry na okraj, 7e sa samy stali senzéciou predstaveni; a to
predovietkym pre neuveritelne bohaté obsadenie orchestra. Tu sa zhromaZdili vietky vtedaj-
Sie zvuky: vietky druhy sldc¢ikovych ndstrojov - husle, gamby, Iyry, mnoZstvo lutien a gitaro-
vych brnkacich ndstrojov, potiahnutych ¢revovymi alebo kovovymi strunami, cembald, virgi-
naly, harfy, rézne druhy organov, regaly a obrovsky dychovy orchester zobcovych flaut, $almajov
od diskantu po bas, cornetta a vietky druhy plechovych dychovych néstrojov. Tito rozmani-
tost zvukov je pre dnefok takmer nepredstavitelnd a zdaleka prekonava neskororomanticky
symfonicky orchester. Monteverdi ako posledny pouZil vo svojom Orfeovi tento orchester. Toto
dielo je zvlast zaujimavé aj preto, Ze sa v fiom uplatiluje celd zvukova paleta renesancie rov-
nako ako najnoviie idey s6lového spevu.

Medzi operou Orfeus a Monteverdiho zachovanymi neskorymi operami niet spojovacie-
ho ¢lanku, pretoZe takmer vietky jeho dramatické préce, ktoré napisal v 30-roénom medzi-
obdobi, sa stratili. V Odysseovom ndurate do viasti a v Korunovdcii Poppey vlidne celkom iny zvu-
kovy svet: pestry orchester intermédif zmizol, namiesto neho tu je spreviadzajici (continuovy)
orchester na baze sla¢ikovej skupiny len s niekolkymi dychovymi ndstrojmi a s niekolkymi
akordickymi ndstrojmi na sprevadzanie recitativov a drii.
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K ESTETIKE ZVUKU: JE SKAREDE KRASNE?

O Monteverdiho predstavéich vokdlnej a in§trumentilnej tvorby ténu sa dozveddme scasti aj
z jeho vyrokov zachovanych v kore§pondencii. Dnes v zdsade predpokladame, Ze hudobny
zvuk ma byt krdsny, bez vedlaj$ich Sumov a chyb. Som viak presvedéeny o tom, Ze u Monte-
verdiho spociva hlavny doraz na hudobnej pravde, na optimdlnom vyklade textu, slova, nie-
len na zvukovej krise. Pri prenisani tejto hudobnej pravdy do zvukov neexistujui estetické
hranice. Poznajic in§trumentir a dobové nardbanie so spevnym hlasom, nemézeme predpo-
kladat, Ze idedlom bol krdsny, absolitne bezchybny zvuk. Ved so Sumom, s komponentom
$karedosti, moZno velmi ¢asto ovela skdr dosiahnut dramatickd pravdu ako s bezchybnou
zvukovou krédsou. Dnes to opit chdpeme ahSie — ved ani v modernej hudbe nidm nejde bez-
podmienecne a vidy o absolitnu krasu ténu.

Zial, zachovalo sa len malo sprav (medzi nimi niektoré z Monteverdiho pera) o tom, ako
sa pouZivali zvuky vtedajSieho inStrumentdra. Ale u aj to malo je také zaujimavé, Ze ndm
umozni skonstatovat: krdsa zvuku bola vidy podriadena dramatickej a hudobnej pravde. Aj
z hladiska vieobecnej estetiky je urtite spravne, Ze krdsa posobi ovela intenzivnejSie, ked
vyrastd zo $karedosti. V tom obdobi to bol novy princip. Nachddzame ho aj v Monteverdiho
spdsobe pouZivania disonancie, ktora sa tieZ riadi celkom novymi principmi: rozvedenie di-
sonancie do konsonancie ma u poslucha¢a po napiti alebo sklti¢enosti vyvolat ilavu; skladba
sa uz moze zalat aj volne nastupujicou disonanciou, akoby bleskom z modrého neba - do-
vtedy vec neslychand! Takéto striedanie afektov sa teraz pouziva celkom vedome. Ten isty
prvok kontrastného tinku sa uplatiiuje aj vo zvukovosti. Ide to tak daleko, e Monteverdiho
Haci vo svojich kompozicidch niekedy poZaduju zvld$tne efekty, v inftrumentilnej hudbe zndme
opit aZv 20. storoti, napriklad tah sli¢ika pod kobylkou, kde nemoino vylidit nijaky t6n, ale
len $kripajici $um, alebo klopkanie sld¢ikom na nastroji. Od Monteverdiho sa o takychto
veciach vari len preto dozveddme tak mdlo, lebo ndm zanechal velmi malo partitir. Zvycajne
totiZ sim riadil predvedenie svojich diel, inak pravdepodobne prenechdval detaily interpre-
tacie hudobnikom.

O spevikoch sme, pravda, informovani e§te menej. Podla miia viak z Monteverdiho vy-
rokov méZeme ustdit, Ze aj pre nich bola interpretdcia textu mimoriadne déleZita a prevla-
dala nad krasou pri formovanf hlasu. Usudzujem tak na zdklade toho, Ze priblizne v posled-
nom desatrod{ Monteverdiho Zivota sa ako reakcia na dramaticky sprechgesang objavilo bel
canto, akoby prejav snahy prinavratit pravému melodickému spevu miesto, ktoré mu néleZf.
Spevici pravdepodobne obdas tak velmi prehnali demonstrovanie &irej pravdivosti textu, Ze
nakoniec uZ vlastne vbec nespievali; v reakcii na to sa kyvadlo vychylilo do druhého smeru.
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MONTEVERDI — DNES

Monteverdi bol trblietavou, komplikovanou osobnostou, svojim genidlnym umom rozbil kon-
vencie Skoldckej hudby. Mal majestitne sebavedomie a istotu génia. Potas svojho dlhého Zi-
vota absolvoval niekolko velkych §tylovych premien. NajdéleZitejSou z nich bol prechod z re-
nesancie do baroka. Sdm sa na vietkyjch tychto §tylovfch premendch zitastnil v linii
najprednejsej.

Nedudo, Ze novy $tyl osobnych emdcii, velkolepej skrotenej beztvarosti vznikol prive
v Taliansku. Zo v3etkych eurépskych nirodov maji Taliani najextrovertnejii temperament,
JuZanski radost z diskutovania, skvely jazyk, ktory je uZ takmer spevom, a Ziarivi vanivost.
Taliansku hudbu pochopime ovela lep$ie, ked spozndme talianskych fudi, taliansku krajinu,
talianske podnebie.

A teraz rozhodujica otdzka: zaoberajic sa Monteverdim a jeho dielom, musime si pre-
mysliet, ¢o pre nis znamend jeho hudba, o nam efte dnes moZe povedat. M4 iba exotické
Caro ,starej hudby®, alebo sa nds priamo dotyka? Nemalo by vébec zmysel spozndvat tito
hudbu z hladiska zaujmu hudobnych historikov alebo mizejnych pracovnikov, chciet ju pred-
viest ako ,,stari hudbu®. Sme si¢asni, Zivi hudobnici, nie badatelia davnoveku; méZeme robit
len hudbu, ktord ndm nie¢o hovori, ktord pokladdme za déleZiti. Monteverdi bol vasnivy
hudobnik, nekompromisny novitor v kazdom ohlade, skrz-naskrz moderny skladatel. Bol
netiprosnym nepriatefom vietkého zastaraného, nemal by pochopenie pre znovuoZivenie
»starej hudby“. Pre nis je Monteverdiho hudba prive preto takd zaujimava, lebo sa z nej
nikdy nemdze stat stara hudba, ale navidy zostdva Ziarivou, Zivou hudbou.

Samozrejme, chceme ziskat poznatky o interpreta¢nej praxi, pochopit podmienky pred-
vadzania Monteverdiho diel, ale nechceme sa utiekat k falo§nému purizmu, k falo¥ne chépa-
nej vernosti dielu. Monteverdi to nechce, je plnokrvnym hudobnikom a je Talianom. Teda
prosim, nijaky strach z vibrata, zo Zivosti, zo subjektivnosti, z honiceho mediterdnneho vzdu-
chu, ale prostm, vela strachu z chladu, purizmu, z ,,objektivity” a prazdneho historizmu. Musi-
me znovu pochopit Monteverdiho skutoné hudobné Zelania a vediet z nich utvorit Zivi hudbu.
Ako hudobnici sa musime pokisat znovu objavit, znovu zaZit a znovu interpretovat svojim
citenim, svojou mentalitou 20. storocia to, ¢o bolo aktudlne pre Monteverdiho a o urtite na
vietky Casy aktudlne zostane — pretoZe do 17. storoia sa urdite nechceme vratit. Vskum in-
terpretacnej praxe je urcite velmi doleZity pre to, aby sme dospeli ku skutotnému pochope-
niu. Musime spoznat mnohost moZnosti, aby sme nali tie, ktoré sii pre nds spravne. To zna-
mend: musime sa pokiisit pochopit ¢o mozno najviac z toho, ¢o chcel Monteverdi, aby sme
nadli to, ¢o chceme my s nim.

22
Skenovano pro studijni ucely



DIELO A UPRAVA — ULOHA NASTROJOV

Na predvedenie opery dnes zrejme nie je potrebné viac ako zabezpetit vhodnych spevikov,
kompetentného dirigenta, reZiséra — a potom dielo realizovat presne podla pokynov sklada-
tela. To nie je velky problém; partitiiry Pucciniho, Richarda Straussa, Wagnera, Verdiho, We-
bera a Beethovena obsahujii zhruba vetko, ¢o treba vediet. Skladatel pridelil kazdy t6n urdi-
tému spevikovi, uritému néstroju, kazdy presne vie, kedy a o m4 hrat alebo spievat. Tak
moZno dielo bez tazkost{ spoznat aj v najextrémnejsich interpretdciach.

Ak by chcel dirigent realizovat celkom int, osobnu zvukovii predstavu takého diela -
napriklad keby ozdobami pozmenil spevny hlas, radikilne zmenil in§trumentéciu a harmé-
niu -, nik by to netoleroval, povaZovalo by sa to za z4sah do umeleckého diela, za neodpusti-
telné marenie skladatelovej vole a jeho poZiadaviek. Sotvakto by napriklad toleroval uvede-
nie Wagnerovjch Majstrov spevdkov norimberskjch s orchestrom pozostavajiicim z klavirov, harf,
gitdr, saxof6nov, vibrafénu, harménia, Zelesty a mandolin; o umeleckej potrebe takychto zmien
by sotva bolo moZné presvedcit odbornikov i obecenstvo. Autoritu skladatela a nedotknutel-
nost diela v nijakom pripade nemoZno spochybnit.

Celkom ind je situdcia s ranjmi operami, napriklad s dielami 17. storo¢ia. Tu nielen
pripuStame tpravy s hlbokymi zisahmi, ale ich aj akceptujeme ako samozrejmé, kedZe dielo
si ich priamo vyZaduje. Predpoklady sii zrejme zdsadne odli$né. Preto sa pri akomkolvek
predvedeni opier, oratérif alebo infch hudobnyjch diel 17. storoia uvddza ,,iprava*“, ,hudob-
né spracovanie®, ,.indtrumenticia“ a podobne. Nezaujaty posluch4l si asi €asto poloZi otdzku,
di tieto diela nemoZno predviest neupravené, v tej podobe, v akej si komponované. Vari sa
préve pri takejto hudbe musia dnes eite vZdy medzi skladatela a posluchita votriet ,,upravo-
vatelia” — v ¢asoch, ked takmer vietku klasicki hudbu, ba dokonca aj ¢ast predklasickej hud-
by moZno pocut otistent od vietkych tprav, pridavkov, zdanlivjch vylepieni a retusi? Alebo
sa vieobecny trend zachovat vernost dielu, tictu ku skladatelovi netjka prave velkych maj-
strov 16., 17. a 18. storotia?

Odpoved na tiito otdzku nie je jednoducha. Predpokladé vvahy a postoje k historickej
premene pojmov: dielo, kompozicia a reprodukcia. Vjchodiskom idey ,,vernosti dielu®, ktord
sa za poslednych pitdesiat rokov stala smerodajnou, je nézor, Ze kazdej kompozicii zodpove-
dé - s minimalnymi odchylkami - jedna jedind idedlna interpreticia, Ze teda interpreticia je
tym lepsia, ¢im viac sa k tomuto idedlu pribliZi. Tito teéria méze platit pre €ast hudby 19.
a 20. storotia. Skladatelia tohto obdobia sa totiZ aZ do najmensich detailov snaZili spresnit
svoje zmery v zdpise, aby priestor pre svojvolu interpretov zredukovali na minimum. Uplna
Jednota diela a reprodukcie v tomto zmysle moZe existovat len v tvorivej improvizacii, ked
totiZ skladatel a interpret s identicki.

Problém ,vernosti dielu” vo vztahu k starej hudbe je zataZeny tym, e vjchodiskom nasej
hudobnej vjchovy a vzdelania boli a dodnes su prevazne diela neskorého romantizmu a ra-
ného 20. storoia, teda prave tie diela, ktorjch reprodukcia je v miere &o najviciej skladatel-
mi predpfsand. K faktu, Ze hudba skor3ich epoch vznikla na zdklade celkom inych predpe-
kladov, Ze pre fiu méZe platit celkom ing rel4cia diela a predvedenia, sa treba dopracovat.
Nebezpetné zahmlievanie tjchto problémov je ddsledkom notového pisma, ktoré, podobne
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ako kazdé iné pismo, vyZaruje smerom na ¢itatela a interpreta priam magicky sugesciu. No-
tové pismo takmer identické pre rozne epochy klamne sugeruje istotu; méZe byt pritinou
dalekosiahlych a zdvaZnych omylov v dynamike, vo volbe tempa, v ,emociondlnom zaobcha-
dzan{* s jednotlivimi §tylmi. V klasickej a predklasickej hudbe, kde sii znamienka oznatujtice
vyraz zriedkavejiie alebo dokonca celkom chybaju, to méZe mat na svedom{ emociondlne
vyprizdnenie tejto hudby. Pri dékladnom historickom pohlade nevyhnutne zistime, Ze nale
notové pismo ani v jednej epoche nedisponuje tou jednozna¢nostou, o ktorej mnohi sklada-
telia a hudobnici snivaji. Vari nie je prekvapujiice a 3okujice, Ze Ziadne doleZité detaily -
absoliitnu a relativu vy$ku ténu, trvanie, rytmicky vztah, dynamiku a tak dalej — nemozno
jednoznalne zndzornit? Pochopenie notového pisma zavisf od nepisanej konvencie, od doho-
dy medzi skladatelom a interpretom, ktord je kii¢om pre ich vzdjomny vztah.

Zjednodu3ene povedané: dthé desatrotia sme v dobrej viere &itali a predvadzali celu z4-
padnu hudbu pribliZne podIa konvencii Brahmsovej doby. Pritom dochédzalo k dvom réz-
nym, ba priam extrémnym vjkladom, ktorych zdkladom je, paradoxne, ten istj postoj mysle:
bud sa ,chybajtice” oznacenia (dynamika, espressivo, tempd, obsadenie) dopliali, alebo sa
wverne” a ,objektivne” hralo len to, &o bolo napfsané. Nasim cielom oproti tomu musi byt
objavit to, ¢o bolo zamjslané.

KedZe opery 16. a 17. storodia sa niekolko rokov uZ uvadzaju ¢astejsie, bude zaujimavé,
ked sa otdzky dprav, adekvatnej interpretatnej praxe a pokusov ich riefenia stani predme-
tom diskusie. Vjichodiskom ,,vyndjdenia“ opery okolo roku 1600 vo Florencii bol predpoklad,
Ze grécka poézia, no najmi dramy boli ,recitované” akymsi druhom spevu; cielom bolo zno-
vu oZivit tento sposob interpretacie. Grécke dramy alebo na ich spdsob pisané dramy Zijicich
basnikov sa mali recitovat — podla vtedajSieho presved¢enia ~ autentickym sposobom so sprie-
vodom lutny & ¢embala. Spravny prednes tohto znovu objaveného dramatického sélového
spevu bol od zaliatku velmi presne, priam dogmaticky, opisany. Dovtedy predsa existovala
vjlune viachlasnd menzurovani hudba; teraz sa od spevaka odrazu poZadovalo, aby vychd-
dzal jedine z jazyka (,,... kvoli si¢asnému zvyku a §tylu v speve, ktory sa komponuje a spieva
priam akoby to niekto ... recitoval...). Tento sprechgesang (monédia) sa zapisoval priblizne
podla rytmu a melédie jazyka, priom sa viak vidy poukazovalo na to, Ze v fiom nie st takty,
ale iba jazykové akcenty a Ze noticia v 4/4 takte je iba vecou pravopisnej nevyhnutnosti. Pre
toto spievané rozprdvanie (recitar cantando), ktoré malo vystupfiovat vyraz a dramatickii pre-
sveddivost jazyka, bolo treba ndjst primerany sposob sprievodu. Kazdy bas, hudobne naro¢ny
napriklad v podobe protihlasu k spevnej linii, by totiZ v zmysle novej idey nenileZite odva-
dzal pozornost od jazyka a zdroveii by posiltioval hudobnd strénku. Preto sa vZil jednoduchy
spdsob akordického sprievodu vokilneho hlasu, ¢o spociatku bolo najdélezitejou tilohou
~generdlneho basu®. Tento 3tyl umoZituje realizdciu spevného hlasu (predovietkym rytmic-
ki), aj generdlneho basu (volbou ndstroja, akordov, rytmu) mnohorakym spésobom v sklada-
telovom zmysle.

Na sprievod tychto recitativov existovali velmi presné predpisy, ktoré zachovaval aj Mon-
teverdi; pripustné boli len lutny, éembalo, organ alebo podobné nastroje. Violoncelo posiltiu-
jtice bas prichddzalo do 1vahy iba vtedy, ked sa basovi linia mala osobitne zvjraznit. Osobit-
nou indtrumenticiou sa smeli zdoraznit iba vynimo¢né situdcie. Tento tsporny sprievod bol
aj technicky nevyhnutny, pretoZe recitujici spev sa mal realizovat volne, teda bez prisneho
rytmu a predovietkym bez skandujiiceho metra tazkych a lahkych déb.

Celd sadzba, teda vietko, o akordické nistroje hraji nad basom, mala byt, samozrejme,
improvizovang, teda volne dop(iiana. Jednou z najdéleZitej¥ich noviniek prechodu hudby zo
16. do 17. storodia bol nahly, prudkj ndrast vyznamu vonkajsich hlasov oproti tomu, ¢o lezi
medzi nimi. V désledku toho kompozicia spo¢iva vo vynachddzan{ vonkajiich hlasov, kym
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vietko dalie uruje sdm hra¢ continua vo volnej improvizicii. Takdto nevyhnutnd tvorivd
tiprava viak nepatrila k ,dielu”, ale k predvedeniu. Toto rozdelenie na dielo a na interpretd-
ciu bolo podstatnym a novym aspektom vtedajsej hudby.

KedZe exaktn4 in§trumentdcia v dne§nom zmysle neexistovala ani pre continuo, ani pre
zvy$ok orchestra, rozdelovali sa vietky ndstroje na ,fundamentové” a ,,ornamentové®; ilo-
hou tohto delenia bolo popri asociativnych dévodoch usmernit aj praktické uplatnenie na-
strojov. Fudamentové néstroje boli vhodné na realiziciu generdlneho basu - na nich sa hrala
basovd linia, ako aj vypliiové harménie, ktoré ozrejmili harmonické dianie. Samozrejme,
improvizovane; to znamend, Ze aj tam, kde sprevddzali len fundamentové nastroje, bol akor-
dicky a motivicky sprievod vecou predvedenia, nie kompozicie. (Tymito fundamentovymi na-
strojmi s, ako sme uZ spominali: ¢embalo, virginal, organ, harfa, chitarrone a iné.)

Nistroje, na ktorych bola moZn4 hra jednotlivych hlasov, sa nazjvali ornamentové (k
nim patria vietky sla¢ikové a dychové ndstroje, ale aj harfa a lutna, ked sa pouZivali melodic-
ky a nie akordicky). Basovii liniu dnes spravidla hra jeden néstroj fundamentovy (napriklad
¢embalo) a jeden ndstroj ornamentovy (napriklad violonéelo); tento spdsob zodpoveda praxi
18. storotia. V zatiatkoch generdlbasovej hudby (po roku 1600) sa sice k basu ¢asto pridal aj
jeden slacikovy alebo dychovy nastroj (violonéelo, violone, dulcian, trombén), ale len vtedy,
ked motivicky, z hladiska pohybu mal & povedat; fundamentovy ndstroj sim mal hrat iba
akordy na podporu sprechgesangu.

Uloha ornamentovych nistrojov je dnes sporna. Podla svedectva pisomnjch dokumen-
tov zo 17. storotia bola tiroveri §kolenia profesionalnych hudobnikov taka vysok4, Ze ich bolo
mo?né poverit improvizdciou viachlasnej sadzby (pravdepodobne s jednoduchymi imitdcia-
mi a nekomplikovanou harméniou popri tolerovanf lahkych sadzobnjch chyb). Skice
a pozndmky, pripadne aj ru¢né pokyny kapelnika v¥ak zaiste umoZnili ako-tak usporiadané
muzicfrovanie maljch opernjch orchestrov. V tjich &asoch bolo obliibené utajovanie osobitos-
ti umenia. Preto je pochopitelné, Ze z nijakych predvedenf sa nezachovali kompletne zapisa-
né hlasové materialy, ba dokonca ani ritornely. KniZnice uchovévaji len - ako sme uZ pove-
dali — zdkladny koncept diel.

Predovietkym teda treba vybrat a rozdelit continuové nastroje primerane postavim a dra-
matickym situdcidm. Mozno ich pouZit podla dvoch principov. Po prvé: kazdd z cinkujicich
o0sob sprevddza vidy ten isty ndstroj. Po druhé: urditi dramatickd situdciu zndzortuji urité
néstroje. ZreteIné névody na pouZivanie ornamentovych nastrojov déva odstupiiovanie od
Listého sprechgesangu nad celkom jednoduchymi podpornymi akordmi cez ariézne medzifor-
my nad motivickym basom aZ po vi&ie driové formy. V sprechgesangu sprevddza fundamento-
v§ ndstroj sim, a to &o najjednoduchsie (umenie a fantizia continuového hrata nesmi od-
viest pozornost posluchaca; nehraji ani violon&elo, ani dulcian). V ariéznych medziformach
je continuo bohatie, ale vidy improvizované; jeden alebo viac slacikovjch alebo dychovych
néstrojov kresl{ basovii liniu ako kontiiru oproti spevnej linii. Vo va¢sich driovjch formach sa
ku continuu pridaju aj daliie ornamentové nistroje, orchester sa teda podiela na sprievode.
Sadzba je ¢o najjednoduchsia, nikdy nesmie odviest pozornost od toho hlavného, teda od
spevného hlasu a od basu, predsa v§ak musf poskytniit zvukovii obmenu k &istfm generalba-
sovym pasdZam. Okrem tychto foriem este existuje Monteverdim v Combattimento di Tancredi
e Clorinda (1624) vynajdené concitato — accompagnato-recitativ spreviddzany néstrojmi pre di-
voké, rozhnevané pasdze.

Pre volbu néstrojov sa uZ od &as intermédif 16. storoia vyvinula akdsi asociativna sym-
bolika: neZné a rafinované afekty so sl¢ikovymi ndstrojmi (v concitato aj pre hnev), pastoral-
ne a folkloristické afekty so zobcovymi flautami a $almajmi, erotické s flautami; vodné boz-
stvd, triténi ako aj zvuky z podsvetia sa asociovali s cornettami a trombénmi, bohovia
a panovnici s tribkami. Monteverdi v jednom liste doslova piSe, Ze ak more zohrava nejakd
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tlohu, treba pouZit trombény a cornettd. Duty zvuk tfchto néstrojov je moZno naozaj kras-
nou asocidciou pre vodu - pre vtedajsieho posluchéda to zaiste bola samozrejmost.

Jednym z problémov, o ktorjch sa najviac diskutovalo v sivislosti s predvedenim starsej
hudby, je komplex improvizdcie a ozdobovania. Zd4 sa, Ze v snahe o ¢o najvi¢siu autentickost
je v dnednych interpreticiich toho dobrého aZ primnoho. Continuovi hrii demonstruji
kontrapunktickd nadpricu, ktor4 je niekedy velmi umeleckd, no mélokedy §tflovo a drama-
turgicky primerand. Osobitne to plati pre rany barok. Pre improviza¢né ozdoby spevikov sice
existuje rad u¢ebnic, no néjdu sa, prave v sivislosti s Monteverdim, varovné hlasy sicasnikov,
tvrdiace, Ze k notovému textu netreba pridavat ni¢, alebo pridat len velmi malo. Monteverdi
sdm naozaj vypfsal viac 0zddb ako vietci ostatni skladatelia jeho doby. Z toho mo#no usidit,
Ze tam, kde ozdoby nenapisal, chcel, aby sa spievali len vo velmi obmedzenej miere. V Orfeovi
je vela vypisangch ornamentov. Velkid ,driu“ Orfea zapisal raz s ornamentmi, raz bez nich;
tito druhd verzia bola azda urlend pre spevika, ktory tieto tazké ornamenty nevedel realizo-
vat. Pre improvizaciu alebo iné slobody interpretov zostdva v Orfeovi v porovnani so zachova-
nymi neskorymi operami malo priestoru. Cacciniho pravidld platia aj tu: ornamenty moZno
aplikovat len tam, kde prispievajui k zosilneniu hudobného vyrazu.

Operu Claudia Monteverdiho alebo jeho sii¢asnikov teda — dnes rovnako ako vtedy -
nemoZno predviest bez dpravy, bez hudobného aranimanu. Dne¥ny hudobnik totiZ musi
dostat presny zipis not, ktoré ma zahrat. KedZe ako orchestralny hudobnik zvyZajne musf
interpretovat diela vietkych $tylovych epoch, nie je ani s jednou z nich tak doverne oboznd-
meny, aby mohol improvizovat bezchybne sformované protihlasy. Preto treba improvizaciu,
prekracujiicu pomerne jednoduché ozdoby, vypisat. Nevyhnutnost tipravy v§ak moéZe viest
k nedorozumeniu. Monteverdiho si¢asnici sotva mali problémy tohto druhu, takmer kazdy
hudobnik bol totiz vyspelym skladatelom a teoretikom, ktory presne vedel, fo m4 robit. Ne-
boli to iba in§trumentalisti alebo spevici, ale hudobnici v najiir§om zmysle slova: vedeli kom-
ponovat a slobodne sa hudobno-teoreticky vyjadrovat, a aj to cheeli. Nebolo mozné jednodu-
cho im predloZit do detailov vypracované kompozicie, aby ich len odohrali, resp. aby dany
notovy text len reprodukovali. Tvoriva improvizicia bola samozrejmostou, symbolika in§tru-
menticie bola v§eobecne zndma a osobitné vysvetlovania neboli potrebné. Uspornost ddajov
v starej partitire umoznila kaZzdému hudobnikovi, aby dielo prisposobil svojim podmien-
kam, predviedol ich prostriedkami, ktoré mal k dispozicii.

Potreba tipravy bola teda znovuobjavitelom barokovej opery zndma, pokial vbec niekto
také dielo uviest chcel. V 19. a 20. storoéi, ked mame v ugiach Wagnerove hudobné dramy
a Pucciniho opery, je rozsah moZnost, pravda, ovela $ir§i ako v Monteverdiho dobe, ked bola
znama len hudba si¢asnikov. Dnes sme teda v situdcii, ked - ind¢ ako pred 350 rokmi - mo-
Zeme z Monteverdiho opery tipravami a in§trumenticiou zvukovo urobit dielo 19. alebo 20.
storoia. MoZno sa viak aj pokuisit realizovat zimery skladatela prostriedkami a moZnostami
jeho doby. Otazka je ta istd ako vtedy: ¢o sliZi hudobnej idei najlepsie, ako mozeme dnes
dielo tlmo¢it ¢o najzrozumitelnejsie?
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V desatrotiach medzi operami Orfeus (1607) a Korunovdcia Poppey (1642) komponoval Monte-
verdi velky poget malych dramatickych scén, sél, duet, so zborom 1 bez zboru, kde v ramci
urtitych ostro ohrani¢enych situdcii budoval svoj hudobnodramaticky vokabular. Tieto sklad-
by u? aj z hladiska initrumenticie mohli byt interpretované velmi rozmanitym sposobom,
o fom podéva zaujimavé svedectvo sim Monteverdi v liste z 21. novembra 1615: , Najlepsie
by bolo, keby interpreti boli rozmiestneni do polkruhu. Na oboch koncoch po jednom chitar-
rone a embale pre continuo, jedno z nich pre Cloris, druhé pre Tirsi. Obaja by mali drZat
chitarrone v rukich a pocas spievania a hrania koncertovat s dal§fmi dvoma néstrojmi. ESte
krajsie by bolo, keby Cloris mal harfu namiesto chitarrone. Ked potom po dialégu nasleduje
tanec, maju sa pridat tolki spevdci, aby ich bolo osem, rovnako osem viol da brazzo, ako aj
jeden kontrabas a jeden spinet pre fundament. Bolo by milé, keby sa pridali aj dve malé
lutny...“ Vidime teda, %e v rdmci estetickych a §tflovjch hranic a v zmysle akceptovanej kon-
vencie mala realizcia diela k dispozicii velky priestor.

Zachovani podobu oboch Monteverdiho neskorjch opier Casto oznacovali ako skicu;
spevné hlasy si kompletné, k tomu jedna basova linia s prileZitostnymi ¢islicami. Niektoré
krétke ritornely st v sadzbe trojhlasnej (v bendtskom rukopise) alebo v pithlasnej (v neapol-
skom rukopise). Na niektorych miestach, kde je notovany len spev a bas, sii pozndmky ako
Lviolini“ alebo ,tutti gli stromenti*. Tento spdsob zépisu by sa nemal oznaCovat ako skicovity;
zachytava dielo, kompoziciu. N4m zostéva otdzka primeraného predvedenia.

Mozno maly historicky exkurz prispeje k ujasneniu predpokladov: rukopisy sa asi sotva
pouZivali pre predvedenia; aj ked nes stopy po pouZivani, tie ovela skér pochddzaju z pisar-
skych pric a prileZitostného listovania ako zo skii$ok a predvedeni trvajicich niekolko tyz-
dtiov. V Bendtkach je eite velky pocet daliich opernych ,partitir* z polovice alebo z druhej
polovice 17. storotia; rozvrh vadiny z nich je podobny. Niektoré obsahuji pozndmky o or-
chestracii, v niekolkych si na niektorjch miestach medzi spevom a basom prazdne riadky,
niekedy s niekolkymi notami, napriklad v prvom takte érie. Je nipadné, Ze sa nezachovali
materidly z predveden; aj pre najjednoduchsie predvedenia boli nevyhnutne potrebné pri-
najmenej viaceré hlasy continua, noty, z ktorych dtudovali spevaci, ako aj orchestrdlny mate-
ridl. Aj vo Franciizsku sa od polovice 17. do polovice 18. storo¢ia podobnym spdsobom pisali
a tladili operné partitiiry. Tu sa viak zachovalo vela orchestralnych hlasov, z ktorych sa dozve-
ddme, 7e in§trumentécia bola vecou predvedenia. Preto sa rdzne notové materidly z predvede-
nia toho istého diela €asto vyrazne od seba odliSujui v indtrumentcii a vo vedeni hlasov. To,
¢o vo Franciizsku bolo zvykom od polovice 17. do polovice 18. storo€ia, platilo v Taliansku
azda len pre druhti tretinu 17. storo&ia. Fakt, Ze franciizske materidly z predveden sa zacho-
vali a talianske nie, by mohol byt désledkom rozdielneho ponimania profesie kapelnika. Pre
Franciizov nebolo zrejme déleZité, & sa ich verzia zachovi alebo nie, Taliani oproti tomu, zda
sa, Ziarlivo strazili svoje idey, preto azda vietok materidl po predvedeniach znicili.

Zmysel velmi jednoduchej noticie ,,opernjch partitir* mozeme lahko zistit. Na zaCiatku
17. storoCia bola opera este velmi mladfm Zinrom a ten sa rychlo stal médnym predoviet-
kym na dvoroch zanietenych pre umenie, pri¢om na réznych miestach sa vyvinuli celkom
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Specifické sposoby interpreticie. Viade sa stavali operné domy, kaZdy lepsi knieZaci dvor si
zriadil operu, v Benitkach sa zakladali prvé &isto komer¢né operné podniky. V kazdom z tychto
domov chceli hrat tie isté ispesné diela, ale za velmi rozlinych podmienok. Optimélne or-
chestralne technické moZnosti boli k dispozicii napriklad na cisirskom dvore vo Viedni, kym
niektoré benitske operné podniky museli velmi 3etrit. Ak skladatel mal ziujem uviest svoje
diela na viacerjch miestach, musel ich napisat tak, aby ich miestny kapelnik mohol prispéso-
bit lokdlnym pomerom; preto bolo doleZité ponechat im o najviciiu otvorenost. Jedno a to
isté dielo teda mohlo byt na jednom dvore realizované s bohatym orchestrom v nadhernom
zvukovom $ate, na inom mieste sa muselo uspokojit s najnevyhnutnej$imi sprievodnymi hlas-
mi. Podstatné bolo to, Ze tito otvorenost sa mohla tykat len zvukového 3atu, nepripustala
rozhodujici zdsah do kompozicie; mohlo ist takpovediac vfluéne o rozne bohato vypracova-
né basso continuo. Dielo je preto kompletné aj v najjednoduchsej realizicii: mohlo teda za-
zniet v minimdlnej verzii s jednym ¢embalom a $tyrmi sl4¢ikovymi néstrojmi, ale mohlo sa
prisposobit vietkym poZiadavkdm a danostiam; to bola jedna z vloh kapelnika.

Velki slobodu vikonného hudobnika priamo tvorivo zastahnut do skladatelovho diela
pribliZuje této tvaha: skladatel ako tvoriv§ umelec nebol v 16. a 17. storo& ani zdaleka taky
glorifikovany ako po¢niic 19. storodim. Vidime to vo vietkych umeniach; neraz ani najva&i
maliari nesignovali svoje diela, sami ich &asto len nalrtavali a realizéciu obrazov prenechévali
svojim dielenskym u¢tiom. Velmi podobnu situaciu nachidzame aj v hudbe.

Pricu skladatela, akjm bol Monteverdi, ktory mal z &asu na ¢as mnohych Ziakov, musime
azda vidiet tak, e celkovii koncepciu diela dohovoril s libretistom, a frazy, ktoré povaZoval za
dolezité, vypisal sim, kjm zvy3ok iba naértol a dokondenie prenechal, povedzme, svojmu
najsldvnejsiemu Ziakovi Francescovi Cavallimu. (MéZe to byt jedna z pritin, pre¢o sa v Mon-
teverdiho neskorych operéch vidy znovu stretdvame s Cavalliho rukopisom, o viedlo k ne-
Jjednej pochybnosti o Monteverdiho autorstve.) Pre mila ako hudobnika ani nie je aZ také
podstatné, &i vietkych stodvadsat taktov ziveretného dueta Poppey pochddza od samého
Monteverdiho, alebo ¢i iba nacrtol ideu passacaglie a Cavalli sa ujal kone¢ného vypracova-
nia. Toto zdvere¢né dueto nestrati ni¢ zo svojej krasy, aj keby bolo s¢asti dielenskym vjrob-
kom. Na takejto dielenskej situdcii spoznavame, Ze mnohé detaily realizicie diela neboli pre
skladatela doleZité. Opiatovny zaver teda znie: narealiziciu tjchto diel je nevyhnutne potreb-
ny upravujici, spolutvoriaci interpret.

Daliim nemenej déleZitym faktom, vysvetlujticim ,,nekompletnost“ notového zaznamu,
Je spolotenska situdcia umelcov tej doby. Autorské pravo neexistovalo — skladatelia museli
byt pripraveni na to, Ze doleZité a pekné myslienky im niekto inj ukradne a uverejn{. Mo¥no
sa pokisali brénit proti takjmto piratskym tlatiam tym, Ze svoje idey aZ tak presne nezapfsali.
V prospech tohto vysvetlenia hovorf aj okolnost, Ze opera Orfeus, ktora sa zachovala v tlaci
autorizovanej skladatelom, je zapisana podrobne. Monteverdiho neskoré opery viak tlatou
nevysli.

Libretista opery Odysseov ndvrat sa uz niekolko rokov po premiére vyjadril v tom zmysle,
Ze toto dielo uz nemozno uviest, pretoze zomrel majster, ktory vraj jediny presne vedel, ako
ho treba realizovat. A urobit novy aran¥man by vraj bolo prili§ ndkladné a ndro¢né. Preco by
mal existovat takyto problém, keby oba riadky partitiiry (spevny hlas a bas) naozaj boli kom-
pletnou operou? Podla miia problém ndrotnosti spotival v tom, Ze skladatel bol v tomto pri-
pade identicky s interpretom. Mohol ad hoc autoritativne ur¢i¢ intrumenticiu a spdsob pred-
vedenia. Priebeh operného predstavenia v tjch &asoch si azda mézeme predstavit podobne,
ako ked sa dnes uvddza poloimprovizovany muzikal. Vytvori sa iba skica, skladatel si poznaéi
akordy a sem-tam melodickii frazu, protihlas alebo podobne. ZapfSe sa to v celkom stru¢ne;j
podobe a rozda hudobnikom. S takymi tidajmi by inteligentni a tvorivi hudobnici mohli vel-
mi dobre uviest aj operu - no také poznamky sa, prirodzene, tieZ neuchovavaju v nijakej
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kniZnici, ba o viac, po predvedeni sa zahodia, kedZe st uréené a pouzitelné len pre toto
jedno predstavenie. Je preto pravdepodobné, Ze predvedenie, ktoré mé znaény tvorivy po-
diel na samotnom diele, zmizlo spolu s interpretmi. V Bendtkach pocas kaZdoro¢ného kar-
nevalu uviedli velky pocet opier — Cavalli za tridsat rokov napisal Styridsatpit opier —, z nich
viak neexistuje nijaky notovy materidl. Vietko, o mame, st tieto kostrové partitiry, tie viak
obsahuji mnoho pozndmok.

Ak pozndme tieto premisy, vyndra sa pred nami otdzka realizicie konkrétneho diela.
Podla miia treba pri tom vyhicit hudobni alebo kultirnu ,aktualiziciu® - t4 by prakticky
znamenala vytvorenie nového diela, inSpirovaného Monteverdim. No Monteverdiho opery si
ako umelecké diela autonémne a niet na nich ¢o upravovat alebo prispésobovat. Dielo samo
ukazuje realiziciu: vodidlom kazdého predvedenia musi byt Monteverdiho hudobnodrama-
ticky talent (porovnateIny jedine s Mozartom), transformdcia jeho chépania textu do zneju-
ceho pohybu a gesta v silade s jeho pisomnymi vyjadreniami.
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BACH A HUDOBNICI JEHO DOBY

Johann Sebastian Bach doviedol barokovy princip ,zvukovej redi* k najvyssej dokonalosti.
Tradi¢na vjchova v Siroko rozvetvenej hudobnickej rodine, ako aj osobné dispozicie a sklony
urobili z neho skladatela, ktory pri vietkej origindlnosti svojich idef bol v prvom rade dovrio-
vatelom toho, ¢o existovalo - menej tvorcom poukazujicim do budtcnosti. Pritom bol vo
vietkych troch funkcidch, ktoré pocas svojho Zivota zastdval, rovnako uspesny i sposobily: ako
organista v Amstadte, Miihlhausene a Weimare, ako dvorny hudobnik, dvorny koncertny
majster, dvorny kapelnfk vo Weimare a Kéthene a ako kantor a hudobny riaditel v Lipsku.
Keby ho Zivotné okolnosti boli priviedli na velky katolicky dvor alebo do nezavislej ob¢ianskej
pozicie (takyto v§voj by bol ur¢ite uvital), celkom iste by sa bol stal najva&iim opernym sklada-
telom svojej doby. Jeho schopnosti a zaujmy obsiahli vietky mysliteIné oblasti hudobnej tvorby.

Centrilny bod vystavby vietkych jeho diel tvorila rétorika. IbaZe toto po¢nic Montever-
dim podstatné formové le$enie barokovej hudby znamenalo pre Bacha ovela viac ako viac-
menej nevedome pouZivand samozrejmost dobového $tylu. Bach staval svoje diela - a to je
autentické - z rétoriky vedome, ,hudba ako zvukové re¢” bola pre neho jedinou formou hud-
by. (Bachov priatel, rétor Birnbaum sa o fiom vyjadruje takto: ... Casti a cnosti, ktoré ma
vypracovanie hudobného diela spolo¢né s rétorikou, pozn4 tak dokonale, Ze ked svoje fun-
dované rozhovory usmerni na podobnost a zhodu oboch, nielenZe na¢ivame s uspokojuji-
cim pote$enim, ale aj obdivujeme ich zru¢né uplatiiovanie v jeho pracach.”) Jeho priatelia,
prevazne univerzitni profesori, medzi nimi najma germanisti a rétori, ako aj ich vjroky o fiom
poukazuju na to, Ze sa touto matériou po cely svoj Zivot intenzivne zaoberal. V oblasti formy,
harménie, vfrazu, v melodike bezo zvy$ku vylerpal vietky moZnosti dovtedy objavenej hudby
a vdaka tejto nesmiernej hojnosti sa stal zakladom vietkého nového, ¢o nasledovalo po riom.

Ked?e Bachove diela boli emociondlne i raciondlne prepracované aZ do posledného de-
tailu, musel ako jediny skladatel doby rusit hranice medzi ,dielom® a ,predvedenfm®, ktoré
tak podstatne urfovali barokovi hudbu. Interpretom predpisal vietky vtedy mysliteIné de-
taily realizicie svojich diel, najma artikuldciu a ozdoby. Musel to robit, lebo v jeho premysle-
nom nazore na dielo nebolo miesta pre interpreta¢ni slobodu, pretoze podla jeho pohladu
na dielo mali ozdoby zmysel iba vtedy, ked posilnili vypoved, ked boli nevyhnutné, a len
v tejto jedinej podobe nevyhnutné.

Prirodzene, prelomil tym star§ princip autonémne tvorivého interpreta; no prave jeho
komplexné diela mohli byt i tymi najnepatrnej§imi nedorozumeniami interpretov a7 tak zne-
tvorené, Ze déveroval len svojmu vlastnému vykladu. Bachom predpisané ozdoby poukazuji
na opodstatneni nedéveru k interpretovi. Tu sa prejavuje po prvy raz aj nové, velmi autori-
tativne zmy$lanie skladatela; tym, Ze interpretovi vezme to jemu najvlastnejsie — ozdobova-
nie - s kone¢nou platnostou rusi hranice medzi dielom a jeho realizéciou, dovtedy také dole-
Zité. Na tomto poli budi skladatelia budiicich genericif jeho nasledovnikmi: vikonny hudobnik
uZ nemd podiel na diele.

S touto novou ulohou sa hudobnici nemohli zmierit. Zachoval sa verejny spor kapelnika
a hudobného spisovatela Johanna Adolpha Scheibeho, zastupujiceho stranu hudobnikov
zbavenych svojpravnosti, s Bachovym priatelom, lipskjm profesorom rétoriky Johannom
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Abrahamom Birnbaumom, zastupujiicim skladatela, ktory jasne poukazuje na dévody pre
a proti. Scheibe kritizuje Bachov spésob komponovania (Hamburg, 14. mdja 1737): ,,Pin
Bach je koniec-koncov v Lipsku najvjznamnej$im muzikantom ... Zasneme nad jeho zru¢-
nostou [v hre na organe) a sotva mbZeme pochopit, ako je mozné, Ze svoje prsty a nohy vie
tak neobytajne vrtko prekriZit, natiahnut a tfm uskutocnit obrovské skoky bez jediného falos-
ného ténu alebo bez toho, aby pri takych prudkych pohyboch znetvoril svoje telo. Tento velky
¢lovek by bol obdivovany celym ndrodom, keby mal viac prijemnych vlastnostf a keby prehna-
nou okdzalostou a zmitenostou nepozbavoval svoje diela prirodzenosti a ich krdsu by neza-
temtioval privelkou preumelkovanostou. Kedze vietko posudzuje na zéklade vlastnych prs-
tov, jeho skladby st nanajvy§ tatko hratelné; pretoZe od spevdkov a od in§trumentalistov
pozaduje, aby svojimi hlasmi a nastrojmi robili to, ¢o on vie zahrat na klavesoch. To je viak
nemozné. V3ethy maniere, vietky malé ozdoby a vietko, éo nazyvame metddou hry, dd vytlacit osobitnymi
notami; to nielenZe uberd jeho skladbdm krdsu a harméniu, ale aj spev sa stdva celkom nezro-
zumitelnym.*

Neskor, ked verejny spor uz bol v plnom pride, no Scheibe sa eSte nepriznal k autorstvu
anti-bachovského spisu, zatotil na Bacha efte aj na jeho najvlastnejSom poli: prapévodom
Bachovych ,,chyb*“ je podIa neho to, Ze ,tento velky mu? sa nevelmi rozhliadol po veddch®,
»C0 sa od vzdelaného skladatela vlastne poZaduje®. Vraj sa primdlo ,staral o pravidli... réto-
riky a poetiky, ktoré si predsa v hudbe také doleZité...“, Scheibe mu popiera prave jeho ve-
domosti z rétoriky, pre ktoré bol Bach svetoznamy, pri¢om, prirodzene, nie ndhodou bol jeho
obhajca Birnbaum rétorom. Ten v janudri 1738 odpovedd pod titulom ,Nestranné pozndm-
ky k pochybnému miestu v [¢asopise]... Critischer Musicus® (,,Unparteyische Anmerckungen
iiber eine bedenckliche stelle in dem ... Critischen Musicus®) a tito ob$frnu a fundovani
odpoved venuje Bachovi! Je pravdepodobné, Ze v priatefovom spise nasli odozvu Bachove
vlastné myslienky. ,,... ESte sa len narodi ten, éo bude mat $tastie zapacit sa vietkym... Netreba
vela rozmyslat, ak chceme ndjst pre to viac ako len jeden dévod. Raz chyba dékladna znalost
chvilenych alebo hanenych veci. Inokedy sa posudzuji veci, ktorfm posudzovatel nerozu-
mie. Raz oslepuje privelkd zaujatost afektmi. Takyjto dsudok vidy zndsiliiuje pravdu. Raz
predpisuje rozumu zdkony svojhlavy, no pritom pokazeny vkus. Pochvalu si zashiZi len to, ¢o
sa s nim zhoduje. Inokedy zvébi v8eobecne prijaty nizor. Hovorf sa viac podla predpojatfch
nézorov inych ako z vlastného presvedéenia.“ Birnbaum reaguje na Scheibeho (anonymny)
utok, lebo ho ,ldska k pravde a osobitne velkd victa k naozaj velkému majstrovi hudby... zava-
zujt na zachranu jeho cti... Autor tejto pasdZe na jednej strane chvili pina dvorného kapel-
nika, na druhej ho o to viac hani. Po dékladnom skiiman{ povaZujem jemu priznand pochva-
lu za nedokonald, jemu pripisované chyby viak za neopodstatnené.” Birnbaum vynikajicim
Jjazykom odsudzuje rafinovany tén, ktorym Scheibe Bacha poniZuje tym, Ze ho nazyva
»muzikantom®, nie ,virtu6zom" alebo ,,velkym skladatelom®, ako sa vraj nazgvaji vfnimo¢ni
umelci. ,,Pin dvorny skladatel je velkym skladatelom, majstrom hudby, virtuézom na organe
a na klaviri, ktory nema obdobu, ale v nijakom pripade nie je muzikantom.“ Birnbaum je
podraideny, ze ,taky dokladny znalec pravej hudobnej dokonalosti®, akym je Scheibe, chvali
prave Bachovu techniku. ,,... Pre¢o nevychvaluje obdivuhodné mnoZstvo zriedkavych a dobre
vypracovanych népadov; prechod jedinej ¢asti cez vietky téniny.” Dalej sa Bachov vzdelany
obhajca zameriava na priame vitoky. Najprv na vitok ,nedostatku prijemnosti; je to plaidoyer
za kontrast v harmoénii a proti pacivej uhladenosti: ,,... Na odmietnutie tohto obvinenia by
takmer postadila pozoruhodnd paséz v anglickom Spectateur. Hovorf sa tu, Ze hudba nie je
predurtend iba na to, aby sa pétila len neZnym u$iam, ale aj vietkym tym, ktoré drsny téa
rozoznajii od prijemného, teda tfm, ktoré vedia dobre pouZit a Sikovne rozviest disonancie.
Pravé prijemnost hudby spoéiva v spojeni a striedani konsonancif a disonancif bez poruenia
harménie. Povaha hudby si ju vyZaduje. Rozne, najmd smutné visne nemozno bez tohto
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striedania prirodzene vyjadrit.“ Aj vy¢itku okazalosti a zmétenosti brilantne odmieta: ,Co je
to okézalost v hudbe? Treba to chépat tak ako v rétorike, kde nazjvame okazalym ten spésob
pisania, v ktorom sa pri bezvjznamnjch prileZitostiach premarnia najnéddhernejsie ozdoby,
&fm sa ete viac odhalf ich opovrhnutiahodnost... o panovi dvornom skladatelovi nieto po-
dobné o len pomysliet, tym menej povedat, by bolo najhrubSou urdzkou. Tento skladatel
prave nepremiriiuje svoje nddherné ozdoby v uspavankdch a pijanskych piestiach alebo
v injch pochabgch galantnych skladbitkich. V jeho chrémovych skladbéch, ouvertirach, con-
certoch a injch hudobnych dielach ndjdeme ozdoby vidy primerané sadzbe, ktori chce vy-
pracovat... Co znamen4 zmitenost v hudbe? Ak chceme uhadnut, kam mieri autorov ndzor,
musime si nesporne vziat na pomoc vyznam toho, ¢o ozna¢ime ako zmitené. Pokial viem,
nazjvame zmitenym to, v fom niet poriadku a ¢oho jednotlivé &asti sd tak cudesne popreha-
dzované a navz4jom zamotané, aZ nevedno, kam o patri... Tam, kde sa pravidld kompozicie
prisne zachov4vaji, tam musi byt nepochybne poriadok. Nechcem verit, Ze autor povaZuje
pana dvorného skladatela za niekoho, ¢o tieto pravidld porusuje. Mimochodom, je isté, Ze
hlasy v skladbéch tohto velkého majstra hudby sii ¢udesne spletité: no vietko bez najmentie-
ho zmiitku. Postupuju spolotne, i proti sebe; oboje podla potreby. Navzdjom sa opustaju a opit
stretdvaji v spravnej chvili. Kazdf hlas spoznavame podla toho, o ho od druhého odliduje,
aj ked sa navzdjom Castejiie napodobiiuji. Jeden druhému unikd a nasleduji sa, pri¢om
v ich snahe navzdjom sa predbiehat nebaddme nijaki nereguldrnost. Vietko prebieha tak,
ako prebiehat m4; preto nie je ni¢ krajsie ako tito harménia.” Z tohto Birnbaumovho cititu
sa dozveddme pravdepodobne Bachov vlastny nézor na zmysel polyfénie, na charakterizova-
nie jednotlivych hlasov aj ich vzdjomnych vztahov.

Podme k pojmom priroda a umenie. ,Cielom chvilyhodnyfch snih pana dvorného skla-
datela je predstavit svetu pomocou umenia prirodzenost z toho najnidhernejSieho pohladu.
No préve to nechce autor pripustit. Vyslovene hovori, Ze pan dvorny skladatel zatemfiuje
krasu svojich skladieb privelkou vyumelkovanostou. Tato veta je v rozpore s povahou pravé-
ho umenia, o ktorom tu hovorime. Hlavnou dlohou pravého umenia je prirodu napodobit
a tam, kde to je potrebné, jej aj poméct. Ak umenie napodobiiuje prirodu, musia umelecké
diela bezpochyby vzdy vyZarovat prirodzenost. Je preto nemoZné, Ze by umenie mohlo odiiat
prirodzenost tomu, &m napodobriuje prirodu, teda ani hudbe. Ak umenie poméaha prirode,
potom jeho jedinym zdmerom je zachovat ju, ba vylepsit, nie viak zniit ju. Priroda dodéva
vela veci vo velmi nedokonalom tvare, ktoré po stvarneni umenim dostand prekrasny vzhlad.
Umenie teda dod4va prirode chybajicu krésu a zmnoZuje td existujiicu. Cim vaie je ume-
nie, to znamend4, ¢m usilovnejiie a starostlivejSie pracuje na vylep¥ovani prirody, tym doko-
nalejdie Ziari takto ziskand krdsa. V dosledku toho je zasa nemo#né, aby najvaciie umenie
mohlo zatemnit krdsu [napodobfiovanej] veci. Bolo by teda moZné, aby pan dvorny skladatel
napriek velkému umeniu, ktorym vypraciiva svoje skladby, ich pozbavil prirodzenosti a za-
temnil ich krdsu?* Barokové pojmy prirody a umenia sii tu vemi zretelne formulované: bez-
tvara priroda je priam surovinou pre krésu, ktoni ziskava aZ po umeleckom stvirneni. Zéhra-
da je teda ovela krajia ako divokd priroda, geometricky tvarovany Zivy plot krajsi ako
prirodzeny strom.

Aj kritiku néro¢nosti Bachovych skladieb, ktoré vraj iba on sim vie zahrat, Birnbaum
odmieta. Bach ,,nekond nespravne, ked sa pri ich kompozicii riadi podla vlastnjch prstov.
Jeho dsudok méZe byt len takyto: to, k ¢omu som ja mohol dospiet usilovnostou a cvicenim,
mdZe dosiahnut ktokolvek, kto md na to ¢o len trofku vrodent povahu a zru¢nost. A préve
z tohto dévodu odpad4 aj predstierand nemoZnost. Vietko je mozné, ak len chceme a ak
mame snahu neinavnou usilovnostou premenit prirodzené schopnosti na $ikovné zru¢nosti.”

A pokial ide o tvrdo odmietané vypisanie 0zdob, Birnbaum ich povaZuje za ,nevyhnut-
nt mudrost skladatela. Je isté, Ze to, ¢o nazjvame metédou [ozdobovanim] spevu a hrania, je
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takmer vieobecne uzndvané a povaZované za prijemné. Nepopieratelné je aj to, Ze ak sa tito
metéda pouZije na spravnom mieste, potesi ucho, oproti tomu ho nesmierne urd?a a kazi
hlavnui melédiu, ak ju interpret pouZije na nespravnom mieste. Skiisenost nas dalej udi, Ze jej
aplikicia sa zvi&$a prenechdva svojvoli spevikov a indtrumentalistov. Keby v3etci boli spravne
poudeni o krasach tejto metédy, vedeli by ju vZdy pouZit na tom mieste, kde sa stdva ozdobou
hlavnej melédie, ktorej doddva osobitnii presved¢ivost. Potom by bolo zbyto¢né, aby im skla-
datel vietko, o uZ vedia, eSte raz predpisal v notich. KedZe viak len nemnohi o tom maji
dostatok vedomosti a napriek tomu nevhodnym pouZivanim svojej met6dy kazia hlavni
mel6diu, ba vkladaji aj pasiZe, ktoré ti, ¢o o podstate veci ni¢ nevedia, lahko mé6zu pripisat
skladatelovi ako jeho chyby, potom je kaZdy skladatel, teda aj pén dvorny skladatel, oprdvne-
ny predpisanim sprivnej a jeho zdmerom zodpovedajiicej metédy usmernit tych, o sd na
omyle, na spravnu cestu a zdroveii sa postarat o zachovanie vlastnej cti.“ Tu sa bezohladne
odhaluje zjavna neschopnost hudobnikov improvizovat ozdoby, zodpovedajiice obsahu a hod-
note Bachovej hudby. Len sidm skladatel moZe uspokojit naroky, ktoré kladie jeho dielo.

Ak pokusne pozbavime niektoré Bachovo indtrumentilne dielo vypisanjch ozdéb (na-
priklad Adagio z niektore] s6lovej sondty pre husle alebo flautovy hlas z ,Aus Liebe will mein
Heiland sterben” z Matilovjch pasif) a pokisime sa sami nejaké vymysliet, zistime, aki velki
pravdu mal Birnbaum. Tieto skladby, tieto hlasy musia byt ozdobované, ale nikto z nds, hu-
dobnikov od &ias Bacha aZ podnes, nemd silu Bachovej fantdzie; vietky pokusy bezradne
stroskotajti vzhfadom na celkom prirodzené a jedine spravne ozdoby Bachove. Bach mal prav-
du - aj ked to hudobnici jeho doby nechceli uznat.
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Pri predvedenf star$ej hudby je tradicia rovnako formotvornym faktorom ako zépis diela
samotného. KaZzd4 hudobn4 skladba opakovanym predvedenim v priebehu desatroéi a sto-
rod{ zaZije formovanie, ktoré ¢asom dostédva takmer charakter definitfvnosti. Vietky interpre-
tacie sa kopfrovanim zdroveri na seba priam navriuji, nahromadia sa do jednej ,platnej“
podoby, a tu pri dalom predvedeni uz nemozno obist. MoZnosti interpretovat hlavné diela
hudobnej literatiiry tak alebo onak, bez toho, aby to vzbudilo pohor3enie, si - pokiaf ide
o elementirne prostriedky stvirfiovania ako tempo, dynamika - vefmi obmedzené a stdvaji
sa Coraz obmedzenejsimi. Odklony od takejto tradi¢nej interpretacie, napriklad Beethove-
novej symfénie alebo aj Bachovych pasif, vnima poslucha¢ ako $ok; tradiciu chipe ako akysi
druh ¢irenia, vykryStalizovania definitivnosti tym, Ze sa dlhodobo osved¢uje.

Treba v$ak zretelne rozli$ovat medzi dielami predviddzanymi v neprerufenom slede od
ich vzniku po dnesok a dielami, ktoré sa na dlh3i alebo krat§i ¢as vytratili z programov. Na-
priklad Beethovenove kompozicie sa od prvého predvedenia neprestajne uvidzali - inter-
preta¢nd tradicia siaha teda priamo k skladatelovi. V takych pripadoch je azda spravna vZita
mienka, Ze tradi¢nd interpretécia, ktord sa sformovala z mnohych predvedeni, ma celkom
iste vysokd mieru autentickosti.

Mendelssohnove predvedenia Bachovych oratdrif v§ak po mnohych desatro¢iach mlc¢a-
nia znamenali celkom novy zatiatok. Styl jeho doby, romantizmus, bol vtedy velmi Zivy a plny
sil a nik sa necitil zaviazany predviest Bachove diela v zmysle skladatela. Skér sa uplattiovala
snaha ,,odistit* barokové kompozicie, ktoré kaZdy povazoval za zastarané, a reprodukovat ich
v modernom romantickom $tyle. Za i¢elom dosiahnut obvykly médny symfonicky zvuk sa
dokonca menila in§trumentacia. Nafa dne$nd bachovska interpreticia sa zaklada na tychto
predvedeniach v prvej polovici 19. storocia, s ktorymi ju spija nepreruseny retazec predve-
deni. Je azda jasné, Ze #ito tradicia ma dnes ovela mensiu hodnotu ako takd, ¢o siaha priamo
k skladatelovi. Napriek tomu niet pochybnosti o tom, Ze vo viac ako storo¢nom snaZenf o Ba-
chovo dielo, od Mendelssohna po Furtwinglera, sa nali kritérid a zikladné pravdy, ktoré
existujui prinajmen$om ako skdsenost viacerych generécif posluchécov.

Ani v jednej dobe nebola otdzka zodpovednosti za umelecky odkaz minulosti aZ tak v po-
predi ako dnes. UZ nik nechce interpreticie minulych desatrod, staré ipravy (Bach-Busoni, Bach-
-Reger, Stokowski a mnohé dalsie), pretoZe nepovaZujeme za potrebny dvojndsobny vyklad — vy-
klad upravovatela i interpretujiiccho hudobnika. Dnes ako prameti akceptujeme iba dielo samo
a chceme ho stvarnit s vlastnou zodpovednostou. Prave Bachove majstrovské diela sa teda musi-
me dnes opit pokusit po&ivat a hrat tak, akoby este nikdy neboli interpretované, akoby ete nikdy
neboli sformované alebo znetvorené. Treba sa pokaisit o interpretéciu, ktord ignoruje celd roman-
ticky interpreta¢ny tradfciu. Vietky otdzky treba poloZit nanovo, pricom nemozno tolerovat nija-
ki imi realitu, iba Bachovu partitiiru ako nad¢asové umelecké dielo zafixované dobovo zéviznym
spdsobom vyjadrovania. Toto ignorovanie interpretatnej tradicie, prirodzene, nesmie viest k umelej
opozicii, k snahe robit vietko ina¢ ako je obvyklé. K novému vysledku mozno fahko dospiet aj
v stilade s tradiciou. PredovSetkym treba k velkjm majstrovskjm dielam pristupovat &o najbez-
prostrednejie, teda odsumit bujny nanos tradi¢nych skiisenosti a vikladov a zatat opit od zadiatku.
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CONCERTO

Barokovy pojem concerta sa Zasto zamiefia s pojmom s6lového koncertu 19. storotia, hoci
okrem nazvu maju sotva nie¢o spolo¢né. Pdvodne, na zatiatku 17. storocia, znamenalo con-
certo to isté ako sinfonia alebo concentus, teda jednoducho harmonicky sizvuk alebo instru-
mentilny sibor, ktory hudbu hré. Pojem pochadza od conserere = spdjat, no uz po¢nic Prae-
toriom oznacovali ako jeho pdvod aj concertare = stiperit, pretekat, zapasit, stitaZit. Tato druhd
dedukcia - aj ked je etymologicky nespravna — nepochybne lepsie charakterizovala formu
neskorobarokového concerta, ba dokonca ju viac ovplyvnila ako prva, nadrtavajiica iba har-
monickd $truktiru. Barokové concerto nie je s6lova skladba s dominujiicim sélistom a spre-
vadzajicim orchestrom, i ked sa tak chépe. Podstatou concerta je dialdég, zdpas réznych zvu-
kovjich skupin. Concerto teda moZe znamenat komorni skladbu pre tri nistroje, aj orchestralne
dielo pre patdesiatich hudobnikov; no musf byt postavené na striedani hudobnej vipovede
spdsobom diSputy, pre tito formu typickom. Formovi kostru tvoria tutti pasdZe (musia exis-
tovat dokonca v concertoch s triovym obsadenim), v ktorjch vietci G¢inkujici, aj pripadni
s6listi, spolotne vyjadruju to isté. ,Koncertovanie” (concertare) sa mbze odohrat medzi viace-
rymi sélistami & medzi sélistami a ripienistami (ripieno = celé obsadenie, lep3ie pomenova-
nie pre orchester), alebo aj vniitri orchestra.

NajdéleZitej$imi technickymi prostriedkami, ktorymi sa realizoval a m4 realizovat tento
sposob redi a protiredi, su artikuldcia - ¢iZe zretelna vjslovnost hudobne;j reci - a dynamika.
O artikuldcii v zmysle hudobnej rétoriky sa v 18. storo¢f napfsalo velmi vela - aj dnes moZno
teda celkom Iahko zistit, o skladatel ur¢itym hudobnym motivom zamy3lal a ako ho treba
stvdrnit.

Menej zndma je tloha dynamiky. KedZe skladatelia obdobia baroka nevpisovali do svo-
jich diel prakticky nijaké dynamické znamienka a niektoré z najdélezitejsich dobovych nd-
strojov (organ, ¢embalo) mohli hlasitost menit len stuptiovito, a kedZe sa tieZ zdalo, Ze na
takiito dynamiku poukazuju aj niektoré formové &rty hudby, dlho sa predpokladalo, Ze dyna-
miku pouZivali vidy stupiiovito, ,terasovito“, nihle a bez prechodov. I ked aj tito tedria v se-
be skryva jadierko pravdy, predsa - ak sa pouZiva dosledne — marf hudobné stvislosti a zne-
mo?tiuje , rozpravajlice” muzicirovanie. V dobovych pramefioch sa vidy znovu a znovu opisuji
vyrazné dynamické odtiene na najmensej ploche, ba aj na jednotlivjch ténoch, ktorych tlo-
hou je prispiet k zrozumitelnosti hudobného prejavu.

Vo forme concerta s velké dynamické rozdiely medzi s6lom a tuttim, pri¢om v zdsade
ma byt tutti ~ forte a s6lo - piano. Nad orchestrom dominujtci a triumfujici s6lista je tomu-
to $tylu uplne cudzi. Toto poriatie, dne$nému nizoru protikladné, sa prejavuje aj v ndstro-
joch. V obdobi baroka stavali kaZdy druh nastroja v réznych velkostiach - vicSie, silnejSie na-
stroje pre ripienistov, mensie, jemnejsie a uilachtilejsie znejtice pre sélovii hru. A zodpovedalo
aj dobovym timyslom, ak v niektorych s6lovych koncertoch na niektorych miestach sélistu
prehlusili ripienisti, pricom jeho, na tych miestach nepodstatné, pasiZe boli v dosledku toho
takmer nepocutelné. V tejto sivislosti treba pripomemit, Ze hudobna interpreticia, ktord
vietky detaily partitiry realizuje do potutelnej podoby, je v mnohych pripadoch velmi po-
chybni. Na to, aby mal té6n zmysel, nemusi byt za kazdui cenu v rdmci celku pocutelny. Jeho

35

Skenovano pro studijni ucely



Hudobny dialég

zvuk méZe prispiet nuansou, ktord nie je konkrétne pocutelnd, no ktorej absencia by bola
stratou; pravda, i za tplnym prehlufenfm spevika alebo in§trumentalistu sa moZe skrfvat
skladatelom zamy3Tany hudobny vyznam.

Bachove huslové koncerty nie si virtu6znymi skladbami. Ddvno existovali ovela taZiie,
spektakuldrnejie s6la pre husle, dokonca od Bacha samého. Podnetom pre jeho mimoriad-
ne tazké s6lové huslové sonity a suity boli osobné kontakty s najlep3imi nemeckymi huslista-
mi doby ~ Johannom Paulom von Westhof a Johannom Georgom Pisendelom, huslové kon-
certy boli in§pirované sélovimi koncertmi Antonia Vivaldiho. Hoci sa Bach jednozna&ne opieral
o novii vivaldiovsku formu, zriekol sa huslistickych fines svojho vzoru, zato ho viak daleko
prekonal bohatstvom hudby a vypovede. Bachom pldnované obsadenie orchestra bolo rov-
nako malé ako v Brandenburskych koncertoch. Spdsob interpreticie, zodpovedajici huslovym
koncertom 19. storo¢ia — dominancia sélistu nad orchestrom -, je v tjchto koncertoch ne-
spravna; s6lista tu nema byt brilantnym virtuézom, jeho dloha zodpoveda funkcii predspeva-
ka v zbore. Tak vznik4 dynamika, ktor4 prispieva k zrozumiteInosti dialégove;j formy i strie-
dania séla a tutti. Ako sme uZ povedali: s6la - piano, tutti paséZe - forte. Tieto koncerty
idedlne napftiaji myslienku dialogického koncertovania, prileZitostne dokonca vo forme has-
terivfch rozhovorov.

Pomalé &asti, pravda, si v barokovych s6lovych koncertoch velmi &asto koncipované ako
inStrumentilne piesne, ¢ dokonca ako drie. Tu sa orchester naozaj stdva sprevidzajicim
nastrojom a dial6g sa odohrava imagindrne, medzi sélistom a oslovenym poslucha¢om. Sprie-
vod je zvitia velmi jednoduchy, v Bachovych koncertoch dokonca postaveny na ostinatnom
base. KedZe nemenny ostinatny motiv potrebuje staly rytmus, oproti ¢omu sa huslové sélo,
zdanlivo bez stvislosti, volne vznasa v priestore, je tu sélista vyzjvany na barokové rubato:
»posobivo uplatnit predlZovanie a anticipdciu.” V starych uéebniciach, o. i. u Leopolda Mo-
zarta, je to presne opfsané: ,Mnohf, ¢o nemaji predstavu o vkuse, nikdy nechct pri sprievo-
de koncertujiceho hlasu zachovat rovnost taktov, ale vidy sa snaZia povolit hlavnému hlasu...
No pri sprevddzani skuto¢ného virtuéza, ktory je tohto titulu hodny, netreba sa jeho velmi
Sikovne uplatiiovanym predlZovanim a anticipaciou dat zviest na spomalenie ani na zrychle-
nie, ale treba hrat neustile v rovnakom pohybe. In4¢ by bolo to, ¢o concertista chcel postavit,
sprievodom zase zbidrané. Sikovny sprevadza¢ teda musi odhadniit sélistu. Nemusi povolit
dobrému sélistovi, pretoZe by mu pokazil jeho tempo rubato. A ¢o je ukradnuté tempo, to
moZno skor ukdzat ako opfsat. ... a ni¢ nie je v takte, pretoZe hrd recitativne.” Je to velmi
obrazny opis idedlneho sposobu sprevidzania rytmicky voIne hrajiceho (alebo spievajiceho)
s6listu. Dnesni hudobnici sa vidy ¢udujy, ked zistia, Ze citlivé prispdsobenie sa sélistovi, &o
dnes zvad8a povazujeme za dokonaly sprievod, platilo v 18. storo¢f presne naopak! Takymto
sposobom sprievodu sa prendsa rubato sélistu na cely zvukovy aparit a ziroveri sa tym rusi.
Takéto kolisavé tempd svedctia o zlom sprievode; sélista len na pozadi pevného tempa moéze
rozvimit subtilne umenie svojho ,,priskoro” a ,,prineskoro®, vznisajticeho sa ,,priblizne* alebo
»neviem ako®, ako sa vtedy vravievalo. Z rytmického hladiska je teda nesprevidzanie priam
idedlnym spdsobom sprevadzania.
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GAMBOVE SONATY — IDIOMATICKY ZVUK ALEBO AD LIBITUM

Stidium Bachovej komornej hudby je zaujimavou prileZitostou zistit, ak4 déleZitd & nepod-
statnd bola pre neho zvukovi realizicia, preco je dielo urené prave tomu a nie inému na-
stroju. Iba niekolko genericii pred Bachom bola totiZ zvukovi realizdcia hudobného diela
celkom vecou vykonnych hudobnikov, ba aj v jeho dobe bolo edte vela diel, v ktorych sa napri-
klad flautové sélo mohlo zahrat rovnako na hoboji alebo na husliach. Pokial skladatelia vedo-
me nepoufili osobitné technické moZnosti alebo $pecidlne zvukové vlastnosti réznych nastro-
Jjov, bolo toto obsadenie ad libitum aj celkom legitimne.

Bachova hudba je prave z tohto hladiska zviadt tazko pochopitelnd, lebo Bach sa nikdy
neriadil presnymi a Iahko prehladnymi, raz navidy pouZiteInymi principmi, ale v kazdom
novom pripade nachddzal nové rie$enia, ktoré sa od predchddzajicich velmi odliduji. Napi-
sal vela diel, ktorych hudobn4 substancia ani z technického, ani zvukového hladiska nepoza-
duje urity konkrétny nastroj; v mnohych daliich kompozicidch sotva zohladnil techniku hry
na ndstrojoch, no ich zvukové vlastnosti sii podstatné; a nakoniec napisal i rad kompozicif,
kde naplno vyuZil zvukové af technické moZnosti ndstroja. Vysvetlenie podavajii prave Bacho-
ve tipravy diel inych skladatelov alebo aj vlastnych kompozicif pre iné nastroje. Okrem kom-
pozicii pre néstroje s obmedzenymi pottom poufZiteInych ténov alebo s vopred urenym hu-
dobnym vokabuldrom ako naprikiad tribka a roh existuje aj velky pocet kompozicii pre
klavesové, slitikové a drevené dychové néstroje, v ktorych je zvukovy a technicky idiém tak
jednoznatne stanoveny, Ze sélovy néstroj vobec nemdZe byt nahradeny inym néstrojom. Na-
priklad Brandenburskj koncert ¢. 5 je pravym &embalovym koncertom. Podobn4 tprava, aki
Bach ¢asto pouZil v huslovych alebo éembalovych koncertoch, by bola v tomto diele nemysli-
telnd. Rovnako su aj niektoré &asti sélovych sonit a suit pre husle a violon¢elo napisané jed-
noznatne v jazyku tychto ndstrojov. Patri sem aj vic3ina s6l dychovych a slatikovych ndstrojov
v oratéridch a kantdtach.

Zd4 sa, Ze Bach najcastejiie poutil ¢isto zvukovi stranku in§trumentécie — zrejme ju po-
vajoval za velmi ddleZitd. Napriklad v Brandenburskom koncerte ¢. 1 bez akejkolvek technickej
nevyhnutnosti, ba aj bez osobitného vyuZitia pecifickfch moznosti pouZil piccolo-husle, ¢i
v Triovej sondte G dur BWV 1038 preladené husle — v oboch pripadoch mu jednoznaéne islo
len o osobitny zvukovy efekt nimi dosiahnuty.

Podobnym sposobom pouziva violu da gamba. Prave Bachova doba zacala tento nastroj
vytlddat z pozicie najvznedenejSicho a najvdZenejSieho sélového néstroja, no on napriek tomu
edte stdle, najmi vo Francizsku, bol v méde. Velki francizski gambovi virtuézi a skladatelia
Marin Marais a Antoine Forqueray prive napisali svoje najvjznamnejsie diela, v ktorych na-
ozaj bezo zvy¥ku vychutnali hudobné, zvukové a technické moZnosti tohto ndstroja. S velkou
pravdepodobnostou moZno predpokladat, Zze Bach tieto diela poznal. Napriek tomu - po-
dobne ako takmer vietci jeho nemecki predchodcovia a sticasnici - aj nadalej pouZival gam-
bu najmi z hladiska jej zvukovych moZnosti.

Zd34 sa, Ze nemecki skladatelia hladeli na gambu celkom ina¢ ako napriklad Angli¢ania
alebo Francizi (Taliani ju v prospech husli takmer celkom ignorovali a takmer ni¢ pre fiu
nenapisali), ktor{ z gamby urobili najvzne$ene;jif a najvyvinutejsi nastroj popri lutne a fem-
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bale. S vynimkou Augusta Kiithnela a Johanna Schenka, ktorf sa opierali o francizske vzory,
pisali nemecki skladatelia ako Heinrich Schmelzer, Johann Kaspar Kerll, Dietrich Buxtehu-
de, Georg Philipp Telemann a Georg Friedrich Héndel svoje skladby pre gambu kompozi¢-
ne-technicky rovnako ako pre ktorykolvek inj melodicky ndstroj; i§lo im teda vjlu¢ne o $peci-
ficky zvuk néstroja. ,,... Zvuk gamby, jemny a troku nazélny, ako hlas diplomata®, napisal Le
Blanc roku 1740. Vynimku urobil Telemann v prvom diele svojich Partiskych kvartet, ked ich
komponoval na spdsob franciizskeho gambového virtuéza Forqueraya, pre ktorého bol tento
part ureny.

Bach v spdsobe zaobchddzania s gambou nadviazal na nemeckii tradiciu. Jeho potetné
gambové séla v kantdtach a sélo v Jdnovych pasidch moino technicky zahrat rovnako dobre 3j
na inych néstrojoch; skladatel tu poZaduje gambu vylu¢ne pre jej osobitny zvuk a pre asocid-
cie s nim spojené. Vynimkou je gambové s6lo v MatiSovjch pasidch (aria basu ,Komm, siiBles
Kreuz“), kde je gambovy hlas pisany celkom v §tyle franciizskych virtuézov.

Bachove tri gambové sonity su teda gambovou hudbou v celkom inom zmysle ako napri-
klad Maraisove a Forquerayove sonaty a suity. V Bachovjch gambovych sonétach si gamba
a ¢embalo celkom rovnocennymi partnermi, ktori musia zvicsa prisnu trojhlasni sadzbu hrat
tak, e gamba hra jeden hlas a obe ruky ¢embalistu hraji dva dalsie hlasy. Tito kompozi¢na
technika, ktord Bach poutil aj vo svojich huslovych sondtach, bola v jeho dobe celkom nezvy-
¢ajnd a nova. Zvlaitne na tychto sondtach nie je ani to, Ze ¢embalo namiesto obvyklého gene-
ralneho basu hrd vykomponovany dvojhlasny part, ale to, Ze hlavny hlas i vedlajsie hlasy s
rovnomerne rozloZené do oboch nistrojov, Ze teda gamba asto ma sprevadzat cembalo.

Prvii z troch sondt napisal Bach pdvodne pre celkom iné obsadenie — ako Trio pre dve
priecne flauty a basso continuo. Vo flautovej verzii sii oba vrchné hlasy v tej istej ténovej vys-
ke, basovy hlas je - ako v kazdej triovej sonate — &islovany a interpretuje sa s improvizovanou
harmoniziciou. V gambovej verzii preloZil skladatel part 2. flauty bez vacSich zmien o oktavu
niZie ako gambovy hlas, party 1. flauty a basu sui teraz partom ¢embala, bez pridanjch akor-
dov. V tejto verzii, prirodzene, sa Cista trojhlasnd sadzba uplatituje ovela silnejiie ako v har-
monizovanej flautovej verzii. To je asi aj pricina volby ndstroja - pretoZe toto prepracované
flautové trio pri najlepsej voli nemozno povazovat za idiomatické gambové dielo. Kompozi-
cia poZaduje neine-senzibilné néstroje s jemnou dynamikou; prie¢na flauta i gamba sa tymi-
to viastnostami vyznaéuji. Gamba sa obzviast dobre hodi pre oktdvovi transpoziciu ako stredny
hlas, lebo ju moZno prispdsobit [ahsie ako ktorjkolvek inj ndstroj. Je zaujimavé a zaroveri to
poukazuje na vyznam talianskych tempovych oznaceni, osobitne viak vyrazovych pokynov
v Bachovej dobe, Ze tretia ¢ast tejto sondty v gambovej verzii je oznaCend ako Andante, vo
flautove;j verzii ako Adagio ¢ piano.

Druhad Sondta D dur je azda ,najgambovejiia“ zo vietkych. Hoci sa v nej nepoZaduje akor-
dickd technika, technické ndroky oboch allegro-Casti st typicky gambové. Autor v druhej,
tretej a §tvrtej Casti miestami opusta prisny trojhlas v prospech séla s continuovym sprievo-
dom, v désledku ¢oho sa gamba dostdva sélisticky viac do popredia. Napriek tomu - pre
zdéraznenie rovnosti partnerov - velkej, cembalom sprevadzanej gambovej kadencii v po-
slednej Casti predchddza mensia ¢embalovi kadencia sprevddzani gambou. V tejto sondte je
zvuk gamby zrejme natolko sicastou kompozicie, Ze si ju len velmi tazko vieme predstavit
v interpreticii inych néstrojov. Ked ju potujeme na violoncele alebo na viole, embalo posobi
ako cudzie teleso. NeméZem to odévodnif niéim inym ako tfm, Ze Bach ju intuitfvne napisal
tomuto ndstroju ,na telo“.

Takmer koncertantny charakter ma tretia Sondta g mol. Je podstatne komplikovanejsie
stavand ako obe predchddzajice sondty. Opakovane sa vyslovovala domnienka, Ze vznikla
z nejakého koncertu. Ja sim ju povaZujem skér za pokus aZ do extrému pokracovat po ceste
nastipenej druhou sondtou, pri¢om kontrast continuo-obligato v ¢embalovom parte zodpo-

.

38

Skenovano pro studijni ucely



Gambové sondty — idiomaticky zvuk alebo ad libitum

veda pribliZne kontrastu koncertantného solo-tutti (presne tak ako v pomalej ¢asti Branden-
burského koncertu ¢. 5).

Tri sondty su teda postavené na seba na sp6sob cyklu: prva je ¢istym trojhlasom, v kto-
rom sii vietky tri hlasy navzajom rovnocenné; druha uZ tro$ku viac zohfadiuje vlastny gam-
bovy idiém (akym spdsobom - to je nevysvetliteIné), trojhlasmi sadzbu iba na niekolkych
miestach nahrddza s6lo sprevidzané continuom,; v tretej sondte sa dalej rozvija novoobjave-
ny, miestami koncertantny sposob pfsania, pri¢om forma m4 absoliitnu prednost pred techni-
kou s6lového nastroja. Tito sonata vznikla teda azda s prihliadanim na hratelnost, ale bez
osobitného zretela na $pecidlnu gambowi techniku.

Bach urdil svoje tri gambové sondty vjslovne pre gambu a ¢embalo. Na tfchto ndstrojoch
Jjeich interpreticia najfah3ia a hudobne najvierohodnejsia, pretoZe potrebny balans partov je
apriérne dany a prave gamba sa pri ¢embale dostato¢ne vynima, na druhej strane sa s jeho
zvukom zvIat $tastne smibi, vdaka ¢éomu moZno fahko dosiahnut potrebnd jednotu i nevy-
hnutni diferencidciu zvuku. Sii to zvlastne diela préve vzhfadom na in§trumentaciu a zvuko-
vost, kedZe gambovou hudbou s vlastne iba z hladiska nedefinovatelnych psychoakustic-
kych vlastnosti. Takyto postoj k in§trumentacii bol moZny vari len v Nemecku, kde sélova
gamba bola skér exotickfm nistrojom. Bach s touto impresionistickou in§trumentaciou dale-
ko prekracuje svoju dobu.
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KANTATY — BACHOVO CENTRALNE DIELO

U Bacha nemo#no rozliSovat medzi ,prileZitostnymi“ kompoziciami, resp. dielami ,na ob-
jednavku®, a dielami, ktoré mu leZali na srdci. Jeho kantdty sa zo vietkych hladisk vyrovnaju
jeho najslévnej$im kompozicidm — napriklad MatiSovym pasidm, aby sme zostali pri duchov-
nom vokalnom $tyle. Nikdy som ete nemal pocit, Ze by Bach komponoval z rutiny, alebo Ze
by sa vo svojich pracach opakoval. Mali sme prileZitost v priebehu mnohyjch rokov uviest
alebo nahrat jednu kantitu za druhou; boli sme ohromenf a Zasli sme - aj po viac ako sto
nahranych kantdtach - ako mohol jediny &lovek priniest také podmanivé bohatstvo kompo-
zitnej originality a in¥piracie. Pre miia elte stale plati: kaZd4 novd kantéta, kaZd4 nov4 4ria je
pre nés dobrodruZstvom, vzrusujicim objavom; po rutine, opakovani ani chyru. Nepozndm
iného skladatela, ktory by tak ako Bach neustale prekracoval vietky hranice na bohatej stup-
nici od najprisnejieho kontrapunktu po krajne expresivnu romantiku. Podla miia je preto
nezmyslom vyhrabévat druhoradé diela druhoradych skladatelov, ba dokonca aj prvoradé
diela znovu a znovu opakovat, pokial eite neexistuju aspoii ¢iastotne primerané interpretd-
cie tychto velkolepych kompozicii.

Zdalo sa ndm teda, Ze je na ase stvarnif Bachove kantity ako jeho centrilne dielo v d6-
slednej interpretécii s ¢o moZno najlep$imi ndm dostupnymi prostriedkami. K tomu okrem
zohladnenia najnov§ich poznatkov o dobovej interpretatnej praxi patria predovietkym spravne
a spravne pouZité zvukové prostriedky. Nijaky iny skladatel nepoZaduje taky bohaty a kom-
plikovany in§trumentir, nijaky iny skladatel zjavne neklddol taky velky doraz na najsubtilnej-
§iu zvukovii symboliku ako Johann Sebastian Bach. Prili§ dobre sii ndm zndme problémy,
ktoré mal neustile pri zostavovani svojich orchestrov. Ked napriek tomu stile pozaduje tie
najneobvyklejsie kombindcie, mdZeme usidit, aké dbleZité boli pre neho zdanlivé bezvyznam-
nosti in§trumenticie. Je vela problémov, ktoré dodnes nie sii vyrieSené, dokonca nie sd znd-
me ani vietky néstroje, ktoré Bach vo svojich kantdtach poZaduje. No riefenia sa urite ndjdu,
niektoré z nich budd moZno predbeZne hypotetické a aZ naSich nastupcov povzbudia do de-
finitivnych vysltedkov.

Nage prednesy Bachovyjch kantdt chci byt pokusom interpretovat ich pre na$u dobu
zmysluplnym spésobom. Klasicky symfonicky orchester v akomkolvek obsadeni nem4 s Ba-
chovym farebnym orchestrom naozaj ni¢ spolo¢né a moderny spevokol, akjkolvek virtuézny,
nemd ni¢ spolotné s transparentnym chlap&enskym alebo mlddeznickym zborom Bachovych
kant4t. Tiito novi interpretdciu neponimame ako ndvrat k ddvno minulému, ale ako pokus
vyhat tito velki stard hudbu z jej historickej zvukovej spatosti s klasickym symfonickym zvu-
kom a prostriedkami transparentnejSieho a charakteristického starého inStrumentdra dospiet
k naozaj modernej interpretacii.
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Ak uvaujeme o inStrumenticii a 0 ndzvoch néstrojov v Bachovych kantatach, vzbudzuje nadu
pozornost fakt, Ze popri beinych oznadeniach sla¢ikovych néstrojov, ktoré pomerne bezsta-
rostne prend$ame do moderného nézvoslovia (aj tu, pravda, si vynimky, z ktorych sa lahko
mdZe vyklut pasca), sa objavuje cely rad ndzvov dychovych nastrojov, ktorych vjznam tazko
zistujeme, pripadne dokonca dodnes ani nie je definitivne objasneny. Musime vychadzat
z toho, Ze s terminolégiou sa v 18. storod{ ete nezaobchidzalo tak zivizne ako dnes pod
vplyvom prisne definovanjch formulacii modernych byrokratickych a pravnickych jazykov.

Zvykli sme si zacat kaZdi rozpravu definiciou pojmov a tej sa potom prisne pridrzat.
V 18. storoéi nebola aktudlna jazykova jednoznaénost zvlast délezitou poZiadavkou a prisna
logika, ako aj presved¢ivé analégie eSte neboli — prinajmensom v partitirach — kritériom.
Niekolko prikladov: dnes sa na zaciatku kazdého riadka v partitiire alebo v titule hlasovych
partov nevyhnutne uvédzaji nazvy nistrojov; vtedy mohlo oznacenie hlasu znamenat ndstroj
alebo hrica ¢i polohu na nastroji. Tak moze vyraz ,clarino® znamenat, Ze ide o vysoky tnib-
kovy hlas (4. oktdvu prirodzenej tribky, teda od ¢” po ¢*, oznacovali ako clarino; hudobnici,
ktorf ovladali hru v tejto polohe, boli clarinovi dychdri; dnes by sme povedali: 1. trubkiri),
alebo Ze tu ma hrat 1. trubkér (pripadne aj na husliach), alebo Ze iny nastroj (napriklad roh)
tu bude hrat v 4., clarinovej, oktave, pripadne Ze treba pouZit nistroj zvany piestova tribka,
alebo...

Na tieto otdzky taZko ndjdeme vysvetlenie v dobovyich u¢ebniciach, pretoze vtedy, ked
odpoved na ne bola kaZzdému hudobnikovi samozrejma, sotva mal niekto pochopenie pre
problémy, ktoré ndm o 250 rokov neskor spésobujii tolké tazkosti — nase systematicko-vedec-
ké myslenie sa totiZ nedalo predvidat. Pristupovat s nafou metodikou k u¢ebniciam, ktoré
boli uréené pre celkom iny druh myslenia a ktoré tomuto mysleniu aj zodpovedali, je teda
nanajvys problematické.

R4d by som teraz uviedol a opfsal dychové nastroje, ktoré Bach poZaduje v dielach od
BWV 1 aZ po BWV 70 a zdroveri sa pokiisim spresnit, ktoré hudobné nastroje mal naozaj na
mysli. Hoci pritom vieli¢o zostane nevyhnutne otvorené, o niektoré hypotetické rieSenia sa
pokiisim. Myslim si, Ze v niektorych pripadoch nebol pre skladatela ndstroj taky déleZity, ako
je dnes pre nds. Za oznadenim ,,corno® (neskor sa k tomu vratim) sa méze skryvat poZiadavka
zahraf hlas ,,na dychovom ndstroji obvyklom a vhodnom na zosilnenie cantu firmu®; mohol
to byt cink, piestova triibka, roh, diskantovy trombdn, a moZno skladatel kazdu z tychto moz-
nosti povaZoval za celkom rovnocenni. Mnohoznaé¢nost zipisu by bola vysvetliteIn4 aj vtedy,
keby Bach bol mal na mysli celkom konkrétny nastroj; ved pisal vidy pre konkrétnych, jemu
zndmych hudobnikov, preto vedel, na akom nastroji budu hrat. Je aj veImi Iahko moiné, 7e
Bach prileZitostne prevzal oznacenie, aké ten-ktory hudobnik sim pouZival pre svoj ndstroj.

Najcastejsie poZadovany néstroj je hoboj (Bachom spravidla korektne nazyvany po fran-
catizsky ,hautbois®). Vyskytuje sa takmer vo vietkych kantitach (s vinimkou &. 4, 18, 51, 54, 59,
61). Ani toto zdanlivo celkom jasné oznacenie nie je jednoznatné. V tom Case existoval rad
réznych typov hobojov, jednak z hladiska stavby (forma a materiil ozvu¢nika, forma nistro-
Jja), jednak z hladiska ladenia (stavali sa néstroje réznych velkosti - in ¢}, a, f, [¢]). Vetky dru-
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hy hoboja mohli mat jeden alebo - regiondlne rézne - viac ndzvov, ale zdroveri kazdj hoboj
mohol byt jednoducho ako taky takto pomenovany a hra¢ musel sam vediet alebo zistit, ktory
$pecialny néstroj mal skladatel na mysli. Z tohto zdanlivého chaosu viak predsa mozno vy-
lipnut niektoré principy: ,oboe®, ,hautbois“ alebo ,,obboe* znamend néstroj z hfadiska lade-
nia vhodny pre konkrétny part — bud oby&ajng hoboj in ¢’ (ténovy rozsah ¢’-d” bez cis’), alebo
hoboj in A (ako oboe d’amore). O ktory ndstroj ide, to moZno zistit len z partu, z ténového
rozsahu, z téniny (skladby v bé¢kovych ténindch moZno na ndstroji in A zahrat len velmi taz-
ko), zo sélistického pouitia ténu cis” (ktoré sa na obytajnom hoboji spravidla nedalo zahrat),
zo stivislosti diela (ak sa bezprostredne pred nim a po fiom objavuje uritj druh hoboja, treba
ho poutit aj uprostred, kedZe vietci hudobnici hraji na vietkfch druhoch néstroja a na strie-
danie néstroja vidy potrebuji nejaky &as - vtedy aj dnes). Hra¢ mal (a ma) teda zistit, ktory
nastroj z rodiny hobojov treba pouZit.

Ked si Bach praje osobitny zvuk ur¢itého druhu, oznacuje néstroj vidy presnejiie — na-
priklad ,hautb. d’'amore” alebo ,hautb. da caccia®. Je teda nekorektné, ked kazdy hoboj in
A povaZujeme za ,,oboe d’amore” alebo kaZdy hoboj in F za ,,0boe da caccia”.

In$trumenta¢ne pouZiva Bach hoboj najmi ako kontdrujicu zvukovii farbu v siznen{
s huslami. Tento splyvavy zvuk - ktory, pravda, moZno realizovat vlu¢ne s barokovymi ho-
bojmi a barokovymi huslami, pretoZe moderné nastroje zostavaju vidy zvukovo izolované - je
typickym zvukom barokového orchestra. V tjchto huslovo-hobojovych partoch sa &asto vysky-
tuju tény, ktoré st realizovateIné na husliach, nie viak na hoboji. Vyludzovali ich bud nejaky-
mi trikmi, alebo ich hraci oktdvovali, pripadne vynechéavali. Napriklad ¢is’ na oby¢ajnom
hoboji. Tento t6n sa niekedy (velmi zriedkavo) sice objavuje v starfch hmatovjch tabulkich
(polovi¢né zakrytie ¢’-klapky), v praxi ho viak takto nemozno zahrat. Manipuldciou moino
klapku upravit na cis’ alebo ¢’, ale na zmenu je potrebn4 jednotaktova pauza. V colla parte
usekoch sa asi cis” vynechavalo, v sélach sa v rychlom striedani s ¢’ nevyskytuje.

Samotny hoboj d’amore (,hautb. d’amore®, ,hautb. d’amour” - ténovy rozsah a-k”, bez
ais alebo b) ma v dostedku svojej zvlastnej konitrukcie, najmi gulovito formovaného ozvuéni-
ka, zakryty, obzvlast sladky zvuk. Dnes sa zapisuje transpozi¢ne, to znamend, e hra¢ nepova-
Zuje noty za zvuky, ale za hmaty (v zhode s oby¢ajnym hobojom in ¢’). Bach spravidla pise
vo zvukovej notdcii, hra¢ teda mus{ pri tfchto notich hrat na kazdom nastroji iné hmaty.
Niekedy, najmi viak v sélach, pfie Bach transpozine; moZno predpokladat, Ze sa pri tom
riadil Zelaniami a zvykmi hracov.

Hoboj d’amore znie ako néstroj in A najlepiie a najprirodzenejsie v kriZikovych téni-
nich. Dychové néstroje tej doby neboli koncipované chromaticky, teda nedisponovali rovno-
merne znejiicimi a hratelnymi polténmi, ale boli postavené na obmedzenom ténovom rozsa-
hu (,Zitkovej stupnici“ - tu A dur). Cim dalej je ténina vzdialend od tejto stupnice, tym
~taz8ie” znie. To je doleZity aspekt téninovej charakteristiky.

O hoboji da caccia sa neskor zmienim obiirnejiie. Aj pre tento néstroj pite Bach raz trans-
pozi¢ne, inokedy vo zvukovej noticii. Je to vyslovene s6lovy ndstroj, nastupujiici predovietkym
na zvla$t mikkych, rafinovanych miestach a velmi asto v nezvy&ajnych a ,,impresionistickych”
inStrumentélnych kombindcidch: s rohmi (kantity &. 1, 65), so zobcovymi flautami (kantity .
13, 46, 65) alebo vébec sélisticky (kantdty & 6, 16, 27).

V mnohych kantdtach Bach poZaduje taille. Je to hoboj in F (taille - stred je vo franciz-
skej hudbe 18. storodia nazov pre stredny hlas, zvyfajne treti; mal byt spievany, alebo bol
ur¢eny pre sla¢ikovy ¢i dychovy nastroj). U Bacha znamend taille vidy taille d’hautbois (hoci sa
pIny ndzov nikdy nevyskytuje) a je tenorovym hobojom in F. Tento ndstroj sa nepouZiva s6lo-
vo, ale iba na zdvojenie vokalnych hlasov alebo sla¢ikovych nastrojov. Bach pouZiva oznace-
nia taille uz vo svojich ranych, vo Weimare pisanjch kantatach. Taille neznamena uréity typ
néstroja, ale, ako som povedal, hlasovi polohu. Bolo by preto nespravne preloZit tille ako
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hoboj da caccia, lebo kaZdj hoboj in F mohol a méZe byt pouZity ako taille, no hoboj da caccia
predstavuje konkrétny typ hoboja v tomto ladeni. Samozrejme, tento ndstroj moZno pouZit
ako faille.

Niekedy poZaduje Bach ,flauti” - to sd vidy zobcové flauty in F (tSnovy rozsah f” aza”).
Rovnako ako pri vietkych dychovych nastrojoch aj tu vyuZiva ténovy rozsah aZ po vtedy plat-
né hranice hratelnosti. Tento ndstroj v Bachovom lipskom obdobi prave zatal vychddzat z mé-
dy; Bach ho pouZiva eite pre zvla3t subtilne zvukové kombinacie (v kantitach ¢. 13 a 46 s ho-
bojom da caccia; v kantéte & 25 st tri zobcové flauty v orchestri, v kantate ¢. 39 si dve zobcové
flauty v orchestri a v jednej sopranovej 4rii st pouZité s6lovo; v kantéte &. 46 so slacikovymi
nastrojmi; v kantdte ¢. 65 s rohmi a hobojom da caccia).

Prieénu flautu oznaluje Bach vidy ako ,flauto traverso alebo ,traversiére” (ténovy roz-
sah od d’ po a™). Hoci sa pre svoje ,citové” virazové moZnosti v prvej polovici 18. storocia
stala médnym ndstrojom, pouZiva ju Bach — napriklad v porovnani s hobojom — pomerne
zriedkavo. Predovietkym jej ddva sélistické Glohy kvoli hibeznym afektom alebo perlive] vir-
tuozite (kantity ¢ 8, 26, 55) ¢ pre hmlisté impresionistické zvuky (kantaty ¢. 30 a 34 so
sordinovanymi huslami).

Fagot (ténovy rozsah od B’ po g’ bez Cis) sa v 18. storo¢i velmi ¢asto priddval ako obryso-
v¥ ndstroj do basovych skupin aj v &isto sla¢ikovych orchestroch. Nebola o tom potrebna oso-
bitnd zmienka, preto sa v Bachovych partitirach zjavuje pomerne zriedkavo. Podla réznych
indicii viak moZno usudzovat, Ze Bach s tymto nastrojom spravidla ratal, aj v Cisto sl¢ikovych
obsadeniach (bez hobojov). Z takychto kantat sa zachovalo niekolko fagotovych partov. Popri
podporne;j funkcii na zosiliiovanie basovej skupiny — na ¢o sa barokovy fagot so svojim dreve-
no-sli¢ikovym (trecfm) zvukom vynikajico hodi - uplatnil Bach tento ndstroj aj s miernymi
odchylkami od basu, alebo s obhravanim (kantaty & 31, 42, 63, 66). Je viak velmi pravdepodob-
né, Ze fagotista, ktory aj tak d¢inkoval v tutti-Castiach kantdt, bol teda pritomny, v 4ridch s dvo-
ma alebo tromi s6lovymi hobojmi mal interpretovat bas s6lovo s organom (bez violoncela).

Ovela komplikovanejsie ako otdzky drevenjch dychovych ndstrojov si otazky tykajiice sa
plechovych dychovych ndstrojov. Uvediem vysvetlujiici priklad: v kantéte ¢. 48 znie poZiadav-
ka v origindlnej partitire — ,tromba®, v origindlnom parte ,.clarino®, v titule obalky autografu
zasa ,,corno”. Mdme tu teda tri rézne Bachove oznacdenia pre ten isty nastroj! Hudobné fakty
ukazuju, Ze to musf byt piestova tribka, pretoze poZzadované tény sa na prirodzenom ndstroji
{tribke alebo rohu) nedaji zahrat. Nazov tromba aj bez dodatku da tirarsi mohol pravdepo-
dobne znamenat piestovi tribku; clarino neoznacuje, ako som uZ spominal, nastroj, ale polo-
hu prirodzenych nastrojov nad 8. prirodzenym harmonickym ténom (na rohu aj na tnibke),
v prenesenom vjzname tak moZe {st aj o hraca tejto polohy, teda o 1. trubkira, ktory pritom
bez problému mal hrat aj na dalom néstroji, napriklad na husliach (napriklad v kantatach ¢.
31 a 43, v zaverenych choriloch). Napokon corno bol azda aj vieobecny vyraz pre velky pocet
bliZie neurcenych dychovych nistrojov (v anglosaskom priestore v muzikantskom jazyku do-
dnes oznacujt slovom horn takmer vietky dychové néstroje), teda pre triibku, roh, piestovii
tribku, cink atd.

Obycajni prirodzenu triubku in B, C, D a F Bach zapisuje transpozi¢ne (ténovy rozsah
od ¢ po d”, vidy transponovany na zikladny tén).

Rad prirodzenych t6nov:
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zéroven predstavuje hratelné tény, priom 7., 11., 13. a 14. harmonicky tén si neéisté, totiz
prili3 nizke. Prvotriedni hudobnici vyrovnévali tieto chyby vZdy nétiskom, na druhej strane sa
takto vzniknuté, tro¥ku neprirodzene znejice tény pouZivali na stvdrnenie afektov. Malo to
vjznam najmaé preto, lebo prirodzeni tribka so svojimi &istymi durovymi trojzvukmi stelestio-
vala idedl barokovych proporcii v ténoch (4:5:6 stelestiuje idealny trojzvuk a symbolizuje Svi-
ti trojicu). Preto bol tento néstroj vyslovene a podla zdkona vyhradeny len pre velké slavnosti
a vysokopostavené osobnosti, ako aj pre privilegované mesti. Dobovi postuché¢i déverne po-
znali rad prirodzenych harmonickych ténov a okamZite spoznali kaZdi odchylku. Skladatel
teda mohol naru$enie poriadku a boZskjch mocenskych Struktir velmi dorazne ilustrovat.
(Zial, tato schopnost asociAcie sa u? vytratila.) Bach preto pouZiva nesprdvne tény na vjraznej-
Sie stvdrnenie drazdivych slov - napriklad v basovej drii (€. 7) kantdty &. 43 na slove ,Qual”
(utrpenie) na téne ¥, ktory je prili§ nizkym 7. harmonickjm t6nom. Niekedy potrebuje Bach
néatiskové umenie svojich trubkdrov aj na vytvorenie medziténov, napriklad ', ¢is” a gis’, Coho
pri¢inou nemusi vidy byt afekt, ale niekedy aj Zelanie roziirit inak prili§ jednoduchy , trubko-
vii tonalitu®,

Roh (in ¢/, F’, B/, C - ténovy rozsah pribliZne ako tribka) pouZiva Bach predovietkym
na romanticky mikké znazornenie prirody (,,Wie schon leuchtet der Morgenstern” z kantdty
€. 65). V takych pripadoch tento nastroj oznaduje ako ,,corno da (di) caccia” alebo ako ,,corno
parforce®, niekedy len ako ,,corno”. Noticia je vidy transpozi¢nd, takZe v kantite &. 1 spoz-
navame, Ze musi st o rohy in F, hoci pojem ,corno® bez doplnku méZe platit aj pre iné
nastroje, napriklad pre piestovii triibku alebo cink; v tom pripade by viak nebo} hlas zapisa-
ny transpozi¢ne a neobmedzil by sa na prirodzené tény. I ked je obsadenie s rohmi tymto
sposobom vysvetlené, zostdvajii zdvaZzné otdzky — napriklad otdzky ténovej vyiky ~ nezodpo-
vedané. Predovietkym v tisekoch pre roh in C z partitiry nevyplyva, ¢ ide o vysoky alebo
nizky roh (tak, ako je zapisany, alebo o okt4vu niZiie). Pre tiito otizku neraz tazko nijdeme aj
hudobnii odpoved, pretoZe zvukovy dojem sa pri dychovych ndstrojoch velmi &asto o oktdvu
odkldna od redlne hraného ténu (napriklad v kantite &. 65). Vysoké rohy in C v dvojtiarkova-
nej oktave znejii tak extrémne vysoko, Ze tento zvlastny efekt musi byt odévodneny potrebou
zvla§tneho afektu skladby. Tieto otdzky doteraz nie si definitivne vyrie§ené. Aj z hladiska
hracske;j techniky pritom dodnes vznikaji niekedy neriefiteIné problémy. Hrd¢ na rohu s dnes
pouZivanymi ndustkami sotva mozu hrat vyssie ako a”, nech hrajd na akomkolvek rohu. Je
viak isté, Ze v dobe, o ktorej hovorime, sa s tribkovym ndustkom dalo hrat tro$ku vyssie. Tito
technika clarinového fiikania na rohu viak este znovu neozila a trubkéri sa ju musia naudit.
Pokusy sii v¥ak velmi slubné. Samozrejme, potom sa roh pribli#i tribke nielen polohovo, ale
aj zvukom. To znamena, Ze v oblasti neskorobarokového instrumentdlneho umenia nds este
¢akaju objavy. Aj clarino mbZe znamenat roh — napriklad v kantdte €. 24. Tu sa - celkom pod-
Ta dobovych zvyklosti — pre roh pouZiva nazov clarino v zmysle oznacenia polohy, &o vyplyva aj
zo zdverecného chordlu, v ktorom sa jednozna¢ne poZaduje roh in F. Tretia ast je pisand pre
néstroj in B. Tento hlas rohu pévodne pravdepodobne hrali s tribkovou technikou s prime-
ranym naustkom. ‘

Najmi pre chorilovy cantus firmus Bach &asto pouZiva piestovii tristbku, ktord oznaluje
ako ,tromba (alebo aj corno) da tirarsi. Zo 17. a 18. storotia existuje niekolko tribok, kto-
rjch trubicu s nasadenym n4ustkom mozno teleskopicky predZit po jednom polténe. Na
tychto nastrojoch moZno od ¢ hrat chromatické stupnice, takie na nich moZno zahrat prak-
ticky vietky chordlové melédie. Sotva sa bude méct dokdzat, & Bachovi trubkéri takymto
néstrojom disponovali, alebo ¢i tieto hlasy hrali na trombéne in B alebo in Es (s triibkovim
ndustkom). Druha alternativa je moZn4, pretoZe vtedajsie trombény mali rovnaki menziru
ako tribky a prileZitostne sa aj pouZivali ako tribky - to viak zo stavovskych pritin bolo vyslo-
vene zakdzané. Skutoénych sél pre tento néstroj je velmi malo (kantdta €. 46). Nie vietky
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party pre piestovii triibku sii jednozna¢ne oznacené a poziadavky na tento ndstroj v kantéte
&. 48 znej clarino, corno a tromba (v3etky tri oznadenia si origindlne). Clarino m4 asi poukézat
na vysoku polohu, ktord potrebuje 1. trubkdra, corno je vSeobecné oznacenie pre vhodny
dychovy ndstroj a pri oznaleni tromba si treba domysliet dodatok da tirarsi, €o celkom samo-
zrejme vyplyva z prislusnjch nét. V kantdte &. 60 je jeden corno-hlas notovany in D (teda
transpoziéne); aj tu méZe vzhladom na poZadované tény ist len o piestovii tribku, ktorou
v tomto pripade mohol byt nastroj in D. Podivuhodny a zatial nevysvetliteIny je netranspo-
novany zapis zdvere¢ného chorilu tejto kantaty.

Trombény pouZiva Bach podIa tradicie na zosilnenie a na farbu v $tvorhlasnej motetovej
sadzbe, teda v zborovych &astiach bez nistrojov. (Vfnimku tvorf kantata ¢. 25, v ktorej trom-
bény so zobcovymi flautami a cinkom na spdsob cantu firmu hraji $tvorhlasny choral v rdmci
velkého figurdlneho zboru.) Bach piSe niekedy 3tyri trombény, niekedy tri trombény a cink
ako tradi¢ny vrchny hlas v §tvorhlasnej dychovej sadzbe. Zdalo by sa, Ze toto rozliSenie je
bezvjznamné, lebo v §tvorhlasnej trombénovej sadzbe je part 1. trombénu oznadeny ako ,,cor-
netto”, teda cink. Vysvetlenim je fakt, Ze v trombénovej sadzbe hral cink zdsadne vrchny hlas
bez osobitného pokynu. Odhliadnuc od toho, 1. hlas (po g”) v tychto ¢astiach daleko prekra-
¢uje normdlny rozsah dokonca aj altového trombénu a musel by byt hrany — ak nie na cinku
- na diskantovom trombone, ktor sa vtedy uZ takmer nepouZival. Napriek tomu st podla
mila obe obsadenia (s cinkom alebo s diskantovfm trombénom vo vrchnom hlase) akcepto-
vateIné; skladatel si moZno Zelal obvykly, ddvno zauZivany dychovy zvuk.

Cink (t6novy rozsah od @ aZ po a” [d”] klesol v Bachovej dobe z pozicie velmi roziirené-
ho s6lového ndstroja na troveri dychového diskantu v choralovej sadzbe a asi na fiom hrali
u? len mestski trubadi. Oficidlne a jednoznalné oznacenie ,,cornetto” sa vyskytuje len v nie-
kolkych kantdtach. Velmi ¢asto viak mnohozna¢né ,,corno” oznacovalo préve tento ndstroj.
(V niektorych pramerioch sa cink aj takto nazjva.) V kantate ¢. 68 sa vyskytuju obe oznacenia.
Na posilnenie cantu firmu prichddza do tvahy len jeden ndstroj, ktory nie je viazany na
prirodzené harmonické tény. Roh teda neprichddza do tivahy (ani to nie je typicky cantusfir-
movy nastroj — skor sa pouiival pre s6la). Zostdvaji len cink a piestova tribka.
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BACHOV HOBOJ DA CACCIA A JEHO REKONSTRUKCIA

Johann Sebastian Bach bol uZ za svojho Zivota presliveny nielen pre svoj zdujem o hudobné
nastroje, ale aj o ich konStrukciu, zvuk, ako aj o otdzky priestorovej akustiky, v ¢om predstiho-
val inych skladatelov doby. Jeho synovia i Ziaci sa ¢asto zmietiujui o jeho mimoriadnej schop-
nosti okamZite odhadmit a hudobne zhodnotit akustické podmienky kazdého priestoru. Bol
povestny tym, Ze v kaZzdom chrdmovom priestore ihned urtil idedlne miesto a optimdlnu
dispoziciu pre pripravovant stavbu organa. Najvjznamnejii organéri doby sa s nim radili
o svojej praci, niekedy mu ukdzali nové nistroje a poziadali ho o ich postidenie - ako napri-
klad Gottfried Silbermann pri svojom novovynijdenom hammerklavieri (ktorého ideu Bach
posudzoval velmi pozitivne, no vysledok ~ nastroj — hodnotil velmi negativne, ¢im na jednej
strane urazil Silbermannovo sebavedomie, no na druhej strane ho in§piroval na rozhodujice
zdokonalenie; Silbermann po viacrotnej prestavke vyrobil nistroj, ktory zodpovedal vietkym
poZiadavkdam). Vietky nekrolégy oznacili Bacha za ,vynalezcu® violy pomposa a tejto sku-
to¢nosti pripisovali velky vjznam.

Z toho vietkého je zjavné, Ze Bach prejavoval nezvyZajne velky zdujem o zvukovi realiza-
ciu hudby podIa svojich vlastnjch predstav a Ze in§trumentdcia zaberala utiho v ramci kom-
pozicie mimoriadny priestor. V 18. storo¢f niet skladatela, ktory by z pomerne jednoduchého
inStrumentdra doby vedel vytiahnut také rafinované a rozmanité zvukové kombinicie ako
Bach. Niet v3ak ani skladatela, ktory by tak ako on poveril taky velky pocet néstrojov aZ
takymi extrémnymi tilohami, Ze hudobnici ani muzikolégovia dodnes Zasto nevedia, ktory
nastroj mal skladatel skuto¢ne na mysli. Patria sem dychové nistroje ako corno, tromba alebo
aj corno da tirarsi, clarino, lituus, hoboj da caccia... atd. Prirodzene, vietky tieto oznacenia
treba ¢itat infmi ofami ako tymi, ktoré si zvykli na prisne determinované nidzvoslovie 19.
a 20. storoia; v sti€asnosti dochddza k hrubym chybdm aj tym, Ze Bachove talianske alebo
latinské ndzvy sa prekladaji doslovne (napriklad: corno = v neméine Horn a pod.). Predpo-
kladom spravneho pochopenia Bachovjch oznafeni hudobnych nastrojov je teda takpove-
diac ,,barokovy* vztah k ndzvosloviu.

V Bachovych lipskych kantitach (po roku 1723) a oratéridch sa odrazu objavuje novy
nézov, v hudbe dovtedy takmer neznamy - oboe da caccia. (PrileZitostne — Zedler Lexikon,
1732 — takto uZ predtym pomenovavali skupinu hobojov pouZzivanjch v ramci polovadiek:
»Lovecké hoboje boli na velkej polovatke nevyhnutné nielen pre zmenu oproti hluku lesa, ale
aj preto, Ze kazdé rdno a veter sa vietky museli svojou prijemnou hudbou poklonit hlavnému
polovnikovi.“ Pravdepodobne tu i§lo predovietkym o funkéné oznalenie, nie o ndzov nistro-
ja.) Tento néstroj, ktory Bach ako prvy zaviedol do svojho in§trumentira, je pravdepodobne,
rovnako ako v predchéddzajiicej kapitole opisany taille, hobojom in F; ak viak ten vystupuje
len ako tutti-ndstroj, hoboj da caccia je vyslovene sélovym nastrojom. Niet s6l s oznacenim
taille a takmer niet tutti pasazi s oznacenim oboe da caccia. K jednej z kantat viak jestvuje part
taille, v ktorom md jedna dria ozna&enie oboe da caccia. Taille bol totiz nazov, ktorym sa mohl
oznadit vietky tenorové hoboje in F, kym hoboj da caccia bol vynimoénou formou nistroja,
ktorého osobitny zvuk Bacha inpiroval na séla.
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Po niekolkych nasich koncertoch a nahravkach (kantéty, Jdnove pasie a MatiSove pasie), na
ktorjch sme v tilohe hobojov da caccia pouZili rézne druhy tenorovych hobojov, sme zacali
pochybovat. Bolo velmi nepravdepodobné, Ze by Bach svoje taille-s6la jednoducho oznatil
ako oboe da caccia. Musel to teda byt zvlastny néstroj, na ktory v Lipsku natrafil, alebo, ¢o je
celkom moZné, ktorého vynilez sim podnietil. Na identifikdciu tohto nastroja sme mohli
vziat do tivahy len hudbu pre1i napisand a samotny ndzov, no nemali sme k dispozicii nijakd
dokumenticiu.

Ndzov da caccia mohol oznalovat iba taky ndstroj, ktory mal nie¢o spolo¢né s polovalkou.
Hudobné vyuZitie tohto néstroja viak tomuto dsudku priam protire¢i. Ani jedno z doteraz
zndmych sél sa nevyznatuje nijakym loveckym charakterom, napriklad typickymi 6/8 lovec-
kymi motivmi alebo svieZim prirodnym afektom. V3etky si skor zvl4§t senzitivne, vidy jemne
a ticho znejtice; poukazuje na to aj ¢astd kombindcia s extrémne tichou flute traversiére (Matii-
Sove pasie: ,, Ex hat uns allen wohlgetan®... ,,Aus Liebe will mein Heiland sterben®, Jdnove pasie:
,ZerflieBe mein Herze..."). Cim teda bolo dz caccia, ak nie zvukom?

V stockholmskom Miizeu hudobnfch néstrojov sme videli ¢udesny ndstroj: zrejme islo
o tenorovy hoboj in F, ten viak bol ohnuty do polkruhu a mal ozvuénik z mosadze. Tento
néstroj posobil v rukdch hudobnika ako velky lovecky roh, éomu zodpovedala aj forma ozvu¢-
nika, ktory sa ocitol presne vo vy3ke bokov hri¢a, rovnako ako pri velkom parforsnom rohu.
Pozoruhodné bolo meno vyrobcu vryté do nastroja: ,,Johann Heinrich Eichentopf, Leipzig
1724." Tento néstroj vyrobil teda vari najslavnejii lipsky ndstrojar tej doby. Eichentopf vyra-
bal aj plechové dychové néstroje, takZe mu mohlo napadnit, alebo ho mohol niekto podnie-
tit, aby dreveny dychovy nastroj opatril mosadznym ozvu¢nikom. Vzhladom na Bachov noto-
ricky zdujem o stavbu ndstrojov je celkom jasné, Ze Fichentopfa a jeho néstroje prinajmensom
poznal. Tazko uverit, e ich stretnutie mohlo byt &irou nahodou, Ze v Lipsku prdve v rozho-
dujiicich rokoch stavia ndstrojdr tenorové hoboje, ktoré sa tiplne rozchidzaji s normou, pre-
toZe v zdsade rovny ndstroj ohne do polkruhu a opatri ho ozvuénikom, aky ma roh, a ndstroj
potiahne koZou, a Ze v tom istom ¢ase komponuje Bach rad sé61 pre dovtedy neexistujiici na-
stroj, ktorému d4 nézov oboe da caccia. Taky Cudny ndzov mohol byt pouZity iba preto, lebo bol
hudobnikom déverne zndmy. Lipski hudobnici, samozrejme, poznali Eichentopfove najmo-
dernejsie nastroje, na ktorjch azda aj on sam hral, ako to nastrojdri mali vo zvyku.

Tiito vzrudujiicu kombindciu dreveného a plechového dychového ndstroja sme, Zial, ne-
mohli preverit, pretoZe stockholmsky nastroj bol pod koZenym potahom navidomoti mno-
hondsobne popraskany a celkom netesny. Ale mohli sme ho dékladne preskimat a preme-
rat. Ukazalo sa, Ze dal3f zhodny nastroj - z toho istého roku a tieZ od Eichentopfa — sa nachidza
v Miizeu hudobnych nistrojov v Kodani. (Ani na tomto néstroji sa nedd hrat, tieZ sme ho viak
preskimali a zmerali.) Teda neslo o kuriézny unikat, ved sa zachovali minimilne dva exem-
pldre. Tento Eichentopfov ndstroj zrejme napodobnili aj inf ndstrojdri, pretoZe v rdznych
muizedch existuji néstroje z prvej polovice 18. storo¢ia s podobnym polkruhovym zaoblenim
a kozenym potahom. Pravda, nemaju kovovy ozvutnik (tito §pecialitu si mohol dovolit azda
len mnohostranny Eichentopf), ale ich drevené ozvuéniky s, na rozdiel od rovngch tenoro-
vjch hobojov, extrémne velké a stavané ako priame imitdcie kovovych ozvudnikov, dokonca
im nechyba ani pre rohy typicky vmitorny &erny ndter.

Boli sme presvedtent, Ze sme kone¢ne nali bachovsky hoboj da caccia, pravda, keby tento
nastroj mohol aj hudobne presved¢it. Nemalo ist iba o zvl43t povabny tvar tenorového hobo-
Jja -z tohto skor drsného a nepraktického ndstroja sa musel stat flexibilny a Iibezne znejuici
s6lovy néstroj.

Z Eichentopfovych nastrojov sa teda urobili képie, totoZné a? do najmensieho technické-
ho detailu s origindlom. Tito priam prehnan4 presnost bola nevyhnutna preto, lebo sme
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vobec nevedeli, ako budu a ako maju zniet. Niekolko dni pred nahravanim Vianoéného oratiria
boli hotové a vetkych zii¢astnenych hudobnikov, najmi viak dychdrov, ktorf na nich mali
hrat, okamZite presvedtili. Sme si teraz isti, Ze sme znovu objavili pravy hoboj da caccia. Hra
na nastroji je napodiv Jah§ia ako na jeho ,,rovnych® predkoch. Priestranny ozvu¢nik dodéva
v zésade temnému t6nu jemny kovovy lesk. Z hladiska dynamiky je tento nastroj velmi flexi-
bilny. Samozrejme, v hrani na flom hudobnici musia este ziskat skisenosti, kym vyéerpaji
vietky jeho moZnosti, ale uZ na samom zadiatku to pre nds znamenalo velky krok vpred.
Altovd éria ,,Willkommen will ich sagen...” v kantdte & 27 je prvé skuto¢né sélo, ktoré sa na
tomto ndstroji zahralo i nahralo.
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METODA PARODIE U BACHA

Slovo a hudba sii u Bacha navzdjom nerozluZne spojené sposobom, ktorého korene ndjdeme
na podiatku 17. storotia v Taliansku (pozri kapitoly Velkd obnova okolo roku 1600, Monteverd; -
dnes a Dielo a tprava — tiloha ndstrojov).

Tito neslychane priama sivislost je pre nds hudobnikov mimoriadne déleZitd. Neizolu-
jeme teda hudbu od textu, nepokiiame sa robit jednoducho krasnu hudbu s viac alebo me-
nej dobre sa k nej hodiacimi slovami, ale vidime idedlnu kombiniciu slova a zvuku a idedlny
vyklad, ktory u Bacha &asto postupuje v niekolkych vrstvich. To znamend, Ze spevak spieva
text, orchester tento text komentuje, nielen sprevadza, ale aj vyklada, vysvetluje jeho obsah
v tom zmysle, aky mu chcel dat Bach. V pozadi teda stoji myslienka kdzne. Pravda, kdzne
mnohovrstvovej, so si¢asnostou verbalnej vypovede a hudobno-rétorického vykladu, v ktorej
je obsiahnuté dokonca gesto v zmysle starej hudobnej dramy tak, ako by to v &isto hovore-
nom prejave bolo nemysliteIné. Poznanie tejto viacvrstvovosti viak predpoklad4 presni ana-
lyzu interpreta; kaZdy in§trumentalny part musi dostat osobitny rétoricky tvar, ktory je ¢asto
kontrastny k spievanému textu; aZ v sti¢innosti sa prejavi zvit8a moralisticko-pedagogicky
zmysel.

Tiito nerozlu¢nd priamu sivislost medzi hudbou a slovom mnohf muzikolégovia neraz
spochybriuji poukazovanim na Bachom ¢asto pouZfvani metédu parédie, ked existujica
kompozicia dostane novy text, priom dochidza k zmene svetskej verzie na duchovni (na-
priklad Herkules am Scheidewege | Vianotné oratérium). (Mimochodom, metédu parédie poui-
val uZ sto rokov predtym Claudio Monteverdi, jeden z najrigoréznejsich zdstancov nerozlu¢-
ného vztahu medzi slovom a hudbou. Pianta della Madonna vznikla napriklad pridanim nového
textu k Lamento d'Arianna; dokonalé prispdsobenie vzniklo, podobne ako neskér u Bacha,
uplatnenim celkom jemnych rytmickfch a melodickych zmien.) Ja sdm aj u Bacha verim v jed-
notu povodnej svetskej a definitivnej duchovnej verzie. Je pozoruhodné, Ze Bach parodoval
vidy svetsky-duchovne a nikdy nie naopak.

S praxou, pri ktorej sa za i¢elom dalSicho pouZitia hudobnej substancie dielo iba pretex-
tovalo, sa v dejindch hudby stretdvame velmi asto. Napriklad pre velki Cast evanjelickjch
duchovnjch piesnf Lutherovej doby plati, Ze znidme svetské piesne, Casto priam ,3ligre” vel-
mi drastického obsahu, sa stali vhodnymi na poufZitie v kostole prave vdaka novému sakrél-
nemu textu. Tymito metédami sa celkom vedome Iud viedol k spievaniu v kostole.

Tito met6da sa stala vieobecne zndmou, ba dostala sa do centra prudkych diskusii vdaka
price s Bachovou hudbou. Velmi radikilnym spdsobom sa tjm totiZ nastoluje otdzka vy-
znamového spojenia slova a hudby. Vieme totiZ, Ze v obdobi baroka chépali hudbu prakticky
ako reé v ténoch, Ze hudobny a slovny afekt museli byt vidy vo vzijomnom silade, ¢o je
v osobitnej miere zndme u Bacha. Uloha Bacha ako hudobného kazatela, vykladaa evanje-
lickej vierouky sa viak niekedy aZ extrémne zdoéraziiovala, o na opalnej strane viedlo k to-
mu, e mu ju celkom odopreli, kedZe u neho vraj hudba, kedykolvek pretextovand, parodo-
van4, nemi nijaky vztah k textu. Tak ho jedni oznadili za duchovného kazatela, druhi iba za
kapelnika, ktorému i§lo len o absolitnu hudbu a ktorému bol akjkolvek religiézny alebo
dokonca konfesiondlny aspekt Iahostajny. Ako priklad sa uvddza venovanie Missy (Kyrie a Glo-
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ria z Om3e h mol) protestantského Bacha katolickemu saskému krélovi spolu s ponukou napi-
sat akykolvek druh duchovnej a svetskej hudby.

Obzvl4st zaujimavym prikladom je kantéta ¢. 30a. Bach ju skomponoval k 28. septem-
bru 1737 ako hudobny hold panovi z Wiederau, Johannovi Christianovi von Hennicke. Ako
duchovni kantétu Freue dich, erloste Schar ju pravdepodobne predviedli o devit mesiacov ne-
skor, 24. jina 1738 v Lipsku. Je tieZ zaujimavé, Ze ddta predvedenf svetskych skladieb a ich
duchovnych pendantov stoja ¢asto ndpadne blizko k sebe (tfka sa to aj Vianoiného oratiria).
KedZe obe verzie spravidla pochddzaji od toho istého bésnika (tu od Christiana Friedricha
Henrici-Picandera), je pochopitelny ziver, Ze obe — svetskd i duchovna kantéta — boli konci-
pované spolo¢ne, ¢im sa, samozrejme, metéda i jej hodnota javia v celkom inom svetle. Je
totiz velky rozdiel v tom, ¢i skladatel znovu pouZije hudobny materidl jednoducho z nedos-
tatku ¢asu a pritom novy text aplikuje viac-menej nasilne, alebo ¢i ma pred sebou od samého
zatiatku oba texty a dielo nacrtdva z hladiska jeho konetnej duchovnej verzie. Vysvetlilo by to
aj ¢asto spominani zvld$tnu okolnost, Ze druhd, duchovna verzia, teda parédia, posobf ume-
lecky presvedCivejiie a konciznejiie neZ pdévodnia svetska verzia; a to aj vtedy, ked na nie-
ktorych miestach povodny text presvitd aj v hudobnom rozvrhu. Pre skladatela Bachovho
viznamu je urtite deprimujiice investovat vlastni genialitu a pracu do kantity pre jedind
prileZitost s tym, Ze moZno uZ nikdy nebude predvedena. Je preto velmi pochopitelné, Ze
skladatel uz pri komponovani takého diela zirovert ma na mysli jeho druhi, konedmi verziu.
Tiito metédu veImi ulah&uje zruény a rutinovany basnik poznajici skladatefove plany a my3-
lienky a majici pre ne pochopenie.

Barokové predstava Boha a barokovy postoj k vladcovi sii navzdjom také sklbené, hierar-
chické myslenie je také vjrazné, Ze identifikacia oboch postav vobec neposobila nihavo. Boh
bol takpovediac najvys$i vladca, ale pre oby¢ajného smrtelnika boli nedosiahnutelni aj kral ¢i
iny regent; tf, po¢niic barokom, aj byvali v prepychovych budovach podobnych kostolom, na
zamkoch, ktoré sa uZ ni¢im nepodobali normalnym obytnym domom, takZe priepast medzi
vlastnou ob¢ianskou osobou a vidadcom bola ponfmand ako neprekonatelnd. Vladca bol priam
»Vy$Sou bytostou® (na dvore Ludovita XIV. museli Gcastnici om3e sediet chrbtom k oltdru,
tvarou ku krélovi - cesta k Bohu bola moZna len cez krala, ,,poloboha“.) Je preto celkom
prirodzené, Ze ten isty oslavny zbor uvddza kantatu holdujiicu svetskému panovi i kantdtu na
sviatok Sv. Jana. Prvy zbor je pisany vo forme §tylizovaného bourrée-ronda, pri¢om oba prvé
riadky textu sa trikrit zopakuji ako Bourrée 1., dvakrat varirovane, prerufované zvy$nymi
tromi riadkami. ,,Afektom® prvej skupiny je jasot, afektom druhej skupiny jeho neutrlnejsi
vyklad k nemu. Oba texty st stavané celkom rovnako. Pri porovnani celjch textov oboch
kantat je ndpadné, Ze dokonca aj recitativy si vypracované ako presné textové parddie, ¢o je
velmi zdvaZna indicia pre spomfnand domnienku, Ze obe diela boli od zaciatku koncipované
spolo¢ne. Je o to pozoruhodnejsie, Ze Bach tento povodny plan (ak by nebol pévodny, Pican-
der by nebol sformoval oba texty rovnako) nerealizoval, ale napriek textovej kore$pondencii
napfisal k nemu celkom novii hudbu. Vidiet, Ze zhoda mu nakoniec nestadila; aby presveddivo
a s vernostou k textu stvarnil recitativy, musel ich skomponovat nanovo. V prvom recitative je
zhoda taka velkd, Ze sldvnostny vsek svetskej verzie ,,dein Name soll geindert sein...” je kom-
ponovany $tvorhlasne, ¢o je v duchovnej verzii ,es freue sich wer immer kann...” edte déleZi-
tejsie; je preto pravdepodobné, Ze bol pisany uz so zretefom na 1iu. KedZe vSak nakoniec
vyklad slov v detailoch nezodpovedal Bachovym poZiadavkim na duchovni kantétu, zriekol
sa tu parodovania.
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Freue dich, erloste Schar, kantdta BWV 30

Zbor

Freue dich, erldste Schar,

Freue dich in Sions Hiitten.
Dein Gedeihen hat itzund
Einen rechten festen Grund,
Dich mit Wohl zu tiberschiitten.

Recitativ (bas)

Wir haben Rast,

Und des Gesetzes Last

Ist abgetan.

Nichts soll uns diese Ruhe storen,
Die unsre liebe Viter oft
Gewiinscht, verlanget und gehofft.
Wohlan, es freue sich, wer immer kann,
Und stimme seinem Gott zu Ehren
Ein Loblied an,

Und das im hdhern Chor,

Ja, singt einander vor!

Aria (bas)

Gelobet sei Gott, gelobet sein Name,

Der treulich gehalten Versprechen und Eid!
Sein treuer Diener ist geboren,

Der lingstens darzu auserkoren,

Daf} er den Weg dem Herrn bereit’.

Recitatty (alt)

Der Herold kommt und meldt den Konig an,
Er ruft; drum sdumet nicht

Und macht euch auf

Mit einem schnellen Lauf,

Eilt dieser Stimme nach!

Sie zeigt den Weg, sie zeigt das Licht,
Wodurch wir jene selgen Auen

Dereinst gewifilich konnen schauen.

Aria (alt)

Kommy, ihr angefochtnen Siinder,
Eilt und lauft, ihr Adamskinder,
Euer Heiland ruft und schreit!
Kommet, ihr verirrten Schafe,
Stehet auf vom Siindenschlafe,
Denn itzt ist die Gnadenzeit.

Chordl

Eine Stimme 148t sich héren

In der Wiiste weit und breit,

Alle Menschen zu bekehren:
Macht dem Herrn den Weg bereit.
Machet Gott die ebne Bahn,

Alle Welt soll heben an,

Metida parddie w Bacha
Angenehmes Wiederau, kantita BWV 30a

Zbor

Agenchmes Wiederau

Freue dich in deinen Auen!
Das Gedeihen legt itzund
Einen neuen, festen Grund,
Wie ein Eden dich zu bauen.

Recitativ (bas)

Osud: So ziehen wir

In diesem Hause hier

Mit Freuden ein;

Nichts soll uns hier von dannen reifien.

Du bleibst zwar, schénes Wiederau,

Der Anmut Sitz, des Segens Au;
Allein,

Vietci: Dein Name soll gedndert sein,

Du sollst nun Hennicks-Ruhe heif3en!

Osud: Nimm dieses Haupt, dem du nun untertan,

Forhlockend also an!

Aria (bas)

Osud: Willlkommen im Heil, willkommen in Freuden,
Wir segnen die Ankunft, wir segnen das Haus.
Sei stets wie unsre Auen munter,

Dir breiten sich die Herzen unter,

Die Allmacht aber Fliigel aus.

Recitativ (alt)

Stastie: Da heute dir, gepriesner Hennicke,
Dein Wiederau sich verpflicht’,

So schwor auch ich,

Dir unverinderlich

Getreu und hold zu sein.

Ich wanke nicht, ich weiche nicht,

An deine Seite mich zu binden.

Du sollst mich allenthalben finden.

Aria (alt)

Stastie: Was die Seele kann ergétzen,
Was vergniigt und hoch zu schitzen,
Soll dir Lehn und Erblich sein.
Meine Fiille soll nicht sparen

Und dir reichlich offenbaren,

DalB mein ganzer Vorrat dein.

51

Skenovano pro studijni ucely



Hudobny dialég

Alle Tiler zu erhohen,
DaB die Berge niedrig stehen.

DRUHA CAST

Recitativ (bas)

So bist du denn, mein Heil bedacht,
Den Bund, den du gemacht

Mit unsern Vitern, treu zu halten
Und in Genaden iiber uns zu walten;
Drum will ich mich mit allem Fleif3
Dahin bestreben,

Dir treuer Gott, auf dein Geheif3

In Heiligkeit und Gottesfurcht zu leben.

Aria (bas)

Ich will nun hassen

Und alles lassen,

Was dir, mein Gott, zuwider ist.
Ich will dich nicht betriiben,
Hingegen herzlich lieben,
Weil du mir so gnidig bist.

Recitativ (soprén)

Und obwohl sonst der Unbestand

Den schwachen Menschen ist verwandt,
So sei hiemit doch zugesagt:

Sooft die Morgenrote tagt,

Solang ein Tag den andern folgen lifit,
So lange will ich steif und fest,

Mein Gott, durch deinen Geist

Dir ganz und gar zu Ehren leben.

Dich soll sowohl mein Herz als Mund
Nach dem mit dir gemachten Bund
Mit wohlverdientem Lob erheben.

Aria (sopran)

Eilt, ihr Stunden, kommt herbei,
Bringt mich bald in jene Auen!
Ich will mit der heilgen Schar
Meinem Gott ein’ Dankaltar

In den Hiitten Kedar bauen,

Bis ich ewig dankbar sei.
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Recitativ (bas)

Osud: Und wie ich jederzeit bedacht
Mit aller Sorg und Macht,

Weil du es wert bist, dich zu schiitzen
Und wider alles dich zu unterstiitzen,
So hér ich auch nicht ferner auf,

Vor dich zu wachen

Und deines Ruhmes Ehrenlauf
Erweiterter und blithender zu machen.

Aria (bas)

Osud: Ich will dich halten,

Und mit dir walten,

Wie man ein Auge zirtlich hilt.
Ich habe dein Erhéhen,

Dein Heil und Wohlergehen
Auf Marmorsiulen aufgestellt.

Recitativ (soprdn)

Cas: Und obwohl sonst der Unbestand
Mit mir verschwistert und verwandt,

So sei hiermit doch zugesagt:

Sooft die Morgenrdéte tagt,

Solang ein Tag den andern folgen lift,
So lange will ich steif und fest,

Mein Hennicke, dein Wohl

Auf meine Fliigel ferner bauen.

Dich soll die Ewigkeit zuletzt,

Wenn sie mir selbst die Schranken setzt,
Nach mir noch iibrig schauen.

Aria (sopran)

Cas: Eilt, ihr Stunden, wie ihr wollt,
Rottet aus und stof3t zuriicke!

Aber merket dies allein,

DaB ihr diesen Schmuck und Schein,
Das ihr Hennicks Ruhm und Gliicke
Allezeit verschonen sollt!

Recitativ (tenor)

Straka: So recht; ihr seid mir werte Giste!
Ich rium euch Au und Ufer ein.

Hier bauet eure Hiitten

Und euer Wohnung feste,

Hier wollt, hier sollet ihr bestindig sein!
Vergesset keinen Fleif},

All eure Gaben haufenweis

Auf diese Fluren auszuschiitten!
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Recitattv (tenor)

Geduld, der angenechme Tag

Kann nicht mehr weit und lange sein,
Da du von aller Plag

Der Unvollkommenheit der Erden,
Die dich, mein Herz, gefangen hiilt,
Vollkommen wirst befreiet werden.
Der Wunsch trifft endlich ein,

Da du mit den erl6sten Seelen,

In der Vollkommenbheit

Von diesem Tod des Leibes bist befreit,
Da wird dich keine Not mehr quilen.

Zbor

Freue dich, geheilgte Schar,
Freue dich in Sions Auen!
Deiner freude Herrlichkeit,
Deiner Selbstzufriedenheit

Wird die Zeit kein Ende schauen.

Metdda parédie u Bacha

Aria (tenor)

Straka: So wie ich die Tropfen zolle,
Daf} mein Wiederau griinen solle,
So fiigt auch euren Segen bei!
Pileget sorgsam Frucht und Samen,
Zeiget, daB euch Hennicks Namen
Ein ganz besondres Kleinod sei!

Recitativ (sopran, bas, alt)

Cas: Drum, angenehmes Wiederau,

Soll dich kein Blitz, kein Feuerstrahl,

Kein ungesunder Tau,

Kein Mifiwachs, kein Verderben schrecken!

Osud: Dein Haupt, den teuren Hennicke,

Will ich mit Ruhm und Wonne decken.

Stastie: Dem wertesten Gemahl

Will ich kein Heil und keinen Wunsch
versagen,

Vietci: Und beider Lust

Den einigen und liebsten Stamm, August,

Will ich auf meinem Schofle tragen.

Zbor

Angenehmes Wiederau,

Prange nun in deinen Auen!
Deines Wachstums Herrlichkeit,
Deine Selbstzufriedenheit

Soll die Zeit kein Ende schauen!

Preklad - pozri s. 156

Ak porovname texty zborov a drii, zistfme takd neuveritelnd zhodu, Ze je priam trapne
vidiet rovnaké slova chvily a holdu adresované Kristovi i zbohatlikovi Hennickemu. V prvom
zbore je zhoda dpln4; prvé édria je v oboch pripadoch uvitacim pozdravom, ktory je v duchov-
nej verzii uréeny Janovi Krstitelovi. Tu by sme mohli uvaZovat o tom, ¢i triolové retazce prvé-
ho tiseku azda nezodpovedaju viac slovu ,, Freuden® vo svetskej verzii ako slovu ,Name“ v du-
chovnej verzii - na druhej strane je jasavy chvilospev v duchovnej verzii vyjadreny velmi
presved¢ivo. V druhej 4rii je kompozicia nesporne uZ prisp6sobend duchovnej verzii a svet-
skd verzia je takpovediac iba anticipdciou, predbeZnym pouZitim materidlu. Vynimo¢ny cha-
rakter zvukového obrazu, nepokojny, zastrety afekt, je duchovnému textu v kaZdej faze pri-
merany, no ako prejav ¥tastia v holdujicej svetskej kantdte je to ovela menej presved¢ivé
(zvolania na text ,,schreit” si tu nad slovom ,sein” a pod.). To isté platf pre tretiu 4riu - aj tu
dochédza k pravej kore$pondencii textu a slova aZ v duchovnej verzii. Intenzivne akcenty
s forte ndstupom orchestra sd ovela i¢innejsie na ,hassen® (,,ich will nun hassen®) v duchov-
nej verzii ako na ,,ich will dich halten" vo svetskej verzii. V §tvrtej 4rii je zhoda textov v oboch
pripadoch takmer identickd, stipajice intervalové skoky pred fermatou (takt 44/45) mozno
chdpat rovnako ako vyklad textu ,rottet aus und stofit zuriicke” vo svetskej verzii, ako aj netr-
pezlivej prosby ,bringt mich bald in jene Auen® v duchovnej verzii. Nasledujuici recitatfv a driu
Straky Bach neprevzal do duchovnej kantity, porovnanie méZe pokracovat teda aZ pri po-
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slednom recitative. Tu uZ nebadat nijakd zhodu, ak odhliadneme od toho, Ze obe verzie sa
kon¢ia upokojujiicim ariosom, aby sa naplno uplatnil kontrastujtici efekt zivere¢ného zboru
- vlastne mierne pozmeneného da capo vstupného zboru.

Vidime teda, Ze Bachovi najnovsie ¢asto pripisovani fahkomyseInost k jednote slova a hud-
by tu nenachiddzame. Naopak, spdsob price — koncipovat svetské dielo, uspokojujiice len
potrebu diia, uz vzhladom na jeho definitivne pouZitie v podobe svitojdnskej kantaty - ndm
jasne ukazuje svedomitost, s akou Bach pristupoval k dvakrat pouZitym kompozicidim. Svet-
skd verzia tak dostala skdr charakter pripravnej $tidie.
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K PRVEMU PREDVEDENIU MATUSOVYCH PASII Vv PODANI
SUBORU CONCENTUS MUSICUS

Milokedy sa prihodi, Ze ¢asto predvedené dielo rozozvu¢{ v interpretujicom hudobnikovi
celkom nové struny. Za normalnych okolnostf sa hra vidy velmi podobnym spésobom, raz
lepsie, inokedy menej dobre. Zvlast pekné predvedenia utkveji v pamiti, ale bez toho, aby sa
v rozhodujiicich bodoch od ostatnych odliSovali. Muzicirovali sme teda Bachove Matisove
pasie. KedZe obsadenie bolo vzhladom na dvojchérovost o nie¢o vi&ie ako v tjch Bachovych
dielach, ktoré sme hrali dovtedy, pridali sa k nam niekolki hudobnici z Holandska a Belgic-
ka. Kazdy z nds hral Matiove paie uZ velmi velakrit, na 1. hoboji, na husliach, na viole, na
violonele, na organe - pri kazdoro¢nych predvedeniach k Velkej noci. Nikto neoakgval pri
takom zndmom diele prevratny zdZitok, ani v tomto pripade, ked sme ho po prvy raz hrali na
dobovych nastrojoch.

Dévno pred terminom sme zacali s orchestralnymi skidkami. Vidy znovu sme si pritom
viimali, ako malo vlastne toto dielo pozndme, napriek tomu, Ze kaZdy z nés vedel svoj hlas
zahrat takmer spamiti. Malé obsadenie (troje 1. husli, troje 2. husli v kaZdom z oboch or-
chestrov, vietko ostatné obsadené sélovo) a staré nastroje svojou jasnou kresbou hudobnych
kontiir a zvukovou pestrostou dodali komplikovanej $tvorhlasnej sadzbe doteraz nikdy nepo-
¢utd diferencovanost. Jednotlivé hlasy akoby samy od seba dostali celkom nowvi tvdr, kazdy
sdm pre seba a najmi v sizneni s ostatnymi nastrojmi.

Casto sme pochybovali o zmysle jemne diferencovanej artikulacie, ktorti Bach pozaduje
vo svojich vlastnoru¢ne napfsanych hlasoch a v partitire, pretoze za normalnych okolnosti sa
priam utdpaji v nidhernej harmonickej zvukovej kasi. Teraz sme si viimli, ako sa kazdy hu-
dobnik znovu potesil zo svojej vlastnej rozpravajuicej, dobre artikulovanej hry, pretoZe vietko
bolo pritomné, pretoZe celé tkanivo zbiehajicich a rozbiehajucich sa hlasov odrazu dostalo
zmysel. Ako v kaZdom velkom diele, aj tu sa opiit zretelne ukdzalo, ako sii v skuto&nosti roz-
delené faZiska nasich snih, ktoré boli tak ¢asto oznaované ako historizujice. To, ¢o sme tu
robili, nebolo nijaké restaurovanie akéhosi historického zvukového obrazu, nijaké muzedlne
opakovanie ddvno minuljch zvukov. Bolo to moderné predvedenie, interpreticia 20. storo-
Cia. Pre nds hudobnikov je vidy najlepsi ten néstroj, ktorého zvuky a technika ndm v nasej
interpretdcii poméZu, ktoré nds in$piruji. Barokovy orchester pre nds takym ndstrojom je.
Neustdle v fiom nachddzame nové podnety; je to pre nade usi eite celkom neopotrebovany
zvukovy svet, ktorého bohatstvo sa ndm javi primerané bohatstvu Bachovej hudby.

KedZe zbor bol pritomny len na poslednych skigkach tesne pred nahrédvanim, boli sme,
samozrejme, mimoriadne napiiti, ako jeho Gtast zapdsobi na nadu novoobjavent zvukovi
rovnovihu. UZ rozmiestnenie bolo nezvy¢ajné. Oba zbory a orchestre sme umiestnili oproti
sebe na oboch koncoch sily - tak sme ziskali pravi dvojchérovost, akii Bach poZaduje vo
svojej definitivnej verzii MatiSovjch pasii. Ked sme takto po prvy raz zahrali vstupny zbor, asi
to kaZdému z nés vyrazilo dych: MatiiSove pasie urtite este nikdy od &as Bacha neboli predve-
dené s takymi malfmi zbormi a orchestrami, a predsa tu bola vietka monumentalita, vietka
velkost diela, aj po stranke zvuku. Velka vysokd sila znela z kaZdej strany. Otdzky a odpovede
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veriacich a dcéry Sion sa vInili sem a tam: ,Sehet - wen? - den Briutigam — seht ihn - wie? -
als wie ein Lamm.“ ESte nikdy sme zmysel tohto velkolepého dialégu nepochopili tak inten-
zivne ako teraz. Ked potom 3tyria chlapci s organom ,,poloZili“ choral ,,0 Lamm Gottes un-
schuldig” ako striebornu nit nad neomylne postupujiice zborové dianie, aj tu sme po prvy raz
pochopili novii rovnovéihu. Zborovié sadzba zostiva vidy jedinym nositelom hudobného dia-
nia — chor4l ho nikdy nesmie prehlusit alebo odobrat mu priehladnost, musi sa skér ako
tuenie navy3it nad realitu zboru. Notovy materidl zachovany od Bacha nim d4va za pravdu:
vlastnoruén4 partitira uvddza chorél - bez textu - v pravej ruke oboch organov, akoby z dial-
ky spoza popredia zboru osvetlujiic zmysel pasiovych udalosti (tieto choraly boli vtedy kazdé-
mu zname, takZe skladatel mohol melédiu pouzit kvdzi ako ,textovy citat“). Bach tito parti-
tiru napfsal a? okolo roku 1740, ked predtjm opakovane uZ predviedol MatiSove pasie,
zakaZdym teda vlastne bez spievaného chorélu. Asi aZ o dva roky neskor napfsal, zvic3a vlast-
noruéne, kompletny materidl na predvedenie diela a len v tomto materidli sa nachddza ha-
rok pre ripienovych sopranistov, na ktorom je choral zapisany s textom. Pravdepodobne mal
vtedy trodku poletnejif roénik chlapenskych sopranistov a chcel zaradit aj ripienistov, ktorf
podla jeho svedectva boli pouZitelni len pre spievanie chorlov. Nemohlo ist o viac ako o troch
alebo $tyroch chlapcov.

Na3e skusenosti z orchestralnych skiSok, ktoré ukazali, Ze déverne zname MatiSove pasie
sa ndm v tomto obsaden( a interpretécii javia ako vzrufujice nové dielo, sa znovu a znovu
potvrdzovali aj v spolupréci so zborom. Pri prileZitosti zvukovych zdznamov s dobovymi nd-
strojmi a s maljm obsadenim sa zakaZdjm vynorilo podozrenie, Ze ,monumentalita“ je ma-
nipulovand a zvuk zosilfiuju technici nahréavky. Taky maly zbor a orchester, este k tomu so
starymi nstrojmi, vraj nijako nemé7u produkovat taky plny, svojim spdsobom mohutny zvuk.
O podobnych manipuldcich sme nikdy neuvaZovali, pretoZe vobec neboli potrebné. Pravda,
velkost a akustika siene musia zodpovedat zvukovym prostriedkom. Ak je to tak —a bolo to
tak pri tychto MatiSovych pasidch —, potom je dojem rovnako monumentélny ako pri obvyk-
lych predvedeniach s velkym obsadenim, ibaZe tentoraz ovela zretelnejsie a transparentnejSie.

Obévali sme sa, Ze na§ princip, kaZdé dielo predviest tak, ani &o by sme ho elte nikdy
predtym neboli hrali, ba ani ¢o by este nikdy nebolo byvalo predvedené, nebude v Matiouych
pasidch realizovatelny vzhladom na viemocné asoci4cie z mnohych, mnohych predvedeni.
A potom to priSlo celkom samo, po¢nic orchestrdlnym zvukom a zdzratne priehladnym zvu-
kom chlap&ensko-muZského zboru: MatiSove pasie boli pre nas celkom nové, nikdy predtym
sme ich nehrali ani nepotuli, neexistovali nijaké asocidcie.
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MATUSOVE PASIE — HISTORIA A TRADICIA

Ked kadorotne pred Velkou nocou potiivame Bachove paliové oratdria, sotva myslime na
to, e tito hudba je takmer 250 rokov stari a Ze skladatel ani vo svojich najodviZnejich
snoch nemohol o¢akévat taky dlhi Zivotnost svojich diel. Vtedy sa hudba pisala pre urciti
prileZitost, musela byt novd, musela posluchaca upitat prekvapivymi, efte nikdy nepocutymi
zvratmi. MoZno niektoré velmi vyznamné dielo uviedli po niekolkych rokoch eite raz, ved
postucha¢ nemohol vietko pochopit hned na prvé potutie, ale po niekolkych malo predvede-
niach ho definitivne vyhostili do archivu. Bachove MatiSove pasie uviedli za jeho Zivota asi tri
razy, pod vedenim skladatela, potom leZali takmer sto rokov v archive. Mendelssohn $tudo-
val partittiru a velkost tejto hudby si ho natolko podmanila, Ze MatiSove pasie uviedol roku
1829 v Berline, prvy raz po poslednom Bachovom predvedent.

Toto Mendelssohnovo predvedenie si neméZeme predstavit ako reStauraciu v zmysle
Bachovych vlastnjch interpreticii. Na to bol hudobny Zivot romantizmu prili§ aktudlny, na to
bol sim Mendelssohn prili§ tvorivim umelcom. I8lo skor o transpoziciu tohto najvicSieho
diela neskorého baroka do zvukového sveta romantizmu.

Na vidSine dne$nych predvedenti eite zretelne pocitujeme tiito romanticky tradiciu, naj-
mi v dirigentovom tvarovan{ orchestrilneho zvuku; vysledkom je ¢asto naozaj romanticky
orchestrilny zvuk. No napriek krase, ba azda aj ur¢itej presveddivosti, ktorii takd interpreta-
cia moéZe sprostredkovat, si uvedomujeme a citime, ¥ podstatu sa nepodarilo vyjadrit. Dnes-
ny hudobnik si musf poloZit otdzku, ¢i niet moZnosti zaoberat sa Bachovymi dielami Eestnej-
Sie, neZ ich reprodukovat v §tyle a prostriedkami neskorého romantizmu. Zd4 sa absurdné, ze
dielo z roku 1729 dnes (v poslednej tretine 20. storodia) chceme interpretovat a po¢ut v du-
chu a so zvukovymi prostriedkami z roku 1870. Predsa musia existovat aj iné, dnesku lepsie
zodpovedajice cesty. KedZe dnes nieto ani s¢asti zdvizného hudobného idiému, ¢o by umoz-
fioval nefaliovany prenos MatiSovjch pasif do zvuku a ducha nadej doby, zostdva vari len dru-
ha cesta: preskocit tieZ uZ historicky a uzavrety vjvoj romantizmu i neskorého romantizmu
a siahnut po zvuku a duchu origindlu.

Casto sa poukazuje na to, Ze Bach priam tragicky musel zdpasit s nedostalujicimi pros-
triedkami svojich predvedeniv Lipsku a Ze tieto nedostatky netreba dnes zopakovat ,,vernos-
tou origindlu“. Bachov list adresovany lipskej mestskej rade — Kurtzer, iedoch hichsinithiger En-
twurff einer wohlbestallten Kirchen Music (Kratky, ale nanajvy§ potrebny navrh dobre ustanovenej
chrimovej hudby) - je naozaj otrasnjm dokumentom, nie viak preto, Ze by sa Bach musel
uspokojit s takymi Zalostnymi prostriedkami, ale preto, Ze iba s velkymi tazkostami mohol
dat dohromady podIa dne$nych predstiv naozaj minimilne obsadenia pre svoje predvede-
nia. Nikde nevznik4 dojem, Ze vlastne chcel mat viac hudobnikov alebo spevikov ako poza-
duje, ale vidno, Ze tie potty naozaj potreboval. A predsa bol stile niiteny vystalit s men3im
pottom ludi. Aj staZnost na kvalitu hudobnikov treba vidiet Bachovymi ofami. V Kéthene
riadil vyslovene sélisticky sibor a lipskf mestski hudobnici jeho vysokym umeleckym néro-
kom urtite nestalili, azda s vfnimkou vedcich hri¢ov. Je viak znidme, Ze svoje kompozicie
vidy prisposobil danym moZnostiam: ak nemal prvotriedny zbor, napfsal celkom jednodu-
chii zborovi sadzbu, ak mal $pi¢kovich hudobnikov, vyZadoval od nich maximum. Na kritiky
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néro¢nosti Bachovyfch diel odpoveda profesor rétoriky Birnbaum (Lipsko, 1739): ,,... KedZe
viak pin dvorny skladatel nemi to $tastie predkladat svoje diela vidy len samym virtu6zom,
tak sa aspoti snai jednak tych, ¢o nimi eSte nie si, nivykom na trosku tazsie skladby dobrymi
urobit, jednak, kde to nie je moiné, pouZije potrebmi opatrnost a prispdsobf svoje price
schopnostiam tych, ktorf ich majii predviest.” Pisat skladby tak, aby sa dali zahrat a zaspievat
- to bol vtedy samozrejmy princip skladatelov, ved chyby by sa nikdy nepripisovali interpre-
tom, ale vZdy iba skladatefom. Popri Hindemithovi, velmi jasne sa doZadujiicom toho, aby sa
Bachove diela uvidzali prostriedkami, pre ktoré boli napfsané, pretoZe tie boli podla neho
optimdlne, nemoZno odmietnut ani slovd Hansa Joachima Mosera, bachovského spevika
a muzikoléga: ,,... poZiadavky na Tudsky hlas, ktoré nam pripadaji nezvyajné, spo&ivaji v Ba-
chovej dovernej znalosti schopnostf hlasového organu, a kedze rovnako ako vietci predbeet-
hovenovski skladatelia netvoril celkom slobodne a fantazijne, ale vo velkej miere prisne em-
piricky vzhladom na disponibilné individuality (pravda, nepochybne vyuZivajic najvy$iu mieru
nimi dosiahnutelnej trovne), odzrkadluji sa v Bachovych vokalnych dielach pravdepodobne
dost verné portréty jeho spevickych interpretov.“ Bacha teda nemoZno postavit do jedného
radu so skladateImi 19. storodia, ktori komponovali vidy viac so zretelom na budicnost
a spravidla bez ohladu na reality predvedenia. Bachove cirkevné diela vznikli pre urcité
predvedenia, pre urtité podmienky - ak nie z hladiska kvality, tak aspori z hladiska kvantity.

Otézky obsadenia a in§trumentécie si, prirodzene, navzijom neoddelitelne spojené. Za
poslednych 250 rokov sa vietky ndstroje tak prenikavo zmenili, Ze to isté obsadenie, ktoré
bolo s ndstrojmi 18. storotia idedlne zladené, bude mat s dne$nymi nastrojmi za nisledok
celkom skresleny zvukovy obraz. Nejde teda len o malé obsadenie, ale aj o primerand rovno-
vdhu a o farbu zvuku.

Nie je Iahké predstavit si, Ze dielo, ktoré sme tak ¢asto poculi v prekrasnom predvedeni
so 150 aZ 200 spevdkmi a in§trumentalistami, je vlastne komornou hudbou - pokial ide o ob-
sadenie. Nie je Tahké ani pochopit, Ze dielu neuberieme ni¢ z velkosti, ked ho bude hrat len
niekolko hudobnikov, ¥e jeho rozmanitost a bohatstvo ovela intenzivnejSie vyniknui prave
v mensom obsadeni. Zvukovii jednotu drif a zborov moZno dosiahnut len s malym obsade-
nim. Posluché¢ bude mo#no pri predvedeni s prostriedkami Bachovej doby spodiatku skla-
manj nedostatodnou ,monumentalitou”, No vari treba velkost takého diela vyjadrit pomo-
cou velkej zvukovej masy? Nie je to tak, Ze jasnd priehladnost, lep$ia rovnovaha vokalnych
a inStrumentdlnych prostriedkov ovela lepiie, totiZ primerane, vyjadruje velkost tjchto diel?
Vzijomny vztah zboru a orchestra, reliciu dychové néstroje — sli¢ikové ndstroje mozno s do-
bovymi ndstrojmi a s chlapfenskym zborom naozaj uspokojivo interpretovat. Sme o tom pre-
sveddenf a v nespocetnych predvedeniach sme vidy znova konitatovali, Ze rovnovéha je pri-
tom vo vietkych detailoch a bez umeljch technickych zdsahov spravna. Pri predvedeni
normdlnym ,,modernym“ symfonickym orchestrom (v skutonosti ho nemézZeme nazvat mo-
dernym, lebo ide 0 nezmenené storoéné zvukové teleso neskorého romantizmu) rozprestiera
sla¢ikovy stibor nad vietkfm zvukovy koberec, zloZita inStrumenticia uZ v prvom zbore za-
padne v romanticko-sytej slicikovej sadzbe. Akoby sme poculi Brahmsa, priom Brahmsa
tieto zvuky naozaj silne in¥pirovali. Romanticky zvukovy obraz Bachovych padif ocaril od
Mendelssohnovho prvého novodobého predvedenia na Velki noc 1829 celé genericie po-
sluchacov. Preskodit vietky tieto skiisenosti a nadviazat tam, kde tato hudba po prvy raz za-
znela, preto nie je jednoduché ani pre dnesnych posluchicov, na ktorych to kladie podobné
néroky ako na hudobnikov.

Samozrejme, vieme, Ze ani s na$imi dobovymi ndstrojmi a chlapéenskymi zbormi vébec
nemoZeme do nalej sti¢asnosti sterilne preniest predvedenie 18. storotia ako velkolepu mravéiu
pracu praktickej muzikolégie — a ani to nechceme. Privela sa od tych ¢ias udialo. Hudobnici
aj posluchadi dneska, ktori hudobne vyrastali s Beethovenom, Brahmsom a Stravinskym, hraja
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a potiivaji Bachovo dielo celkom inym u$ami ako hudobnici a poslucha¢i Bachovej doby,
ktori poznali iba Buxtehudeho, Kuhnaua a Reinkena. My, hudobnici, vlastne chceme pros-
triedkami 18. storoia dosiahnut interpreticiu 20. storo¢ia. Nemohli by sme hrat na historic-
kych a autentickjch nastrojoch 18. storodia, keby ony nemali aj iné vyhody neZ len svoju
autentickost. V skuto¢nosti si viak zvukovo a technicky mimoriadne podnetné a neustile
ovplyvituji interpreticiu. To je jediny skutoény ddvod, predo tak vytrvalo hrame na dobovyjch
nastrojoch. Uvadzat diela v optimalnej podobe je teda slobodnym rozhodnutim Zivych inter-
pretov, a nie snom historikov o znovuoZiveni ddvno minulého zvukového obrazu. Pri hre na
dobovych nistrojoch sa pre nas hudobnikov idedlnym spésobom smiibi zvuk s hudobnou sub-
stanciou. Hudobne chipeme, preco urtité ténové spojenia na dychovych ndstrojoch musia
mat cudzie a nerovnomerné sfarbenie, a v tejto hudbe sa ndm to péci ovela viac ako rovno-
mernd uhladenost moderného inftrumentira.

Podobne je to so zvukom zboru. Neznamend to, Ze chlapdensko-muisky zbor spieva tech-
nicky lepsie ako mie$any zbor, no zvukovo je pre tiito hudbu ovela primeranejsi, preto, kde
len mdZeme, hrame Bachove velké orat6rid v tomto zloZeni. Ani tie najkrajSie Zenské hlasy sa
nikdy tak idedlne nemieSaji so starymi ndstrojmi ako chlapéenské hlasy. MoZno niekto na-
mietne, Ze na hudbu nazerdme az privelmi z hladiska materidlu. Vieme, pravda, Ze ani tie
najjemnejlie a najrafinovanejiie zvukové rozdiely nezmenia substanciu hudby. Pre hudobni-
ka je otdzka zvuku napriek tomu rozhodujiica, pretoZe zvuky, hlas a ndstroje posobia na hud-
bu spitne podnetne a ingpirujico a tjm takmer nepozorovane hlboko zasiahnu do jej stvar-
nenia.

Zaujimavi a doleZit4 je otdzka vokélnych sélistov, ktorych mal Bach k dispozicii, otdzka
pripadného nepomeru medzi moZnostami a idedlnou predstavou. Pre svoje pasiové oratdrid
mal vyluéne muZskych sélistov — chlapcov pre sopran, pripadne alt, muZov pre alt, tenor
a bas. Na ob¢as vysloveny nizor, Ze chlapci tiito hudbu nemé#u vyrazovo vyéerpdavajiico stvar-
nit, treba hddam odvetit, Ze jednak sa vZdy ndjdu mimoriadne muzikdlne deti, ktoré uz velmi
skoro dosiahnu prirodzemi a celkom adekvatnu virazowi silu, jednak Ze treba uvaZit, ze mu-
tacia vtedy nastivala o 3-4 roky neskor ako dnes, takZe Bach mohol ratat so 17-18-ro¢nymi
sopranovymi sélistami, kfm dne$ni chlapfenski sélisti si 11-, najviac 14-ro¢ni. Désledkom
velmi rozdielnych hlasovych dispozicii chlapcov a Zien je, samozrejme, aj odli$nd zvukova
rovnovaha medzi spevdkom a sprevidzajicim nastrojom.

Zvlast velké, viznamné, ale aj problematické sd oba altové party v MatiSovjch pasidch. Je
velmi pravdepodobné, Ze Bach tieto party, ktoré vyZaduji extrémnu dychovi techniku, ne-
napfisal pre chlapéensky, ale pre muzsky alt. Vtedy sa totiZ falzet, hlavovy tén baryténu, pou-
Zival eSte samozrejme ako altus, teda ako vysoky muzsky hlas. Odjakziva a vade na svete je
zvykom vyuZivat tieto oblasti ludského hlasu, a to nielen tam, kde Zeny z ndboZenskych dévo-
dov niekedy nesmeli spievat, ale aj pre zvla§tny povab a nezvyajné, ni¢im inym nenahradi-
telné zvukové zafarbenie tohto vokalneho registra. (Zndmym prikladom je jédlovanie v alp-
skej Tudovej hudbe, kde schopnost velmi vysokych ténov dokonca plati ako mimoriadne
»muzni“.) Bach pisal svoje duchovné kantaty pre svojich tomasskych chlapcov, ktorych rady
pritom ¢asto posiliiovali spevaci a hudobnici telemannovského Collegia musicae. Predpokla-
da sa, Ze v tomto Collegiu z ¢asu na &as spievali sopranovi falzetisti, pre ktoryjch mohol Bach
urtit svoje niro¢né séla (napriklad ,Jauchzet Gott in allen Landen®). MuZsky alt je ovela
Stihlejsi a transparentnejsi ako Zensky alt, pretoZe je hlasom vysokym a nie hlbokym. Preto sa
zaroveil idedlne snibi s chlapéenskym sopranom.

Pri obsadzovani sélovych partov je azda najvacsim problémom nijst spevikov pre tri
basové séla - Kristus, sélové érie a solilokventi 1. zboru, sélové arie 2. zboru -, ktorjch hlasy
sa primeranym spbsobom od seba odliSujui. Ténovy rozsah troch basovych partov je rovnaky
(G, resp. A a% ¢'), je viak ndpadné, Ze Kristove slova obsiahnu vidy cely ténovy priestor, kfm
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s6lista 1. zboru, ktorg spieva aj slova Petra, Pildta a Juda¥a, aZ daleko do druhej casti diela
zostiipi v hibke len po tén d. Pilat sa po prvy raz dostdva pod toto d, v tom pripade viak aZ po
G, v recitative ,Was soll ich denn machen mit Jesu, von dem gesagt wird, er sei Christus?“.
Spevik spievajuici Krista musi mat teda najhlbsie, najtemnejsie posobiaci hlas, basista 2. zbo-
ru najblizi{ vy3§i a sélista 1. zboru najjasnej$i hlas. Je urtite pochopitelné, ze medzi 6smimi
s6listami mus{ Kristus tvorit zdklad, fundament. Zodpoved4 to aj barokovému proporénému
ufeniu, v ktorom zikladny t6n symbolizuje Unitas, Boha. V sii¢asnosti sotva po¢ut Judisa,
velkilaza a Pilita, teda postavy reprezentujiice zlo, spievat vo vy$iich polohich, to znamend
baryténovejsie ako Kristus. Tento posun md urcite na svedomi asociicia, pochddzajiica z ope-
1y 19. storotia: ¢ierny bas = zloduch.

Z hladiska textu sa MatiSove pasie zakladajui na troch rovinich - na biblickom texte, na
Picanderovej kontemplativnej poézii a na evanjelickych choraloch, ktoré sa oddavna spievali
k pasidm a ktoré Bach v¢lenil do svojho diela, aby tjm symbolizoval icast niboZenskej obce
na pa$iovom dian{. Biblicky text — pokial nie je uréeny v priamej re¢i ludovym masim - spie-
va rozprava¢, Evanjelista.

Sprevidzanie recitativov bolo v Bachovej dobe podriadené beZnym, kazdému hudobni-
kovi zndmym pravidldm, tie si v§ak dnes ¢asto neznime, takZe si¢asné interpreticie sa na-
vzdjom odli¥ujd priamo elementirnym sposobom. V tejto odli$nosti ide o ovela viac ako len
o rozdiel koncepcii. Napriklad v Bachovej dobe organ a violon¢elo v secco recitativoch nikdy
nedrZali basové tény. Notdcia v dlhych hodnotach bola ortografickym navykom; harmonické
dianie medzi spievanym hlasom a basom (ktory viak po zahran{ akordu doznieval uz len vo
fantdzii posluchada) je viditeIné v notach. Vdaka tejto vieobecnej praxi, ktord kazdy novy
akord udala iba kritko, boli slovd velmi dobre zrozumiteIné. Este roku 1774 piSe Jean Baum-
gartner vo svojej uCebnici hry na violonéele (Instructions de musique, théorique et pratique, a l'usage
du violoncell): ,,... existujd dva druhy recitativov - sprevadzajici (accompagnato) a oby¢ajny
(secco)... je proti pravidldm v tomto druhu sprievodu drZat tény. AZ do zmeny basového ténu
m4 byt pauza.” Tymto sposobom prednesu, opfsanym aj v rade dal$ich prametiov, sa po zvu-
kovej strinke recitativy velmi vyrazne lifili od 4rii. Mali sa predniest velmi dobre zrozumitel-
nym sprechgesangom. V prvom rade na tom zéleZalo skladatelovi. UZ Heinrich Schiitz vysvetlo-
val: ,Evanjelista sa na jednej slabike nezastavi viac, neZ je to obvyklé v beinej pomalej
a zrozumitelnej redi.” Organ nesmel v recitativoch ilustrovat vfznam textu zmenou registra.
Na sprevédzanie recitativov a komorne obsadenych 4rif sa pouzZival len osemstopovy kryty
register.

V MatuSovych pasidch sa zapis recitativu Evanjelistu v partitire velmi ndpadne li§i od sp6-
sobu jeho zdpisu v autografe organového partu. Tento rozdiel bol dovodom mnohych a zvi¢-
$a madcich pekulicii. Partitira vznikla po roku 1741, hlasy pravdepodobne kratko po tom.
Muzikol6gia sa riadi principom posledného prameria, ktory ma dokumentovat definitivnu
volu skladatela. V tomto pripade sa teda sposob zdpisu hlasov hodnotil ako korektiira parti-
tiiry. Odhliadnuc od toho, Ze by bolo velmi nepravdepodobné, aby Bach, ktory sa viac ako 15
rokov tymto dielom zaoberal, urobil efte takii zdvazni zmenu, bolo by aj neuveritelné, Ze by
prave v MatiSovych pasideh cheel odrazu zaviest novy $tyl sprevidzania recitativov. Vo vietkych
duchovnych a svetskych kantatach i v Jdnovyjch pasidch zapisal Bach recitativy rovnako ako v par-
titdre MatdSovych pasii.
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Povedali sme, Ze v recitativoch zaznela kaZd4 novd harménia len krdtko. Bach teda v con-
tinuovom parte zapfsal vynimocne to, ¢o sa naozaj malo hrat, a nie, ako v partitire, obvyklé,
ortograficky spravne dthé basové t6ny. Pravdepodobne sa chcel ubezpecit v tom, Ze sa v par-
te violonela sotva poznateIné rozdiely medzi recitativmi, ktoré sa maji hrat krétko, a Kristo-
vymi recitativmi accompagnato, kde treba drzat plmi hodnotu zapfsanych nét, nestant dévo-
dom zdmen. Z hladiska recitativov teda nieto nijakych rozdielov medzi origindlnymi
partitirami MatiSovjch pasit a Janovyjch pasit; tento rozdiel sa vyskytuje len v modernych do-
tlatiach, pretoZe party sa mylne povaZovali za Bachovu korektiru.

Najnipadnejsie rozdiely medzi tradi¢nymi predvedeniami a pokusom ndvratu k prame-
fiom vznikaji v tempiéch a v artikuldcii. V Bachovej dobe bolo sotva potrebné predpisovat
tempové idaje v kaZdej ¢asti, pretoZe hudobnym formam, jednotlivym druhom taktu a urci-
tému charakteru pohybu boli pridelené urtité tempd, ktoré poznal kazd§ hudobnik. Dnes
sme ochotni vysvetlovat absenciu iidajov Gplnou slobodou interpreta, €o je, pravda, nesprav-
ne. Najvi&ie si tempové rozdiely réznych interpreticii v centralnom useku diela ,, Wahrlich
dieser ist Gottes Sohn gewesen". Tieto slova rimskeho kapitdna, ktory sa pod dojmom pri-
rodnych javov poéas JeZilovej smrti takpovediac obritil vo svojej viere, chdpe Bach ako hlav-
né vierovyznanie niboZenskej obce. Preto tu, podobne ako v choraloch, neuplatnil dvojzbo-
rovost. Rozni interpreti sa zrejme zhoduji v hodnoten{ vfznamu tohto miesta, ¢asto sa viak
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pokii¥ajd tento viznam zdéraznit extrémnym spomalenim tempa. Tempové rozdiely réznych
interpretécif tu predstavujii viac ako dvojnasobok.

Ak teda hudobné premisy Bachovej doby pova?ujeme za zdklad dnesnej interpretatnej
praxe, vznikni - ako sme videli ~ déleZité rozdiely v porovnani s dnes eite stile obvyklou
romantickou interpretatnou tradiciou. Aj v rdmci dramatického priebehu je utinok na po-
sluchd¢a podstatne v, ak o interpreticii rozhoduje barokové rétorika, ktord emociondlne
in$pirovala hudbu, a nie romanticky patos. Plati to aj pre chordly, ktorjch stvdrnenie by v d6-
sledku staroénej nepreruienej cirkevnej praxe malo byt viac-menej ustdlené. Aj tu chei ro-
mantickej tradicii zaviazané predvedenia a7 do posledného detailu - prvopldnovo — vyéerpat
obsah textu, akoby to bola hudobn4 malba - pritom dokonca aj text pdsobi v jednoduchom
strofickom predvedeni ovela vricnejSie a hibgie.
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Ak4 zdhadna je Mozartova hudba! Vietky motivy, zvraty, frizy - vietko, &o moino nazvat
hudobnym vokabuldrom - ndm pripadaji zndme. V3etci skladatelia jeho doby hovorili tym
istym ,jazykom". Mozart nebol novitorom svojho umenia ako Wagner alebo Monteverdi,
nemal na hudbe o zreformovat; v hudobnom jazyku svojej doby nasiel vietky moznosti vy-
jadrit, povedat to, &o chcel. V3etko, ¢o je podla nds typicky ,,mozartovské®, nachddzame aj
v dielach jeho si¢asnikov. Mozartov osobny kompozi¢ny $tyl nemozno definovat, nevynima
sa zo 3tylu doby - iba svojou neuveritelnou velkostou. Bez toho, aby vynasiel alebo pouZival
Cosi neslychané, nebjvalé v technike hudby, vedel tymi istymi prostriedkami ako ostatni skla-
datelia doby sprostredkovat také hibky ako nikto popri itom. Zd4 sa ndm to zahadné, nevie-
me to vysvetlit, ani pochopit.

Ako vietci skladatelia 18. storodia pisal Mozart pre svojich sii¢asnikov, a aj medzi nimi
len pre , pravych znalcov*; dobre si uvedomoval, ¢o prinasa ,efekt”, ¢&im méZe u menej vzde-
laného publika dospiet k rychlej slave, a nikdy tym ani nepohrdal, ak to nemalo ist na dkor
jeho skuto&nych intencii. Jeho pravym obecenstvom bol pomerne maly okruh hudobne vzde-
lanych znalcov. Na nich sa obracia jeho hudba a on sdm si Zelal pochopenie z ich stranky;
vedel, Ze tito Iudia, foto publikom ho chépe. Ziifaly pocit umelca nepochopeného svojou do-
bou, ktory dielo za dielom rozdéva nechdpavému svetu — azda v nideji chipavych budicich
pokoleni -, nema s Mozartom a s jeho umenim ni¢ spolo¢né. Prave naopak: jeho hudbu mohli
v jej celom bohatstve pochopit azda iba jeho sti¢asnici. Ich musela zasiahnut na citlivom mieste,
prebudit, vyplatit a zmenit. Nasledujiice genericie uz nemohli jeho umenie pochopit v jeho
celistvosti, lebo po intenzivnom a komplikovanom dramatickom vokabuldri mozartovského
hudobného jazyka nasledovali celkom nové, city bezprostredne oslovujice 3tjly. Okrem v3e-
obecnej muzikilnosti nebolo na pochopenie tejto novej hudby 19. storoia potrebné nijaké
hudobné vzdelanie.
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MOZARTOVO CHIARO-OSCURO
ORCHESTRALNE OBSADENIA

V réamci dnesnych tdvah o hudbe obdobia klasicizmu zaujima Mozart veImi osobitné miesto.
Kli§éovita predstava o viedenskom Klasicizme znie: Beethoven — divoky, prudky, neskrotny,
viade rozbfjajtici konvencie - je centrom. Vietci ostatni skladatelia smeruji bud k nemu (Haydn
a Mozart), alebo v fiom pokra¢ujt, vracaju sa k nemu (Brahms); Haydn — priekopnik, ktory
do hibky prebada symfonické formy a vo svojich neskorjch symfénidch niekedy uz dosahuje
,priam beethovenovski“ prudkost a velkost; Mozart - senzibilny mlady génius, stdle zotrva-
vajiici v rdmci apolénskej harménie. U neho niet tvrdosti, ani velkfch kontrastov. Jeho hud-
bu mo?no realizovat malymi obsadeniami. V3etko je prirodzené a dokonale harmonické; vel-
kd emécia, velk4 dynamika pri predvedeni nardia tito harméniu, je ,romantickd” a preto
nemozartovskd. Na Schuberta sa oproti tomu nazeré ako na ¢istého romantika a lyrika, u ne-
ho nie su velké kontrasty ZelateIné z injch dévodov: ved nie je ,dramatikom®, beethovenov-
skd prudkost je mu cudzia.

Toto rozdelenie, vieobecne roziirené v nekonetne mnohych podobdch, je ovela nesprav-
nejie ne? je spravne: v mnohosti legitimne moinych vykladov je, pravda, nemozné vyslovit
v takychto predsudkoch iba omyly, no tu je naozaj takmer vietko skreslené a nespravne. Na
vyjadrenie dramatickych kontrastov v hudbe netreba byt dramatikom v zmysle divadelného
nadania. Schubert urcite nie je operny skladatel, v tomto zmysle nie je dramaticky, a predsa
jeho partitdry vyZaduju ,,dramatickejiie” vibuchy ako partitiiry vietkych jeho si¢asnikov. Ak
$tudujeme Schubertove rukopisné partitiry a nie umiernené a uhladené vydania z Brahmsov-
ho okruhu, nsjdeme extrémne crescend4 od viacnasobného ppp aZ po viacndsobné fff, ktoré
sa néhle, bez prechodného diminuenda, lamu. Akcenty, ktoré Schubert ¢asto rafinovane od-
lifne predpisuje réznym instrumentdlnym skupindm, sii tie najprikrejsie, aké v jeho dobe
boli zapfsané. Vtedy vobec nie ,normdlna“ injtrumenticia s triibkami, rohmi a tromb6énmi
(u Schuberta ¢astymi) - popri drevenych dychovych ndstrojoch — podéiarkuje tiito extrémnu
dynamiku. Musime si totiZ uvedomit, e plechové dychové nistroje nemali vtedy makky,
zaobleny zvuk dnesnych néstrojov, ale vo fortissime zneli ostro a burdcavo. Schubertove par-
titdry st plné az prudkej dynamiky; pri jeho hudbe nechtiac myslim na E. T. A. Hoffmanna.
Uprostred tjchto explézif a medzi nimi posobia jemné, nekonelne lyrické miesta nesmierne
krehko a dojimavo. Dne$ni interpreti - odhliadnuc od komornych hri¢ov - sa spravidla ria-
dia ,,brahmsovsko-umiernenymi* vydaniami Schubertovych diel, ba este aj tu uhlddzaju viet-
ky zvy$né tvrdosti a hrozy. Schubertovsky obraz va&iny milovnikov hudby sa zaklad4 na ne-
kone¢nom mnoZstve takych interpretdcii. Domnievam sa, e hypotetické originilne
schubertovské predvedenie ~ ktoré sa tragickfm spésobom nikdy neuskutotnilo - by bez va-
hania a s pobtirenim vnfmali a odstidili ako »neschubertovské®. ,Napokon, ved Schubert nie
je Beethoven!“

Nie je to in4¢ ani u Mozarta. Jeho hudba stelesiiuje dnes najvy3si stupeti zrelej sinetnej
harménie. S pocitom §tastia sa oslavuju tie interpreticie, v ktorych dominuje elyzejskd doko-
nalost, kde niet napiti v tempéch (tie musia byt totiZ absolitne ,prirodzené®), a kde dynami-
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ka nie je prikra. Niet konfliktov, ani zifalstva. Tato hudba je redukovand na svoj midry us-
mev a na upokojujiicu, dokonali harméniu. Interpretdcia, ktord nedbd na tieto posvitné
konvencie, je teda ,nemozartovska", posiva Mozarta - opit - prili§ do Beethovenove;j bliz-
kosti.

Mozartova hudba je podla miia aj preto takd dokonald, lebo naozaj obsahuje vietko to,
¢o tu bolo povedané, ale okrem toho vyjadruje este ovela viac. Jej obsahom je celd plnost
%ivota od najhlb3ej bolesti po najéistejiu radost. Rozvija trpké konflikty, ¢asto bez ponuky
rieSenia. Casto ndm s desivou priamostou predklad4 zrkadlo. Tito hudba je este ovela viac
ako len krdsna - je ohromuijtica v starom zmysle slova: povznesend, vietko prenikaijtica, po-
znavajtca.

Mozartovi stidasnici, ktori poznali jeho hudbu predovietkjm z jeho vlastnych interpreta-
cif, velmi zretelne pocitovali, Ze sa odlifuje od vetkého, ¢o vtedy mohli pocut. Hustota hu-
dobnej a emocionélnej vipovede vyzjvala posluchia aZ po samé hranice: viac nemohol zniest.
Stile znovu nachiddzame vypovede hudobnych znalcov doby, aj Mozartovho otca, ktoré pou-
kazuju na toto pretaZenie poslucha¢a. Nech piSe trosku ,[ahSie”, menej komplikovane vo vy-
pracovani jednotlivych hlasov, lebo v snahe pochopit nemozno udrzat krok - nech v harmé-
nii nezachddza tak daleko (tvrdé disonantné napitia) atd. Popri obdive jeho génia (sotvaktory
z kritikov pochyboval o tom, Ze Mozart je najva¢$i skladatel doby) hovoria vietky tieto ndzory
o istej zmitenosti z drazdivého idinku jeho hudobného jazyka; moZe a smie hudba ¢osi také
povedat? Pravda, boli aj hlasy, ktoré akceptovali Mozartov hudobny jazyk, ba, i ked s tilakom,
ho aj chdpali. Jeho Symfénia g mol je ,,... Ohniva... hiboko pohnuti... vd3nivo uchopeni...
hrozne krésna... roj¢ivd...“. Alebo: tito symfénia je ,... velké plitno vasnivo dojatej duse,
prechéadzajicej od najvi&ieho smitku po najvaciiu vzneSenost...“. Tieto dva vyroky boli za-
pisané asi dvandst rokov po Mozartovej smrti. Aj v dalSej generdcii, ktord uZ musela zniest
Beethovena, sa 0 Mozartovi vidy znovu objavuji kritiky tohto druhu. Tak napriklad vfznamny
ziiri§sky filozof a muzikolég Hans Georg Nigeli vo svojich prednaskach roku 1826 v Stutt-
garte a Tubingene (Mozart by bol mal vtedy 70 rokov) hovori: Mozart vraj ma prehnany
sklon ku kontrastom, ,,... medzi vynikajiicimi autormi je tym najneitflovejiim...“, je ,,... zdro-
veii pastierom i bojovnikom, lichotnikom i ito¢nikom... mikké melédie sa ¢asto striedajui
s ostrym, rezavym zvukom, pdvabny pohyb so Zivelnostou. Jeho génius bol velky, ale rovnako
velky bol aj omyl jeho génia — zapdsobit kontrastmi...“ Je vraj ,,...neumelecké... ked nieco
moZe zapdsobit iba prostrednictvom svojho opaku... Tento Mozartov 3tylovy nezmysel moz-
no dok4zat v mnohgch jeho dielach...”. PovaZujem tito kritiku za klasicky priklad odmietnu-
tia zaloZeného na pochopeni. Konflikt spotiva v rozdielnom vychodisku: ¢o je zmyslom hud-
by? (Podobne ani negativne kritiky Eduarda Hanslicka napisané o pitdesiat rokov neskor
vobec nevnimam ako omyly hlipeho kritika, ale ako fundované vypovede vysokokvalifikova-
ného odbornika, ktorj vychddza z injch premis ako autor.). Podla miia je Nigeliho kritika
skveld, nie preto, lebo s fiou sihlasim, ale pretoZe sa z nej dozvedam, aky ti¢inok mala tdto
hudba eSte v tom ase — pri¢om, pravda, predpokladim, 7e Nigeli skor hodnotil partitiry
ako konkréine predvedenia. Na druhej strane som presved¢eny o tom, Ze keby Nigeli poznal
Mozartove diela len z dne¥nych predvedent a partitiiry by nikdy nebol videl, nedospel by
nikdy k takému usudku.

Mozartove diela totiZ naozaj obsahuju vietko, ¢o Nageli odsudzuje. Osoby — & uz si to
postavy z jeho opier, alebo imaginirne postavy z jeho indtrumentlnej hudby - sd naozaj
vietkym naraz: pastiermi, bojovnikmi, lichotnikmi i dto¢nfkmi, sii sympaticki i odporni -
podla toho, z ktorej stranky ich prave pozorujeme alebo osvetlujeme. St to skuto¢ni Iudia so
vietkymi fazetami Iudskych moZnosti a nie schematické jednodimenzionalne figiiry - to ich
robi takymi Zivjmi, tak desivo pravdivymi. Nie si dobrf alebo zli, tvrdf alebo ldskyplni, ale
vietko naraz. Na najmensom priestore sa naozaj striedaji mikké melédie s rezavymi odpo-
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vedami. Hudobny dial6g spo¢iva na obrovskych kontrastoch; dojfmavii prosbu zmetie mo-
hutné a nemilosrdne brutilne ,nie“. ,,Chiaro-oscuro®, &ierno-biele kontrasty, ktoré sa v hud-
be spravidla vztahuji na dynamiku, boli vieobecne uznivanou najvitSou Mozartovou silou;
v ovela vidiej miere ako jeho siicasnici ich viak aplikoval aj v oblastiach vyrazovych kontras-
tov. Vtedy bolo totiZ efte jasné, Ze ak niekto z estetickjch dévodov v hudbe odmietal konfron-
taciu tvrdych kontrastov, musel predovietkym odmietnut Mozartovu hudbu, pretoZe ti bola
na dialégu tohto druhu priam postavena. Ak dovolime veciam ,,zapdsobit iba prostrednic-
tvom svojho opaku®, to v8bec nie je ,$tjlovy nezmysel®, ale nanajvy$ umelecky prostriedok.
Je to v3ak prostriedok, ktory v Mozartovej dobe nepouZivali s rovnakou samozrejmostou ako
dnes. Vtedy $okoval. Dobovi konzervativni estetici odmietli Mozartov hudobny jazyk pre jeho
extrémnost. Dnes, ked uZ sa tento jazyk mnohymi generdciami sploitil, uhladil, presladil
a zharmonizoval spésobom nevysvetliteInym z partitir, sa opat fakdme, rovnako ako za Mo-
rartavych as, ked jeha diela z &asu na as stretneme v uz takmer nepoznane; pdvadne; po-
dobe. Je to dialekticky jazyk, ktory je prave dnes opit velmi aktudlny.

Spominand uhladenost, pravda, spo¢iva s€asti aj na neskororomantickom zvukovom ide-
ali, ktorému sa dodnes asto odddvame: na mikkom a plnom temnom sli¢ikovom zvuku, ku
ktorému sa primieavajui ¢o najtemnejsie timbrované dychy. Dynamika sa vinf a nie je stup-
flovitd; tomuto zvuku a tejto dynamike sa obetuju zretelnost a priehladnost. Technika hry (na
slatikovych nastrojoch sa ¢asto hra na hlbokych strunich vo vy3Sich polohéch) a zvuk dnes-
njch orchestralnych nastrojov k tomu pridaju svoje. Pri dychovych ndstrojoch sa z hladiska
techniky hry maximalne skratil proces rozkmitania (prvé charakterizujice zvukové momenty
ténotvorby), ¢fm sa vytracaji $pecifikd, podla ktorych rozli$ujeme jednotlivé nastroje a zvu-
kové farby. Tén, ktory je tak takmer celkom pozbaveny vedIajiich sumov, sa hladko privinie
k postupne;j, vzdivajicej sa dynamike sli¢ikovych nastrojov. Charakteristické burdcanie ple-
chovych dychovych nastrojov moZno dosiahnut iba vo velmi hlasnom fortissime. U Mozarta
sa preto takmer nikdy nepouZiva.

Za Mozartovych ¢ias sa hralo podla moZnosti v niz$ich hmatovych polohéch sla¢ikovych
néstrojov (len pre najvysie miesta sa pre$lo do primeranej polohy na najvy$sej strune), ktoré
potom zneli jasnejSie a kontiirovanejsie. Zvuk drevenych dychovych nastrojov bol viac ,,trsti-
novy* alebo $almajovitejsi, plechové dychové néstroje zneli §tihlejiie a farebnejsie. Rohy a triib-
ky boli vo svojej prirodzenej podobe podstatne dlh§ie ako dneiné ventilové ndstroje, v do-
sledku &oho bol ich zvuk farebnejif a bohati{ na vy§Sie harmonické tény; zéroveii boli tieto
nastroje v oblasti ozvu¢nika uzsie menzurované a tensie kované, takZe uZ v strednej forte dy-
namike vyludzovali burdcajici zvuk. Kazdy spolo¢ny forte nastup plechovych dychovych nd-
strojov a tympanov, na ktorych sa vtedy hralo oby¢ajnymi drevenymi pali¢kami, posobil ako
bodnutie, heroicky ¢i agresivne alebo triumfilne, ale nikdy nie iba ako farebny register v cel-
kovom zvuku ako v dne$nom orchestri.

Ak teda dnes hraime Mozarta s modernym orchestrom, musime vlastne poznat zvukové
vlastnosti mozartovského orchestra, aby sme dosiahli primerané zvuky a dielu zodpovedaju-
cu zvukov priehladnost. Niektoré zvl4$t nevhodné nastroje by sa mali nahradit vhodnej$imi:
podla moZnosti dlhé rohy (rohy in F) a tribky (najlepsie tie F-tribky), podla moZnosti s jem-
ne kutym ozvu¢nikom. Tie sa velmi dobre mieSaju s ostatnymi dychovymi a sld¢ikovymi nd-
strojmi. Obzvlst zle sa do Mozartovho zvukového obrazu hodia dne$né orchestréilne trom-
bény, ktoré sii konstruované pre celkom iny druh hudby. Mdm velmi dobré skisenosti so
starymi ndstrojmi alebo ich képiami. Je to jediny pripad, ked spojenie historickych a moder-
nych ndstrojov povaZujem za dobré. MoZno preto, e trombén okolo roku 1800 nie je tak
extrémne historicky - ved dodnes existuji podobne menzurované ndstroje v populdrnej hudbe.
Fagotisti by sa mali pokusit adekvitnymi strojéekmi zmenit zvuk svojho ndstroja smerom
k vii¢Sej prezencii sla¢ikovo-platkového efektu dvojplatku (Angli¢ania to nazyvaji velmi pek-
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ne: reedy, plitkovy), aby sa dobre smibil s violoncelami. Moderny fagotovy tén méZe zniet
duto a izolovane. Klarinetisti by mali podla miia bezpodmienetne znovu objavit bohaté fa-
rebné odtiene réznych nastrojov. Mozart pisal pre klarinety in G, A, B, H, C. Predohru k Unosu
z0 serailu som muziciroval s C-klarinetmi a uZ by som sa tu nechcel tejto drzej farby zriect.

S problémami in§trumentdcie tizko sivisf otdzka primeraného obsadenia. Ked dnes ho-
vorime o ,mozartovskom orchestri“ alebo o ,,mozartovskom obsadeni”, mame na mysli men-
$ie obsadenie. Obsadenie v Mozartovej dobe viak bolo extrémne mnohoraké, ovela rozmani-
tejiie ako dne¥né extrémne obsadenia. 4. novembra 1777 pfie Mozart z Mannheimu: ,,...
orchester je velmi dobry a silny, na kaZdej strane je 10 az 11 husli, 4 violy, 2 hoboje, 2 flauty
a 2 klarinety, 2 rohy, 4 violonZela, 4 fagoty a 4 kontrabasy a tribky a tympany.” To by zodpo-
vedalo priblizne dne$nému strednému , mozartovskému® obsadeniu, no je tu niekolko zauji-
mavych rozdielov: 1. a 2. husle si obsadené rovnako (dnes spravidla hra v skupine 2. husl{
o dvoje husli menej), ¢o asi malo velkj vjznam a bolo potrebné, ak zvizime, Ze u Mozarta
hrajui 2. husle velmi déleZité protihlasy v hibokej polohe, ktoré len veImi tazko mozno dosta-
to¢ne ,,vytiahnut®,

Prekvapujtca je tu, ako v kazdom dobovom zozname hré¢ov, mal4 skupina viol. Pocho-
pime to len vtedy, ak vzhladom na vjznam violovych partov predpokladidme ovela silnejii
zvuk vtedajsich viol. A bolo to presne tak: violy vidy boli a sii roznej velkosti. Najmensia viola,
ktort mdm, pochédza z roku 1805 a jej korpus je 37 cm dlhy (na porovnanie: husle sii okolo
35 cm dlhé), najvidSia, zo 17. storotia, m4 56 cm! Dnes povaZujeme violu so 41 cm korpusom
za velky nastroj, v orchestroch sa takmer vidy hri na men$ich ndstrojoch. V Mozartovej dobe
sa v orchestroch hralo prevaZne na velmi velkych violdch; tie zneli silno a sonérne. Zial, viet-
ky tieto néstroje v 19. storo&i zmeniili, t. . brutdlne ich zrezali, aby sa na nich hralo pohodl-
nejsie. Tak sa zo sl4¢ikového orchestra s veImi velkymi violami vytratila aj d6leZitd a zaujima-
va farba. Obsadenie hobojov, fldut, klarinetov a rohov zodpoveda dnes obvyklym po¢tom,
§tyri violoncels z dnesného hladiska tieZ ladia s obsadenim husli, pri¢om viak st zna¢ne zo-
silnené $tyrmi fagotmi (!) a §tyrmi kontrabasmi. Basovy fundament bol v d6sledku toho urci-
te mohutneji, ako sme na to dnes zvyknuti. Bolo by viak nezmyselné tento spdsob obsadenia
napodobnit dne¥nymi ndstrojmi orchestra. Dne$né fagoty nesplyvaji so zvukom violonciel,
preto ak chceme aspoil tiastoéne realizovat pdvodni zvukovid predstavu, musime hladat cel-
kom iné riesenia.

Mozart pie z Viedne 11. aprila 1781: ,,... Ze symfdnia isla vynikajiico a mala dspech -
hralo 40 husli {teda pravdepodobne 1. a 2. husle po dvadsat] - dychové ndstroje vietky dvoj-
mo [!] - 10 viol - 10 kontrabasov, 8 violon¢iel a 6 fagotov...” Vidime, Ze aj pri tomto gigantic-
kom obsadeni sa zachovali predchddzajice relacie husli-viol-violondiel-fagotov-kontrabasov.
Zaroveri viak vidiet aj to, e Mozart si Zelal ¢o najvicSie obsadenie, aZ po zdvojenie dychovych
ndstrojov. Dnes sa niefo také pranieruje ako velké znesvitenie ,skuto¢ného pestovania Mo-
zarta“.

Ako sme uZ povedali, Mozart mal k dispozicii velmi rozdielne obsadenia. Uvediem nie-
ktoré z nich v poradi 1. husle, 2. husle, viola, violonéelo, bas:

najmensie, 1787 v praiskej opere pre Dona Giovanniho:

3,3,2,22

vo viedenskej opere, 1782 pre Unos zo serailu:

6,6,4,3,3

v Mildne, 1770 pre Mitridate (dve violonteld boli zosilnené $tyrmi fagotmi):

12,12,6,2,6

vo Viedni na niektorych benefi¢nych koncertoch po roku 1781:

20, 20, 10, 8, 10

Na porovnanie niekolko haydnovskych ¢isiel:
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v Eisenstadte a Esterhaze:

3,3,2,2,2 (od roku 1760 aZ do cca 1770, neskor bolo o 4 husli viac)

v londynskom Kings Theatre, 1794, aj tu boli drevené dychové néstroje zdvojené:

12,12,6,4,5

Pohlad na tieto &fsla ndm ukazuje, Ze skutotnd orchestrélna situdcia na konci 18. storotia
sa vobec nezhoduje s doktrindrskymi ndzormi, ktoré sme si o nej vytvorili. Preto sii dnes
z netylovosti obvifiovani interpreti, ktorf napriklad z dovodov vkusu hraji Mozarta s dvoji-
tym obsadenim dychov a s velmi velkymi sld¢ikovymi skupinami. V takom pripade mozno
odmietnut len kompeten&ny postoj kritikov, pretoZe ti kritizovani, zvit3a bez ziujmu o se-
ri6zne poznatky, konaju spravne & nespravne skor nthodou. MoZno povedat, Ze aZ na nie-
kolko vynimiek bolo &o najviSie obsadenie orchestra vitané, pricom sa od urtitého rozsahu
slatikového siboru samozrejme zdvojovali dychy, pravda, len na urditjch miestach.

Ak dokladne preskimame, aké obsadenia sa volili pri akych prileZitostiach, zistime, Ze
o tom rozhodovali velkost priestoru predvedenia a zvukova akustika. Vobec nemoZno urdit, i
Iubovolné dielo bolo koncipované pre velké, & pre malé obsadenie. Mozartova Symfinia C dur
Salzbursk4 (KV 338) sa tam hrala s velmi malym obsadenim, to isté dielo zaznelo vo Viedni
pod Mozartovym vedenim so Styri- aZ pétkrat va¢¥im orchestrom. Alebo vari premiéra Beet-
hovenovej Eroiky vo viedenskom Lobkowitzovom palici poukazuje na to, Ze toto dielo bolo
koncipované pre drobnj komorny orchester? Alebo znamen4 neuveritelne malé obsadenie
v Haydnovom oratériu Stvorenie pri premiére v Schwarzenbergovom paléci, Ze Haydn si Zelal
také obsadenie? Velmi dobre poznam Sieri Eroiky i siene v Schwarzenbergovom paléci vo
Viedni; tu aj maly siibor v dosledku dimenzii a priestorovej geometrie, ako aj mramorového
obkladu znie velmi silno, ba aZ duni. Ak by sme chceli dosiahnut podobny efekt, museli by
sme v ,normdlnej* koncertnej sieni mat velmi velky orchester. Akustické rozdiely priestorov,
v ktorych zneli Haydnove diela v Esterhdze a v Londyne, neddvno preratali, pricom vyslo
najavo, Ze redlny zvukovy dojem vo velkej londynskej sile s velkfm orchestrom a v maljch
priestoroch zimku s malou dvornou kapelou si boli navzdjom velmi podobné.

Vi§ina posluchd¢ov ma mylné predstavy o rozdieloch intenzity zvuku rezultujiicich z vel-
kosti obsadenia. Sestoro husli toti? vobec neznie dvakrit tak silne ako troje husli, ale len asi
o desat percent silnejiie! Iba neredlne siln4 skupina huslf znie naozaj s dvojndsobnou inten-
zitou. Zvi&Senie sladikového orchestra m4 priméarne celkom iny 1ic¢inok ako len zosilnenie
zvuku: ani precizny ndstup skupiny vlastne nikdy nie je celkom spolu. Désledkom (minimal-
ne) odstupiiovaného nastupu jednotlivych nstrojov vznikd v idedlnom pripade makké, vel-
mi intenzivne nasadenie (spolotne rozkmitanj néstup), pretoZe farebnost jednotlivich né-
stupov neleZ{ exakine nad sebou, ale nasleduje za sebou, &m sa cely ndstup velmi obohati.
Tak vznikd aj dojem zvukovej plnosti. Tiito vitand drobnd ,nepresnost”, ktora v Ziadnom
pripade nesmie byt tak rozsiahla, aby sa ako takd aj mohla vnimat, méZe dobr4 priestorovd
akustika s malym dozvukom zahalit tak, Ze, povedané jazykom fyziky, ,celkovy zvuk slaciko-
vjch nastrojov sa buduje v stupiiovito predlZovanjch ¢asovych tsekoch a ... Zivie vyzdvihuje
... charakter a farbu. V zisade to vysvetluje, preco ndstroje vo viacnisobnom obsadeni velké-
ho orchestra majii nepomerne vidsi lesk ako jednotlivy nastroj.” (Fritz Winckel)
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UVAHY K MOZARTOVMU ALLEGRO A ANDANTE

Maloktory skladatel sa tak tizkostlivo snaZil zafixovat svoje predstavy a Zelania o tempéch svo-

jich diel ako Mozart. Dokumentuje to nezvy¢ajne velky potet rozmanitjch tempovych oznace-

ni, ktoré vo svojich dielach predpisoval: minimalne sedemndst roznych odtiefiov adagia, viac

ako po 3tyridsat odtiefiov allegra a andante atd. Pritom sa pokusal v rdmi relativne velkjch

tasovych ploch poutit rovnaké oznadenia pre tie isté tempa ~ a velmi Casto aj pre afekty.
Na vysvetlenie uvediem niektoré z tjchto oznateni v poradi smerom k rychlej$im tempam:

Andantino sostenuto (mierne kra¢ajic, zdrZanlivo) - teda este pomalSie ako beztak v blizkosti
adagia sa nachddzajtice andantino, ktoré Mozart pouZiva prevaZne pre smutné skladby

Andantino (mierne kracajic)

Andante ma adagio 3/4 (vpred, predsa viak pokojne) — ma (= ale) posobf vidy tak, akoby bolo
do pracovného procesu doplnené na ohranienie tempa v oboch smeroch

Andante un poco adagio 3/4 (kracajiic, no troSku pokojne)

Andante ma un poco sostenuto 6/8 (kra&ajiic, no trosku zdrzanlivo)

Andante ma sostenuto (kradajic, ale drZanlivo)

Andantino grazioso (troku krécajic, pévabne)

Andante moderato 3/4 (mifig gehend, mierne krécajic) - tento preklad pouZiva Mozart vo svo-
jich nemeckych piesiiach

un poco andante 3/4 (tro¥ku kréacajic)

Andante maestoso 3/4 (majestitne, kracajic)

Andante 3/4 (krd¢ajic - v zmysle: vpred, nie prili§ pomaly)

Andante grazioso 3/4 (povabne kracajic - mohlo by byt zlahka skackajic)

un poco pitk andante (tro¥ku rychlejie) — bez ohladu na predchadzajtice tempové oznatenie

pits andante (rychlejsie)

Andante con moto (nepokojne, kracajiic)

Molto andanie € (velmi naliehavo)

Andante agitato (vzruSene kracajiic)

Pozndme aj niekolko dal§ich oznaceni andante, predovietk§m viak mnohé nésledné ¢le-
nenia kazdého tempového oznalenia do réznych druhov taktov, pricom pre Mozarta bolo
rozlifenie C a ¢ zrejme velmi doleZité.

Nasleduje niekolko odtietiov Mozartovho allegra (napriek tomu, Ze Mozart vo svojich
piestiach nazgva allegro ,veselym* (frihlich), prekladdm ho ako ,rychlo®, pretoZe nim nie si
ozna¢ené iba radostné Casti:

Grazioso un poco allegretto (graciézne a len trosku rychlo)

Allegretto ma moderato 6/8 (tro¥ku rjchlo, no umiernene)

Allegretio maestoso 3/4 (troSku rjchlo, majestitne)

Allegretto € (trosku rjchlo) ~ toto tempo je velmi blizke k andante, s ktorym ho Mozart dost
¢asto verbélne spaja, napriklad v Andante piutosto allegretto, pritom piutosto treba preloZit
ako ,radgej", ,skor”
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Allegretto vivo € (trodku rychlo a Zivo)

un poco allegro 2/4 (trosku rychlo)

Allegro moderato (mierne rychlo)

Allegro comodo (pohodlne [ale] rychlo)

Allegro maestoso € {(majestétne, rychlo) — takmer vidy sa predpisuje k bodkovanému rytmu,
ktory je pozndvacim znakom majestitnosti

Allegro aperto € (otvorené allegro) - tento tazko zrozumitelny pojem akoby naznaoval urciti
naivitu, fahkd zrozumitelnost; niet &o skryvat, nieto tajomstva. Tempo je trosku zdrzan-
livé

Allegro vivace € (Zivo, rychlo) - v astiach oznaenyjch vivace sa Zivost vztahuje na figiiry v ma-
ljch hodnotéch, ktoré v dosledku toho netreba hrat prili§ rjchlo, aby oZili v detaile. Rov-
nako chépali toto oznadenie uZ v prvej polovici 18. storocia

Allegro risoluto € (energicky, rychlo)

Allegro (veselo, svieZo) - vyznam talianskej hovorovej reti je smerodajny vidy aj pre oznacenie
Castd, aj ked allegro v mnohych €astiach znamend uZ len ,,rjchlo®, bez vizby na afekt

Allegro spiritoso (vtipne a jasne) ~ pridavnym menom spiritoso sa tu vyzdvihuje skutony vy-
znam allegra

Allegro vivace assai (rjchlo, pomerne Zivo)

Allegro assai (pomerne Zivo alebo dost rychlo, u niektorych skladatelov aj velmi rychlo)

Allegro con brio (vzletne alebo va$nivo rychlo)

Allegro agitato (pohnuto, nepokojne, vzrusene rychlo)

Molto allegro (velmi rfichlo) - u Mozarta oznacuje najrychlejsi stupesi pred prestom.

O presnom zaradeni niektorych medzistupiiov, ako napriklad Allegro vivace alebo Allegro
spiritoso, moZno sice diskutovat, no tento vyber tempovych oznadeni poukazuje na pedant-
nost a citlivost, s akou ich Mozart odstuptioval. Z mnohych korektir tempovych oznadent
v jeho rukopisoch je zrejmé, aké déleZité boli pre neho odtiene, ktoré st aZ také nepatrné, Ze
va&ina dne$nych hudobnikov rozdiely medzi nimi takmer nevnima.

U Mozarta sme napokon odkizani na porovndvanie miest s rovnakym tempovym ozna-
Cenfm. Niektoré z nich samy vyZaduju urtité tempo, takZe do Mozartovho systému napokon
predsa len moZno vnikmit. Niekedy, najmi v operach, si vdaka velkym stvisiostiam - rozfah-
lym acceleranddm alebo ritenutdim ~ dokdzatelné relicie a v désledku toho aj ich presny vy-
znam. Inokedy, napriklad v Haffnerovej symfénii KV 385, sim skladatel verbdlne vysvetli, ¢o
mal na mysli: ,,Prvé allegro [Allegro con spirito €] musi byt velmi prudké. - Posledné [Presto
¢] - také rychle, ako sa len da.“ Stidium tohto problému, pravda, neméze prebiehat oddele-
ne od hudobného diania, a omylom, ku ktorym pri &isto teoretickom pohlade moze dojst,
musia ako posledna in3tancia zabréanit muzikilnost a hudobny in3tinkt.

Ako priklad spomeniem Mozartovu velki Symféniu g mol KV 550, ktorej prvé a poslednd
Cast mali pévodne rovnaké tempové oznalenie: Allegro assai ¢. Skladatel neskor korigoval
oznalenie prvej Casti na Molto allegro ¢. Z toho jasne vyplyva, Ze pre neho bolo velmi délezi-
té priamo poukdzat na tempovy rozdiel oboch Casti; zdrovei je jasné, Ze obe oznadenia pred-
stavujui zretelné odlisné tempd, inal by tato korektira nebola byvala potrebna. Otzku, i
rfchlej$im tempom je Allegro assai ¢, alebo Molto allegro ¢, nemozno z hladiska jazykového
zodpovedat jednoznacne. Uz v 18. a zatiatkom 19. storodia boli na to kontroverzné nazory.
O vyzname slova molto (= velmi) sice nikdy nebolo pochybnostf, no assai sa sice mohlo prelo-
%it aj ako ,velmi”, no podobne ako franctzske assez malo aj vfznam ,,pomerne”, ,,dost”. Preto
sa velmi ¢asto pouZivalo vo vyzname nepatrného zrychlenia alebo upevnenia vyznamu slova
allegro — napriklad na zadiatku 18. storotia u Sébastiena de Brossard, v jeho Dictionnaire de
musique, 1703, alebo o sto rokov neskér elte u Beethovena, ktory pile, Ze allegro assai zname-
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na ,pomerne rychlo“. Rousseau roku 1767 vo svojom Dictionnaire de musique velmi polemicky
bojuje proti tomuto Brossardovmu nézoru: ,Assai je pridavné meno vyjadrujice stuptiovanie
v spojeni s tempovymi oznafeniami; presto assai, largo assai, znamena velmi rychlo, velmi
pomaly. Abbé Brossard k tomuto slovu podal jeden zo svojich obvykljch chybnych vykladov,
kedZe jeho pravy a jediny vjznam nahradil ,... zmysluplnym priemerom medzi pomalym
a rychlym’. Myslel si, Ze assai znamenad assez [v ¢om mal pravdu, N. H.]. MéZeme teda obdivo-
vat jedine¢ny rozmar tohto autora: vo svojom slovniku uprednostnil jazyk, ktorému nerozu-
mel, pred svojim materinskym jazykom."

Vratme sa k Symfinii g mol: Molto allegro ¢ je Mozartovo najrychlejiie allegro, prvii ¢ast
teda treba hrat rychlejiie ako posledni. Potvrdzuji to aj z diela vyplyvajiice hudobné argu-
menty. Osminové noty viol v prvej asti zrejme nie su pre jej tempo urcujiice, ¢ast sa zacina
vlastne aZ predtaktim husli; vzruSene chvejivy g-molovy zvuk basov a viol, ktory sa akoby
vznéSa v priestore, sa stiva pofuteInym kritko pred zaciatkom Casti: tempo musf byt velmi
rjchle. Prvii tému tvoria, na rozdiel od Cherubinovej 4rie ,,Non so pii...“ (ktora je oznadena
Allegro vivace asi iba kvoli dikcii textu), takmer vylu¢ne appoggiatury, v dosledku ¢oho je
upondhlana a nepokojnd; niet pokojného miesta, harmonického a melodického uvolnenia.

Zaveretna ¢ast motivicky vychadza nielen z Menuetu, ale je odvodena aj z tanca — bour-
rée, ktory sa neskor rozvedie v sondtovej forme. Tanec sa za¢ina velmi korektne a prisne, jeho
prvy a druhy, zakaZdfm osemtaktovy diel sa zopakuju (v reprize uZ nie); aZ potom, od taktu
23, sa rozvinie do sondtovej formy. KaZdy z dvoch dielov tohto tanca je dalej ¢leneny do
prisnych dvojtaktf; takpovediac v znejiicej choreografii dostdva sélovy parik (couplet) odpo-
ved z tutti. Tiito formowi prisnost, ktord neznesie odpiitané uhananie typického presto-fina-
le, ma zmiernit aj tempo. Melodickii a rytmicki ostinatnost forte tisekov, ako aj vnicnost
druhej témy (takty 71 - 101) moZno v zmiernenom tempe stvarnit ovela presvedcivejsie.
Korektiiru tempa moZno chipat ako Mozartovo varovanie pred oby¢ajnym allegrom s akcen-
tovanymi osminami (prvé ¢ast) i pred lacnym findlnym efektom, zaloZenym na ryjchlom tem-
pe. K poZadovanej odli§nosti ticinku azda prispeje aj velka podobnost absoliitnej miery temp.

Na podporu zmyslu tejto tempovej relacie tu shiZi edte dalsf, pre miia zdvaZny argument.
Posledné tri Mozartove symfénie, ktoré vznikli v jili 1788 bez objednavky a bez konkrétne;j
prileZitosti akoby jednjm tahom, si pre miia tizko spatfm cyklom. Symfénia g mol v tejto sii-
vislosti pdsobi z hladiska tempa ritardujico, to znamena, kazda cast je metricky o nieco
pomalsia ako ¢ast predchadzajiica. V zavere¢nom diele cyklu, v Jupiterskej symfonit, je to nao-
pak: tu je kazd4 Cast o niedo rychlejiia ako predchiddzajica, ide takpovediac o vykomponova-
né accelerando smerom k Finale - J v prvej casti, ﬁ v druhej casti, J v tretej Casti a J vo
Stvrtej Casti s zakaZdym o nie¢o ryjchlejsie.

Pre pochopenie skladatelovych tempovych zdmerov v sti¢asnosti nestaci poznat slovd,
ktorymi sa oznacuji tempd, ich vjznam sa v priebehu storodf totiZ viackrat zmenil. Musime
im rozumiet tak, ako ich chdpali v dobe vzniku diela. To je, pravda, obzvlast déleZité pri
takych oznadeniach, ktorych vjznam sa natolko zmenil, Ze poZadované zrjchlenie alebo spo-
malenie neméZeme rozli$it bez dokladnych historickych poznatkov. Napriklad andante dnes
obvykle chidpeme ako pomalé tempo, podIa toho znamena molto andante ,,velmi pomaly“
a pitt andante ,.eSte pomalSie“. Aviak pévodne - tento pojem sa pouZival od konca 17. storo-
¢ia - znamenalo andante iba , kracajic", ¢o naznaduje stredné, skor svizné tempo; akosi v zmys-
le ,nie fahavo, vpred®. V spojenf s infmi slovami oznacujicimi tempo znamend zrychlenie
(napriklad largo andante - largo kricajiic). Andante malo este dalif viznam, ktory len pod-
mienecne sdvis{ s tempom — oznacuje ¢asti s neprerusenym basom v osminovych notach, ktoré
sa mali hrat rovnomerne (égale — v protiklade k inégale = nerovnomerne). Tato forma viak
u Mozarta uz nie je aktudlna.
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Je velmi dolezité vediet, kde sa v Mozartovej tempovej palete nachddza andante, no pre-
dovietkym, ¢&i modifikécie toto tempo zrychluji alebo spomalujui. Rovnako ako v 18. storoci
vieobecne, aj u Mozarta eite patrf andante k rjchlej$im tempam; andantino, takpovediac
strosku andante”, je teda rovnako ako meno andante pomalSie, pidl andante alebo molto
andante zasa rychlejsie.

K zmene vjznamu, v désledku ktorého sa z andante stalo pomalé tempo, &im sa uvede-
né modifik4cie prevratili, dochddza prave az v Mozartovej dobe. Beethoven okolo roku 1813
napriklad napfsal istému anglickému ,dodavatelovi melddii*: , Ak by sa medzi melédiami,
ktoré mi budete méct poslat na komponovanie, nachidzali aj andantina, prosil by som vis,
vyznatte, & toto andantino je zamy§fané rychlejie alebo pomalSie ako andante, lebo vjznam
tohto vjrazu je — podobne ako mnohé dalsie hudobné vyrazy - taky neisty, Ze raz sa andanti-
no pribliZuje k allegru, inokedy je takmer také ako adagio.” Carl Gollmick pie roku 1833 vo
svojej Kritickej terminoldgii pre hudbu a priatelov hudby: ... Doslovny preklad andante v zmysle
Jkrokom' bol pri¢inou mnohych nedorozumeni. Andante rozhodne patri medzi pomalé tem-
pa...“ Dospel teda u? k dne$nému chépaniu a vyjadril znepokojenie nad tym, Ze by andante
mohlo byt chdpané nespravne, v zmysle 18. storocia.

Dnes je situdcia opaénd. Na andante nazerame v zmysle 19. storocia ako na pomal€ tem-
po; rchlejsie andante napriklad z 18. storotia sa hraji pomaly. Vysvetlim tieto tempové rela-
cie na dvoch prikladoch z Mozartovjch kompozicii. V 4. &asti zborov a medziaktovych hu-
dieb diela Thamos, Konig in Agypten je hudobna dramaturgia, zahfiiajica aj temp4, silne viazand
na text. Ide totiZ o melodramu. Na zaklade textovych fragmentov zapisanych Leopoldom
Mozartom a pomocou libreta mo#no presne zrekonstruovat spolupatri¢nost textu a hudby.
Na zadiatku stoji Allegro 3/4, vzruSeny tivod. Divak prave zaZil zradu Pherona a Mirzu. Tento
diel sa kondf (takty 22 — 29) zvl43tne biidivym rytmom slalikov v planer r | r ; Ir
ReZijny pokyn v librete hovorf: ,Sais sama vychadza z domu... obzrie sa, ¢i je sama.” Ide tu
teda o bisenie jej skli¢eného srdca. Nad taktom s fermatou Sais hovorf: ,Nikto tu nie je.
Brany chrdmu si uzamknuté. Ni¢ nebrani zimeru.“ Nasleduje pat svieZich a rozhodnych
taktov Allegretto 2/4 - Sais chce zloZit prisahu. Potom nasleduje 28 taktov Andante; na tomto
mieste pfie Leopold Mozart — ,.za¢ina pochybovat” a v librete stojf ,premy3lajic”. Andante
na tomto mieste znamend vo vztahu k Allegretto tempové zdrZanie, ktoré velmi nizorne
vysvetluje novy afekt: ... ale smiem ho vykonat? MdZe si to Sais dovolit?* V dalSom priebehu
sa akési vzyvanie neboheho otca vyvinie na vizionarske povzbudenie: ,Ano! UZ ma potujes!
Moj zdmer znovu oZiva. Ty sam, ty si mi ho vnukol.“ Nasleduje (takt 63) Piu andante: ,Ja?
Nistroj nevernjch zradcov?... Nie, [Zezlo] nech zostane v jeho rukdch!“ Sais tu znovu ziska
svoju stari odhodlanost, no o nie¢o heroickejsiu ako na zadiatku - Pid andante znamend
jednoznaéné zrychlenie. Nasledujiice takty (73 — 79) st motivicky Gzko prepojené so stred-
nym dielom prvého Andante (takty 40 - 42), aj text je, rovnako ako tam, vzneseny. Tu viak
stojf Pitt adagio, teda pomalSie. Tento komparativ sa mdZe vztahovat jedine na predchddza-
jlice tempo, teda azda: pomaliie ako predtym (v Ziadnom pripade viak neznamend obzvlast
pomalé Adagio). Piti adagio teda iba upravuje Andante - tempo pred zrfchlenim v takte 63
- do pdvodnej podoby, Co potvrdzuje aj motivickd pribuznost. (Z dne$ného hladiska by bolo
byvalo pochopitelné, keby Mozart bol namiesto Pii adagio eSte raz napisal Andante. KedZze
sa viak toto oznaenie vtedy chépalo skor ako relativny tempovy vyraz, ktorym bolo moZné
vyjadrit zrfchlenie ako spomalenie, mal volbu iba medzi Pit1 adagio alebo Meno andante.) Po
Siestich taktoch nasleduje pattaktove Allegretto s tymi istymi motivmi ako na zatiatku. Ak sa
tam hovorilo ,Ni¢ neprekazi zdmer", potom tu znie ,,Ano, nech sa stane!”. Skladba sa kon{
adagiovou modlitbou ,,Slnko, vysvicujem sa za tvoju kriazku®.

Zvolil som tento priklad preto, lebo sa v fiom na velmi dzkom priestore a s nezvy¢ajne
zretelnym textom dostdvajii mnohé tempa do vzdjomného vztahu, a preto, Ze tieto vztahy
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zostavaji v dnednych interpreticidch Casto nepochopené a obratené vo svoj opak.

~
[Allegro 3/4 | Allegretto 2/4 [ Andante IPil‘x andante| Pit adagioi Allegretto |Adagio |
rychlo tro§ku elte rychlej$ie | pomalSie | rychlejlie |pomaly I
pomalSie pomalSie

V dnefnom ponimani viak Pid andante znamend spomalenie oproti Andante, takZe po-
¢ntic Allegrom vznikd permanentné spomalovanie aZ po velmi pomalé Piu adagio, ktoré
hudobne ani dramaturgicky nie je opodstatnené. Je to zavidzanie ako ddsledok anachronis-
tického chdpania vjznamu tempovych oznaceni.

Iny priklad: v druhom finile opery Figarova svadba dochidza — podobne ako vo vicSine
Mozartovych findle - k celému radu podobnych vztahovych problémov:

Allegro G,pot. 126 |  Molto andante 3/8, pot. 167 |  Allegro C,pot.328 |
Allegro 3/8,pot.398 |  Andante 2/4,pot.467 | Allegromolio €, po't. 605 |
Andante 6/8,pot. 697 |  Allegroassai C,pot. 783 | Pidallegro €, pot.907 |

Prestissimo C | |

Celé findle je vybudované v ¢, teda vo §tvorstvrtovom takte - nie alla breve ¢. Je to doleZi-
té, lebo omyl vo velmi rfchlom tempe v tomto bode destruuje cely systém prizvucnosti. (Ta-
kéto rozbijanie, Zial, nie je zriedkavé, dochddza k nemu napriklad v predohre k Figarout, kto-
rd je napfsand a zamyiland v jednozna¢nom Presto € a vZdy sa hrava v ¢, teda prili§ rychlo, ¢o
posluchi¢ s citom pre tempo najneskor v zévere Prestissimo € druhého findle opery vnima
ako pomstu.) Molto andante 3/8 v uvedenom findle sa hrava spravidla prili§ pomaly, takZe
z potli¢aného ironického smiechu sa stdva strohy menuet. Molto andante je u Mozarta totiz
rychlejsie ako Andante, nie pomal§ie! Text Gréfa sa tak veImi pribliZi k tempu reci. Okrem
toho sa paralelnost motivicko-rytmickej truktiry

Su - san-na

(takt 122 - 125, Gréf a Gréfka),

o}

Si - gno-re

(takt 129, Zuzanka) a

D) g“" r—T

- san-na son mor - ta
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ozrejmi len pri primeranom tempovom prepojeni. Druhé Allegro od taktu 167 musi byt
v zésade rovnako rychle ako prvé Allegro. Osminové noty vo Figarovej scéne - Allegro 3/8 -
musia byt rovnako rychle ako v predchiddzajiicom Allegro, ¢im sa zakladny rytmus - dve os-
minové noty proti trom osminovym notim na jednu dobu - stdva pomal$im a rustiklnej$im;
ide predsa o sedliacky tanec. Odpovedou nati je strohd gavota, Andante 2/4 - tito scéna opit
patri Gréfovi; je to dovtedy najpomalSie miesto vo findle. Nasleduje prudko kontrastné Allegro
molto Cv scéne nepritetne zirivého zdhradnika Antonia — dovtedy najrychlejiie miesto.
Zavere¢n4 gradicia sa zaina hrozivim Andante 6/8. Posledna scéna (takt 697) sa zatina Al-
legro assai € — teda aj v rdmci tohto findle sa opit stretdvame s protipostavenim Allegro molto
(takt 467) a Allegro assai, pri¢om to prvé musi byt rychlejsie. Rytmicka Struktira J )T
jeidentick4, situicia je ind. Predtym i3lo o neokresanii zlost, teraz ide o rafinovane premyslent
intrigu; okrem toho je potrebnj gradaény priestor pre zdverené zrjchlenie, oznalené ako
Pi1 allegro € - rychlejsie. Zatina sa posmechom Marceliny, Basilia, Bartola, Gréfa a zifalou
zmitenostou Zuzanky, Gréfky a Figara a kond{ sa v zdvratnom Prestissime C - ale nie ¢.

Jemné odtiene v ramci strednjch temp a Mozartovu svedomitost v ich oznalovani moZ-
no najlepiie skimat v accompagnatich, orchestrélnych recitativoch, napriklad v accompag-
nate Ilie a Idamanta po 4rii &. 19 (,Zefiretti lusinghieri®) v trefom dejstve opery Idomeneo.
Zatina sa Andante v popretkdvanom pohybe husli: Idamante prvykrat zatul, Ze Ilia ho milu-
je. Pohyb stagikovych ndstrojov nesmie byt prili§ pomaly — predstavuje iredlny polosen. Prud-
ké bodkované orchestralne vstupy, zrfichlené do Molto andante, dodavaji Ilii odvahu, aby
potom celkom neZne povedala ,,opit ti vravim, milujem a“, priCom tempo v staccato canta-
bile klesne do Larghetta. Bezprostredne nasledujiice dueto sa za¢ina Un poco piti andante -

o je o niedo rychlejlie (ako Larghetto).

Vidime teda, e ak chceme spravne pochopit poZadované spomalenia a zrjchlenia, ne-
vyhnutne musime poznat zakladné tempd v ich dobovom chépani, resp. v chdpani jednotli-
vjch skladatelov. Aj v tom pripade sa tempové modifikicie realizujd dnes zvyCajne presne
naopak: namiesto zrychlenia sa Molto andante spomaluje, nevznikd pouZitelna reldcia k Lar-
ghettu a dueto sa za¢fna ovela pomalSie.

Dnes obvyklé poradie od pomalého po rychle tempo vyzera pribliZne takto:

Largo - {molto) Adagio ~ (pid) Andante — Andantino - Allegretto — Allegro - Presto.

V Mozartovej dobe a v jeho okruhu boli predovietkym stredné tempa situované zdsadne
inak:

molto
Adagio moito Andantino pit vivace assai molto
Largo Adagio Andante Allegro

Larghetto Alleg;:tty

Spravnost tohto odstupiiovania sa potvrdi, ked zistime, Ze Mozart niekedy pouZil ozna-
enie Andantino a Larghetto pre 4 isti skladbu: jedno v diele samom, druhé vo vlastnoru¢-
ne napisanom , Verzeichnif aller meiner Werke...".
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Zdrojom velkych tempovych problémov st tane¢né skladby, najma menuet - maloktory dnesny
hudobnik interpretujiici tance totiz ma predstavu o reilnom tane¢nom pohybe. Zavaznost
tohto problému si najlepiie uvedomuji viedenski hudobnici, ktor{ maji neklamny cit pre
spravne tempa a tempové modifikicie tancov neskorSieho obdobia — napriklad poliek a val-
¢ikov straussovskej rodiny. Ni€ nie je predpisané, a predsa kazdy dobry hudobnik vie a citi
celkom presne, ako rychlo, s akym $vihom, s akjm akcentom sa m4 hrat; vie v8ak aj to, kde s
odchylky od taktu §tylové. Skladatelia mobhli tieto poznatky predpokladat; poznatky, ktoré sa
vo Viedni po stopitdesiat rokov zachovivali s tiplnou samozrejmostou a prirodzenostou. To
isté si musime predstavit v sivislosti s menuetmi i dal§imi tancami 18. storodia.

Vritme sa k Mozartovi. V jeho symfénidch a v komornej hudbe je vela menuetov, kto-
rfch harmonicko-rytmicka $truktira ndm sugeruje urcité tempo. Ked sa k nim patriace trio
pri izolovanom nazeranf ,,doZaduje“ celkom iného tempa, dostdva sa intuicia do konfliktu
s (domnelym) poznanim, iebo si myslime, Ze tempo menuetu a tria musi v zdsade zostat rov-
naké. Zrejme nam tu chyba neklamny instinkt dobového znalca tane¢nych foriem, s ktorym
skladatel mohol ritat.

Pokiisim sa na zaklade historického vjvinu od menuetu ku scherzu trosku zmiernit ostrie
tohto problému a ndm hudobnikom zasa ubrat tro$ku z neistoty. Menuet pochadza pévodne
— ako takmer vSetky tance - z ludovej hudby a rovnako ako pri takmer vietkych tancoch sa
jeho socidlny vzostup k dvornym tancom spaja so zna¢nym tempovym spomalenim. Menuet
sa ako sedliacky tanec z Poitou (Branle & mener de Poitou) okolo roku 1650 dostal na dvor Ludo-
vita XIV,, ktory ho roku 1653 prvy raz verejne tancoval v Lullyho skladbe. Po takom promi-
nentnom uvedeni sa menuet velmi rjchlo presadil a ¢oskoro sa stal vobec najdéleZitej$im
dvornym tancom. Od zaciatku to bol umelecky parovy tanec, ktory sa ,,predvadzal” takpove-
diac sélisticky. VeImi komplikované kroky neraz choreografovali tane¢ni majstri a ¢oskoro
existovali nespocetné spésoby, ako tancovat menuet, pri¢om néroky boli také vysoké, Ze sa len
maélokomu dostalo uznania ako dokonalému menuetovému tane¢nfkovi.

Uvediem niekolko prameiiov k tempu menuetu v chronologickom poradi:

1. 1688 - Johann Caspar Lange: Methodus (Hildesheim) ,,... Franciizsky tanec, ktory je vel-

mi rychly...”

2. 1700 - Johann Kuhnau: Clavieriibung ... Ze sa giguy a menuety hravajud tro¥ku rezko...”

1703 - Sébastien de Brossard: Dictionnaire de musique ... velmi veselo a velmi rychlo...*

4. 1737 - F. David: Méthode nouvelle ,,... Menuet, chaconne atd. potrebuju tempo s 3 rychly-
mi dobami.“

5. 1739 - Johann Mattheson ,,... ciefom menuetu je mierna zibava...”

6. 1740 - James Grassineau: A Musical Dictionary ,,... Menuet je tane¢na forma, ktorej kroky
st extrémne rychle a kratke...“

7. 1742 - Jean Baptist Vion: La Musique pratique ,,... tri pomalé doby: pouZivaji sa v nie-
ktorych rychlych dridch, v chaconne a v menuete atd...“

©

75

Skenovano pro studijni ucely



Hudobny dialdg

8. 1752 - Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung... ,.... Menuet hrajme povznese-
ne, a §tvrfové noty zdéraznime trodku tazkym, ale kratkym tahom sla¢ika; na dve §tvreo-
vé noty pripada jeden tder pulzu.”

9. 1766 - Joseph Lacassagne: Traité general... ,,... Menuet je hudobna skladba na tri viac-
menej svizné doby...“

10. 1777 - Jean Jacques Rousseau ,,... elegantna a uslachtild jednoduchost®.

11. 1789 - Daniel G. Turk ,,... Menuet, tanec vzneSeného, pévabného charakteru, v trojdo-
bom takte (zriedkavejsie v 3/8) sa hra rychlo a pécivo, no bez 0zdéb. V niektorych oblas-
tiach sa menuety hraji — pokial nie si uréené do tanca - prili$ rjchlo...”

Z tychto prikladov len 1., 2. a 3. uvddzaji velmi rychle tempo, na jednu dobu; 4., 5., 6.,
8. a 9. priklad hovoria o trosku pomaliom tempe, s tromi stredne rychlymi dobami; 7., 10.
a 11. priklad o pomalom tempe s tromi dobami. Priklad ¢. 6 je pozoruhodny tym, Ze neopi-
suje tempo, ale tane¢né kroky, ktoré si také komplikované, Ze menej virtudézny tane¢nik by
bol v kaZzdom menuete vari uprednostnil pomalSie tempo.

Postupné spomalovanie je zjavné a dospelo do svojho ciela v azda najsldvnejSom spome-
dzi vetkych menuetov — v Mozartovej opere Don Giovanni. Ddstojne pomalé tempo si v tom-
to pripade vynucuji daliie sti¢asne hrané tance. Tento menuet sa vdaka svojmu neochvejné-
mu tempu stal formotvornym prototypom menuetu ako takého; zdroveti sa stal zodpovednym
za nespocetné omyly vo volbe tempa a v dosledku pri¢astych opakovani tychto chyb dokonca
aj za posun tempového citenia. Tento menuet je kone¢nym bodom takmer stopatdesiatroc-
ného vyvinového retazca. Vznikol v ¢ase, ked menuet ako tanec uZ vysiel z médy a zéroven na
Jjednej strane v sondtach a symféniach zmutoval do $tylizovanej ¢asti, na strane druhej mohol
byt poutZity ako ironicky citdt strojenej barokovej minulosti. Aj muzikolégia zaobchddzala s me-
nuetom a jeho velkymi tempovymi problémami skér nepresne a nefundovane. Pozndme viak
niekolko odkazov - niektoré som prave citoval - a tie n4m pomo7u spravne zaradit a potom
v prirodzenom tempe zahrat velké mnoZstvo zachovanych menuetovych kompozicii. Je na-
padné, Ze Brossardov ddleZity citit z roku 1703, podla ktorého ,tempo je vidy velmi veselé
a velmi rychle”, efte roku 1777 vydrazdil Rousseaua do polemickej nimietky: ,,Celkom nao-
pak, tempo je skér mierne ako rychle a moZno povedat, Ze menuet je najmenej vesely zo
vietkych dnes beZngch tancov.“ Charakter menuetu sa totiz medzi¢asom podstatne zmenil.
Predsa viak — a zd4 sa mi, Ze to je velmi d6leZité — sa na rychly menuet v priebehu 18. storo-
tia nikdy celkom nezabudlo. V tom istom ¢ase, ked sa menuet spomaloval, prisiel do médy
passepied ako veImi rychla forma pribuzna menuetu. Taktoval sa na jednu dobu a stély Sestos-
minovy takt sa z ¢asu na €as prerusil prudko akcentovanymi hemiolami:

3ITITI M 1T

Neskor sa k tomu vratim.

V tom istom obdobi, ked Rousseau opisuje menuet ako pomaly tanec, staZuje sa Charles
Burney vo svojom cestovnom denniku na prili§ rychly menuet, ktory sa vraj uz priblizuje
k surovej gigue; pravdepodobne ilo o passepied. Vo svojej Encyclopédie pite Diderot roku 1780
velmi spravne, Ze existuji rjchle i pomalé menuety; jeho formulacie st podobné Brossardovi
a Rousseauovi, oboch v§ak spdja priatelsky a vecne.

V stivislosti so zmenou menuetového tempa by som rdd pripomenul anekdotu, ktord
Saint Simon rozpraval o Ludovitovi XIV. Ten vraj mal vo zvyku kazdy vecer predtym, ako sa
uloZil spat zatancovat dvanast menuetov. Ked bol v starobe uZ prili§ tlsty a tazky, nariadil, aby
mu menuety zahrali podstatne pomalSie (aby sa teda aj ind¢ komponovali), ¢o sa vzdpiti stalo
médou.
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Pri &itani tjchto prameriov sa dozveddme, Ze len velmi mdlo menuetov 17.a 18. storocia
malo aj tempové oznacenia; mohli by sme si teda poloZit otdzku, ako hudobnici zistovali, ¢i
ide o rychly, stredny, alebo pomaly menuet. Musia existovat &isto hudobné kritéria, ktoré boli
pre sidobgch hudobnikov také jednoznalné, Ze skladatel sa mohol zriect blizSicho oznace-
nia. Odjakziva bolo zvykom v tane¢nej hudbe prenechat tempd na hudobnikov; funguje to
tam, kde sa Zivé spojenie s prisluinou tane¢nou formou eite nepretrhlo. Funguje to aj dnes,
po troch generécidch (i ked iba vo Viedni!) pri valéiku a polke. Fungovalo to, samozrejme, aj
v 18. storo¢i pri menuete.

Skér, ne? sa zameriam na hudobné kritéria, z ktorjch moZno odvodit sprivne tempo,
efte upozornim na ur¢ité zhody vo vietkych opisoch tanca, Ze totiZ v menuete vZdy dva takty
tanelne sdvisia, o znamend, Ze kaZd4 skupina krokov spéja dva takty do akéhosi nadradené-
ho 6/4 taktu. Tito charakteristick4 ¢rta je, pravda, do kaZdého dobrého menuetu vkompono-
vand a mala by byt &itatelnd aj v kaZdej dobrej interpretécii. MoZnosti st velmi rozmanité. Po
prvé — prvy takt sa zdorazni a druby doznie, atd.; po druhé - to isté je posunuté o jeden takt;
po tretie — prvy takt je ako crescendové predtaktie, druhy diminuuje; po tvrté — to isté nao-
pak. Tieto schematické priebehy narusali skladatelia najma v 3tylizovanych menuetoch slaci-
kovych kvartet a symf6nif neregularnymi vsuvkami.

U% v 18. storodi — a plati to dodnes - sa stile kritizovalo, Ze sa takd ,,Jahkomyselnd“ tanetna
Cast, ako je menuet, ktory vlastne patri do suity, mohla od Stamitzovjch a Haydnovych tias presa-
dit v symfénii. Burney pfSe okolo roku 1777: , Existuje vobec tolko galantnych symfénif, do kto-
rych by sa hodil menuet? Vari sa zvic$a prili$ neli§i od ostatnjch &astf, namiesto toho, aby s nimi
tvoril dobry celok? Ak to je pravda, potom musime byt e3te nespokojnejsi s nov§imi nemeckymi
skladatelmi, ktorf ich zamieSavaji dokonca do svojich kvartet a trif. Je to zlozvyk, na ktory sa
naldi uZ staZovali..." Nezd4 sa mi, Ze by Mozartove trojéastové symfénie (napriklad ,PariZska“)
boli véZnejsie ako jeho §tvortastové symfénie s menuetmi. No dobre viem, e Mozartov a Hayd-
nov zdvaZny menuet obohatil symféniu & slaikové kvarteto o celkom novy prvok. Tri ,sondtové"
Lasti - Allegro-Adagio-Allegro — mohli vyerpat vietky mysliteIné farby vyrazovej palety, kjm me-
nuet so sebou priniesol novy prvok - telesnost. V sondtovych ¢astiach posobi Stylizovany dialég
odvodeny z rétoriky, v menuete pantomima. Tane¢na re¢ tela vie neopakovatelnym spdsobom
reflektovat vetné protiklady reality a sna, plnokrvnej vitality a vricne;j citovosti, dvornej déstoj-
nosti a folkloristickej rozpustilosti alebo sentimentality. Nijakd ind forma nebola na to lepsie stvo-
ren4 ako menuet, nijakd ind nepontkla také mnohoraké moznosti ako menuet.

7 menuetu sa teda stala zivaZnd symfonicka Cast, a to aj z hladiska rozsahu. Za Mozarto-
vjch &as sa menuety bezne hravali aj po triu s oboma opakovaniami. Dokazujii to mnohé
pozndmky — Mozartove, ale aj inych sidobgch skladatelov, ktori vidy vyslovne uviedli, ked
vjnimo¢ne chceli mat reprizu bez repeticie: ,Menuetto da capo senza repliche.” Daniel G.
Tiirk piSe roku 1802 vo svojej klavirnej $kole: ,Minuetto da capo znac{, Ze menuet sa ma hrat
znovu od zaliatku, a to s predpisanymi opakovaniami, teda rovnako ako po prvy raz, ak pri
tom nestoji vyslovene: ma senza replica...“ Tymto opakovanim sa zd6razn{ vfznam menueta
a symetria skupiny.

Obmedzim sa teraz na Mozartove menuety; najskér pripomeniem, Ze vietky jeho menuety
si nerozlu¢ne spiité s tradiciou 18. storodia a Ze podobné kritérid na urcovanie rychlejsieho
alebo pomaliieho typu platili aj v Bachovej genericii. Ak sa zameriame na Mozartov menuet,
napriklad zo Symfénie g mol KV 183, a vieme, Ze v tom obdobf existovali viaceré typy menuetov,
pri¢om si triifame urtit tempo bez predsudkov, ako keby sme skladbu nikdy predtym nepoculi,
zistime, 7e harmonickym a rytmickym $truktiram zodpoved4 rychle tempo, ,na jednu®. Iha
obava ,vari to je efte vobec menuet” a prizrak neomylného ,giovanniovského® menuetu nds
m67u zdrzat. Kontrolny pokus: predstavime si ho dostojne, na tri; vznikne hlipy dupot a bude
velmi tazké stvarnit prvy, treti, piaty atd. take ako kvézipredtaktie. Pokus bude nezmyselny, ak si
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predstavime rdzne druhy a tempa menuetov a passepiedov doby. Vtedajsi hudobnik nepochybne
spoznal druh menuetu podla jeho harmonickej a rytmickej $truktiry.

Podme teraz k triu. Tempo, ktoré sme nasli pre menuet, tu posobi nezmyselne rychlo,
undhlene, neprirodzene. Toto trio predsa nie je druhy menuet, ako to bolo obvykié tridsat
rokov predtym — je to ¢osi celkom iné, €isto rakiske. Samo osebe je spojkou k tancu na sposob
lindleru — alebo bolo nim ingpirované. Je to moiné?

V druhej polovici 18. storotia sa na pevnine objavuje novy prameii tancov menuetového
typu — country dances z Anglicka (tam boli zndme uZ od polovice 17. storotia). Boli jednodu-
ché, v hostincoch ich kazdy rad tancoval; ako zdklad skupinovych tancov - §tvoryliek a dal-
§ich - si rychlo podmanili kontinent. Sformovali sa do akejsi podoby lyrického protimenuetu
jednoduchych Tudi. Krétko po roku 1760 prekonala vieobecna obluba country tancov dokon-
ca aj menuet. Rousseau tvrdi, Ze na plesoch sa tancujui teraz namiesto menuetov, lebo si
veseliie a jednoduchSie a preto, Ze s spolocenskymi tancami, do ktorfch sa méZu zapojit
vietci. Mozart piSe 5. janudra 1787 z Prahy o jednom plese: ,,... s velkfm potedenim som sa
viak prizeral, ako vietci tito ludia spolu veselo poskakuji na hudbu méjho Figara, premene-
nii na samé contretiinze a teutsche”...

V Rakiisku k tomu pristupuje este $pecificky alpsky kolorit, lindler — alebo skupiny takto
nazyvanjch dvoj- a trojdobych tancov. Typické jédlové motivy (obzvldst zretelne to potut azda
v prvom triu pre dva klarinety a dva basetové rohy v prvom menuete Gran partity KV 361)

T o

prenikli aj do uznavanych tane¢nych foriem. Tieto alpské tance, ktorych trojdobé formy sa
v dosledku otacania pri tanci uZ davno nazgvali walzerom, boli priamymi potomkami sko¢-
nych tancov z tane¢nej dvojice allemandy: krokovy-skotny. Tieto tance sa viac-menej bez
vyberu nazyvaji allemandami alebo deutsche, trojdobé formy sa oznacuji ako dreher, wellner,
spinner, schleifer; steirer, limdler (lindler je aj sihrnny ndzov pre vetky spolu). Sd to skutoZni
predchodcovia val¢ika. Splynutim $tylizovaného menuetu, totiZ uZ nesputaného Zivou taned-
nou praxou, s tymito ludovymi tancami dochddza na pdde neskorych pod6b menuetu k hu-
dobnym stretnutiam rdznych socidlnych vrstiev.

Po tomto historickom exkurze, pribliZujicom, ako doglo k susedstvu menuetu s lindle-
rom, nas uZ neprekvapi Trio z Menuetu Symfénie g mol. Ak je Menuet pomerne &istym steles-
nenfm rychleho passepiedového menuetu, potom je Trio takmer ¢istou ludovou hudbou, Lindle-
rom, zu$lachtenym Mozartovym genidlnym dychom. ESte ndm chyba ,,povolenie” zahrat kaZdy
z tychto tancov v tempe preil prizna¢nom a spravnom, teda velmi rozli¢ne. Nemal Mozart
vyznatit taky velky tempovy posun? Absolitne nie, ba bolo by priam smie3ne, keby sa hudob-
nikom, ktori tieto tane¢né formy mali v mali¢tku, predpisovali tieto, pre nich rukolapné,
miidrosti. Problémom sa to stiva aZ o stdrocia neskdr, pre nds, ¢o sa domnievame, Ze sklada-
tel musi vietko, ¢o méme urobit, vyslovne oznadit.

Dvojica menuet-trio pochddza z franciizskej hudby 17. storo¢ia. Tam sa menuety &asto
rondovo spdjali do retazca, priom prvy menuet zaznieval v tomto slede tancov opakovane.
KedZe druhé, tretie, atd. menuety museli stit v ¢o najvi¢Som tondlnom a zvukovom kontras-
te k prvému menuetu, in§trumentovali ich velmi &asto pre troch s6lovych dycharov (napri-
klad dva hoboje a fagot), preto sa aj nazjvali triom. Co najva$i kontrast zostal déleZitou
charakteristickou értou: jednoduchy, vesely menuet si vyZadoval rafinované, zadumdivé trio,
vietky mysliteIné protiklady zvukovej farby i $tylu boli vitané. Tieto rozdiely sii velmi vyrazné
v Bachovych a Rameauovych menuetoch. V Mozartovej dobe bolo ddvno samozrejmou tra-
diciou premerat menuetom a triom velmi Siroky priestor najrozmanitej$ich moznosti.
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Spokojne teda méZeme konfrontovat obe rozli¢né formy menuetu a nemusime sa kito-
vito snaZit uloZit ich na Prokrustovo 16zko zdanlivo korektného jednotného tempa. Trio sa
mad zahrat v jemu primeranom prijemnom, pohodlnom (gemiitlich) jédlovo-idiomatickom
tempe a menuet na jednu rychlu dobu.

Menuet a Trio velkej Symfonie g mol KV 550 si v zdsade koncipované rovnako, no bez-
prostredny p6vod menuetu z passepiedu tu je v ddsledku jeho vyrazného hemiolického rytmu
elte zretelnejlie badatelny. Podobne je to aj v menuetoch Mozartovych iestich poslednych
kvartet, ktoré su vietky oznadené ako Allegro alebo Allegretto (Mozart skorigoval niektoré
Allegro autografu v prvotlaci na Allegretto). Trid z KV 575, KV 421, KV 428 treba hrat pod-
statne pomalSie ako rychle, ,scherzové® menuety. Vo vietkych tychto rychlych menuetoch sa
skryva uZ duch, praidea scherza: tempo a dobiedzava rta, snaZiaca sa iritovat posluchaca
»falo$nymi“ akcentmi a vtipne prelomit ich prirodzeny poriadok. Oba extrémy menuetu na-
chadzaju teda v 19. storodi svoje pokracovanie: rychly menuet hladko a nebadane prechadza
do scherza a z pomalého menuetu sa stdva val¢ik.

Rid by som sa stru¢ne zameral eite na menuety z Gran partity pre dvanast dychovych
nastrojov a kontrabas KV 361, v ktorej rdzne menuetové formy navzdjom zretelne kontrastu-
j4. Prvj menuet je klasicky, pomaly, na spdsob ,,dongiovanniovského® menuetu, tu viak je
akcentovanie po dvoch taktoch ovela nestilejsie, nepravidelnejsie. Prvé trio pre dva klarinety
a dva basetové rohy je pravy lindler, dokonca postaveny na jédlovych figirach. K pomalému
menuetu tu niet podstatného tempového kontrastu, rozdiel je &isto zvukovy a ,,socidlny”. Druhé
trio vo svojich temnych farbich a netane¢nych rytmoch opusta p6du menuetu. Druhy menu-
et, podobne ako Menuet velkej Symfonie g mol a mnohé daliie oznacené ako Allegretto treba
hrat podstatne rychlejiie. Rytmus, rozvoj harménie st tu ovela jednoduchsie, odrazy v dru-
hej polovici prvého dielu pochadzaji z val¢ika a k nemu aj smerujd. Tentoraz je prvé trio
temné, v prikrom zvukovom a afektovom kontraste k menuetu. Druhé trio je pravy lindle-
rovsky val¢ik; musf sa zahrat podstatne pomalSie ako menuet.

Zistujeme teda, Ze v in§trumentdlnom menuete poslednjch desatro¢f 18. storodia priam
magickym spdsobom splynuli vietky trojdobé tane¢né formy od giguy po sarabandu so viet-
kymi prislu$nymi ludovymi tancami. Doslova vidime zavistlivé pohlady z palicov (dvorné
menuety) smerujtice do plesovych sal a hostincov — vidime v3ak aj tizbu v opa¢nom smere.
Z tohto napitia sa v Mozartovych menuetoch zrodil zvuk.

Vieme 3j to, Ze v niektorjch Mozartovjch menuetoch (napriklad v Symfonii g mol KV 550)
sa z hladiska tempa a draZdivého rytmu &rtd plynuly prechod ku scherzu. Najdalej v tomto
smere zaSiel Joseph Haydn vo svojich sla¢ikovych kvartetdch a symféniach. Tak, ako patril
medzi prvych, ¢o do svojej symfénie zabudovali menuet, bol opat avantgardistom pri jeho
premene na scherzo. Odhliadnuc od mnohyjch nepravidelnych menuetov, v ktorych je scher-
zovost pritomnd v zaml¢anej podobe, Haydn vo svojich sla¢ikovych kvartetich op. 33 skom-
ponovanych v rokoch 1778 aZ 1781 napisal menuety s takym vyraznym scherzovym charak-
terom, Ze to aj vyslovene poznamenal - ako ,scherzando” alebo ,,scherzo®; slovo menuet si
viak treba bezpodmiene¢ne domysliet. Aj tu sa v tridch vyskytuje velmi vela takych folklér-
nych prvkov, aké som uviedol v Mozartovjch menuetoch. Menuety niektorjch Haydnovych
londynskych symfénii uz prekonali beztak velmi §iroky rdmec menuetov a vedii priamo
k Beethovenovym scherzdm. Muzikolégia sa prileZitostne vyjadrovala v tom zmysle, Ze po-
vod scherza je nezndmy. Pre mila je otcovstvo jednoznacné: divy tanec z Poitou sa ako ,menu-
et” stal akceptovateInym pre dvorné prostredie; tam ho aj domestikovali, a¥ sa z neho stal
strohy a ceremonidlny tanec baroka; popri fiom sa viak vidy zachovali aj rychle a vitdlne
vedlajsie formy. Ku koncu svojho pestrého a dlhého Zivota sa menuet prejavi ako nanajvys
schopny prevziat najroznejSie podnety z anglického, nemeckého a najmi rakiiskeho folkls-
ru. Podarf sa mu aj po smrti Zit dalej v scherze a vo val¢iku.
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Kazdému skladatelovi urdite velmi zile¥{ na tom, aby zdpis jeho kompozicie bol pre hudobni-
kov pochopitelny, aby ju z neho mohli spravne zahrat. Rozhodujicu tlohu pritom, pravda,
zohriva v tej-ktorej dobe platnd interpretaénd tradicia. Vysvetlim to na priklade:

(Husfov4 $kola Leopolda Mozarta)

66

Také miesto sa podla dnes platnej interpretatnej tradicie hra tak ,.ako je zapisané®, kaz-
d4 nota rovnako dlho, rovnako silne a s jednym smykom (pri sla¢ikovych nastrojoch), alebo
jedingm nasadenfm pomocou jazyka (pri dychovych nastrojoch). Pred dvesto rokmi viak pla-
tili celkom iné zikony; toto miesto pochddza z Huslovej Skoly Leopolda Mozarta (Versuch
einer griindlichen Violinschule. Augsburg, 1756), ktory opisuje rozmanité moznosti jeho inter-
preticie: tény spijané po dva , »prvii notu z dvoch nét zahranjch jednym smykom
rozozvudime trosku silnejiie a trogku dlhsie ju aj drZime; drubi viak priviazeme celkom ticho
a s malym oneskorenim®,

|~

CLLr CLEf alebotier CELfLELS CLLS

a niekolko dal¥ich moZnosti. K tomu hovori: ,Nestali viak takéto figiry podla uvedeného
smyku jednoducho odohrat: treba ich aj predniest tak, aby zmena hned zaujala pozornost
ucha...”. Nejde mu o cvi€enia, ale o cibrenie vkusu. A vidy znovu poukazuje na to, Ze nie
smyk, ale déraz je podstatny. ... Ak v hudobnej skladbe je 2, 3, 4 a viac ténov spojenjch
polkruhom [obli¢ikom]..., potom prvii z tjchto spojenjch nét treba zahrat trosku silnejsie,
dal3ie v8ak velmi jemne a stéle slabie k nim priviazat ... Uvidime, Ze sila dopadd raz na prvi,
inokedy na druhi alebo tretiu $tvrtovi notu, ba &asto dokonca aj na druhi polovicu prvej,
druhej alebo tretej §tvrtovej noty. To nesporne zment cely prednes.“ Artikuldcia teda uréuje
rytmus a prednes skladby.

V 18. storoi bol sposob artikuldcie injtrumentilneho hlasu zdsadne vecou interpreta.
Skladatel musel oznadit len tie miesta, kde sa jeho poZiadavky vyslovene liili od tradicie
a uznavanej normy interpreticie. V Mozartovej dobe preto nebolo potrebné umiestnit nad
disonanciu a jej rozvedenie obliik, pretoZe spolupatriénost tychto dvoch ténov bola samo-
zrejmi — museli byt spojené. Ak tiito, vtedy obligitnu, vizbu realizujeme aj dnes, dojde k vel-
mi zreteInej rytmicko-harmonickej zmene pre nés obvyklého zvukového obrazu, pretoZe sme
si uZ davno zvykli na chybu vypljvajicu z nedodrzania spojeni kedysi samozrejmych.

V mnohych in§trumentdlnych ¢astiach Mozartovych diel niet nijakych artikula¢nych zna-
mienok, alebo ich je velmi malo a na neobvyklych miestach. Ako priklad uvediem zdveretni
&ast Haffnerovej symfénie. V tejto Zasti je len velini malo Mozartovyjch obliitikov, a ked ju zahra-
me - ako obvykle - tak ,,ako je napfsand“, vznikne velkoplosne, ba sposobom urdujticim cha-
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rakter Casti, dojem jemne bubnujicich osminovych nét. Pre vtedajiich hudobnikov viak uz
po generécie bolo samozrejmostou artikulovat podla zreteInych fignir, napriklad violy a basy
vtakte 9ad.

b ¢ U VR T | 1 111

alebo v3etky sla¢ikové nastroje v takte 20 a d.

ST
D) jfj ===

a podla tohto principu vietky podobné figiiry. Ak sa viazanie n6t neponima v zmysle oblicikov,
ale tak, ako to bolo vtedy samozrejmé, totiZ ako znamienka na akcentovanie, vznika ndpadné

rytmické {lenenie:
v prvom priklade RNV,

v druhom priklade N ddds | e p;

vdaka ¢omu tato ast dostane celkom ind rytmickad Struktiru, nez ako ked sa vietky osminové
noty hrajd s rovnomernym spiccato. Ak Mozart naozaj oakaval od svojich interpretov ¢lene-
mi artikuldciu, o éom som pevne presvedteny, tak sa jeho dielo neartikulovanym spdsobom
hry znetvori a vernost zapisu pri interpreticii nemozno v nijakom pripade oznatit ako ver-
nost dielu. Mohol by som uviest este nespocetne vela podobnych prikladov, radsej vak pou-
kaZem na niekolko miest, kde Mozart uvidza artikula¢né znamienka. Zatiatok tej istej fasti:

! ¢ ] ! e
5 - T 1 T T é 1 17 1 1 T
T

) ¥ — | I Y O S0 R S R |

Keby tu Mozart nebol napisal obluénky neboli by dobovi hudobnici v prvych dvoch taktoch
ni¢ spdjali, v trefom takte viak 4 j (ako sa to dokonca dnes niekedy hriva) a v piatom
takte (P [ LLU .Tieto obluélky teda musel vyznatit, ak chcel, aby sa hralo podIa notova-
ného zipisu. V 2. husliach sa bodkami nad kaZdou osminovou notou vyslovene zamedz{ arti-
kuldcii prispdsobenej 1. husliam, ktori by hudobnici inak nevyhnutne zahrali.

Velmi pou¢né su aj bodky v takych ¢astiach, kde inak niet takmer nijakych artikula¢nych
znamienok, napriklad v zdvere¢nej Casti Symfonie C dur KV 338, takt 44 a d.

Ak by sa v tejto ¢asti naozaj mali hrat oddelene vietky osminové noty, ktoré neboli vyslovene
viazané, nemali by bodky nijaky vfznam. Pri dne$nych predvedeniach sa obvykle vietko hra
rovnako: osminy bez bodiek i tie s bodkami, vietky s rovnak§m spiccatom. V tejto Casti je
naozaj vela miest, kde sa na zdklade artikula¢nych pravidiel maji osminy viazat; napriklad
takty 26 aZ 30 po tri tény a niekolko daliich miest. Spominané miesto by sa v pripade, keby
tam bodky neboli, kaZzdopddne artikulovalo takto:

ddddlddidldddd il
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Mozart teda musel bodky zapisat, ked chcel, aby sa jednotlivé osminy hrali s osobitnym
smykom; iba tak maju tieto a nespoetné dalfie bodky zmysel. V zborovej chaconne ¢ 9 v opere
Idomeneo hraji 2. husle od taktu 117 po takt 154 Sestndstinové noty. Na tomto mieste spoliat-
ku nie su nijaké artikula¢éné znamienka, a? od taktu 129 sii zapisané bodky a obliciky. Tieto
bodky sa spravidla povaZuju za chyby kopistu a celé miesto, tisek bez bodiek i isek s bodka-
mi, sa hrdva rovnako. Predpokladat chybu na tomto mieste je viak nezmyselné, pretoZe Mo-
zartove partitdry st prakticky bezchybné a v tomto pripade mame aj dobré a vierohodné
vysvetlenie: a po bodky sa m4 artikulovat normélne, podIa pravidiel, asi takto:

a potom uZ nie. Tito ,normalna“ artikulécia je potom na osem taktov bodkami a obli¢ikmi
zruSend, vzapiti je v piatich taktoch znovu aktivovand a napokon a po koniec tohto miesta
je artikuldciou v autografe opaf zrulena.

Ked sme pochopili princip artikuldcie a vyznatenie bodiek ako zrusenie obvyklej artiku-
lacie, zistfme, ako v§znamotvorne a logicky zapisuje Mozart svoje znamienka. Bez tohto vy-
svetlenia, ktoré je, mimochodom, tradiciou 18. storotia dostatotne fundované, by velkd Zast
Mozartovych artikulaénjch znamienok bola nelogickd a nezrozumiteIna. Okrem toho by bolo
z hudobného hladiska smie$ne uverit, Ze namiesto barokového rytmu pripominajiceho chod
Sijacieho stroja, ktory sa dnes, ako je zndme, spomedzi starych artikulaénych principov 3tast-
livo dovadza ad absurdum, nastipil v druhej polovici storodia nepretrity rachot osmin a Sest-
néstin. Staré principy totiZ neboli vyradené nahle, ako to dost jasne ukazujii pocetné ucebni-
ce, ale postupne sa nahradzali stile presnej$im zépisom skladatelovych poZiadaviek. Mozart
bol v tomto smere jednym z najtradi¢nejich skladatelov, Haydn bol o nie¢o modernejsi
a Beethoven a Schubert prakticky vietko vypfsali. Cim autobiografickejsie skladatel tvoril,
tym presnejSie urCoval interpretaciu, tym viac sa vzdaloval od obvyklych tradicii.

Musime si viak uvedomit, Ze takito artikulicia oproti dnes vZitej podobe Mozartove
diela predovsetkym rytmicky, no aj harmonicky rozhodujticim spésobom zmeni.

Aj stvdrnenie jednotlivého ténu bolo v Mozartovych &asoch iné ako dnes. V zdsade ho
bolo treba dynamicky oZivit (Leopold Mozart: , Takéto noty treba silne zaCat a drzat s postup-
nym zoslabovanim bez dérazu. Tak, ako zvuk zvona ... postupne unikd.” ,KaZdy, aj velmi
silne zahrany tén sa za¢ina sotva postrehnuteInym slabym zvukom... Rovnaku slabost pocut aj
na konci ka¥dého ténu.“), a ked sa mal vynimo¢ne drZat v rovnakej intenzite, napfsal sklada-
tel nad nim fenuto (zadrZane). Dnes principidlne hrime kazdy tén tenuto. Vdaka zvonovej
dynamike sa viak sadzba stala priehladnou, pretoZe drzané tény v doznievani poskytli prie-
stor novym ndstupom. Aj spevici mali formovat jednotlivé tény dynamicky, dodat slabikdm
tvar; legato — plynulé spsjanie ténov do melédie, do velkej linie — bolo preto, samozrejme, pre
vietkych spevakov a in§trumentalistov najvacSou a najtaZiou tlohou.

Viazané skupiny ténov sa dynamizovali ako jednotlivé tény tej istej dlzky, napriklad

pri¢om krivka pod notami ma vyjadri¢ pribliZnd intenzitu zvuku.
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Pre hru kratkych oddelenych nét bol k dispozicii bohaty repertodr; mohli sa zahrat ex-
trémne kratko a skikavo aZ mikko a spevne. V zisade platilo pravidlo, ktoré zvlast vyrazne
formuloval Daniel Gottlob Tiirk: ,,... skikavé t6ny sa hraji kratsie ako stupriovito kracajice
intervaly...“ Bol to vtedy vieobecne zndmy interpreta¢ny princip a skladatef s nfm mohol ré-
tat. Ked'si Zelal iny sposob interpretdcie, musel to vyslovne uviest. Pre nds je teda dolezité, ze
skladatelia museli zapisat vietko to, ¢o sa odklarialo od uznavanych pravidiel. Napfsana arti-
kuldcia tak predstavuje len zlomok toho, ¢o skladatel ofakdval. Musime si znovu osvojit za-
kladné tradi¢né vedomosti.

Na vyznadenie rozmanitych medzistupriov v§ade tam, kde automaticky nevyplyvaji z kon-
textu, rozliSuje Mozart, rovnako ako jeho sti¢asnici, tieto znamienka:

[ |

ddifdiddddigddddands

Ich vfznam vébec nie je jednozna¢ny, zivisf od miestnej tradicie i od grafickej realizécie.
Jemne kreslené kolmé &iarky maju v zdsade iny vyznam ako energické, napisané rozitiepe-
nym perom. Pero totiZ ovela presnejiie sleduje eméciou riadené pisané gesto, nez ho méze
reprodukovat tla¢. Vacsina tla¢engch vydani ignoruje ¢iarku a vyznacuje len bodky. No tam,
kde sa diferencuje, sa namiesto ¢iarky uvidza zvicia klin ¥ alebo znamienko vo forme kvap-
ky & . Z hladiska sugestivneho pdsobenia vietkych znamienok by bol vhodny ndvrat k jedno-
duchej diarke.

Pre nds, o sme zvykli s kaZdjm znamienkom spajat exaktny a nemenny vjznam, je tazké
verit v odli¥ny vyznam rovnakych znamienok podla stivislosti, no zd4 sa, Ze je to naozaj tak.
Niektor{ bddatelia sa dokonca domnievajd, Ze existujii len rézne realizicie toho istého znaku,
totiZ ¢iarky. V Mozartovom rukopise viak velmi dobre moZno rozliSit zreteInd bodku od zre-
telnej kolmej Ciarky, niekedy aZ Styri milimetre dlhej. Evidentnd je zdsadne rozdielna aplika-
cia tychto dvoch znakov aj z hladiska hudobného. Zial, sti aj mnohé miesta, na ktorych skla-
datel nerozliSoval tak vyrazne - letmo zapfsand bodka méZe vyzerat ako ¢iarka — a tu sme
odkézani na hudobny dsudok.

Rézne ucebnice druhej polovice 18. storotia sa o tejto téme zmiefiuji velmi rézne. Leo-
pold Mozart hovorf len o &arkach a bodkich pod obldgikom ™ « 7+ . . X, pri-
Zom ¢iarky oznatujd skdkavé staccato, bodky viak znazortiujd zretelné vibrato slatika. JJ J J
»Toto oznatuje... Ze noty sa nemaju predniest iba jednym smykom, ale... s maljm dorazom
maji byt prednesené navzdjom trosku odli$ne. ¢ p ¢ ¢ — ak sd viak namiesto bodiek malé
Ciarky, znamena to, Ze sa pri kazdej note sla¢ik nadvihne.” Johann Joachim Quantz roku
1752 piSe (Versuch einer Anweisung, die Flite traversiére zu spielen), Ze pri Ciarkach treba hrat
ostro a noty ,,... musia zniet o polovicu krat§ie ne? je ich vlastnd hodnota®. Noty s bodkami

.sahrajis kratkym smykom... a zadrZane...”. Louis Adam eSte roku 1802 v PariZi hovori vo
SVOJC_] klavirnej $kole pre Conservatoire (Méthode nouvelle pour le Piano): r |' |’ |’ sa hrd tak,
»Z€ sa note uber tri §tvrtiny jej hodnoty” PyvfsvQy+fy.

»Pri druhom sp6sobe treba hrat tén troSku menej sucho, a to tak, Ze sa note uberie iba
polovica z jej hodnoty”: { f [ = f+0+0 v+ .Johann Adam Hiller piSe, Ze bodka
a tiarka si vyZaduji ,.celkom iny prednes® - aky, to z tejto vypovede nevyplyva. Francesco
Geminiani poZaduje vo svojej huslovej 3kole, ktord vysla roku 1751 v Londyne (The Art of
Playing on the Violin), Ze noty s Ciarkou nad nimi f treba hrat yelmi kratko, pri¢om sa ma
slacik vzdialit ¢o najdalej od struny. Ak si nad notou dve &iarky r potom to znamen4 akcent.
Az do obdobia po roku 1800 tvrdia u¢ebnice vieobecne, Ze noty s jednou tiarkou sa maji
zahrat celkom krétko, noty s bodkou nad nimi dlhsie. Podla niektorych prametiov (napriklad
Heinrich Christoph Koch: Musikalisches Lexikon, Frankfurt, 1802) st sice rozne dfzky staccato-
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vjch ténov pre dobry prednes potrebné, ale ,,... [utuje, Ze sa na to pouZivaju dva rozne znaky,
toti? bodka a malé ¢arky a Ze sa nedospelo k zhode v tom, ktoré z tjchto znamienok ma
oznadit... ostreji{ stupeii oddelovania“. Daniel Gottlob Tiirk vo svojej klavirne;j $kole (Clavier-
schule, oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und Lernende) roku 1789 hovori: ,,... no nie-
ktori chet &arkami oznadit kratie oddelovanie ako bodkami.*

Pre Mozarta majy artikuladné znamienka zrejme ovela viac charakter vyrazovych zna-
mienok neZ vonkajikovych pokynov na sposob hry. Neoddelitelne patria k motivom, ku kto-
rym sid zapisané, vysvetluji ideu poZadovanej ,vjpovede”. Mozart pouZiva ¢iarku v dvoch
vfznamoch. Ako znamienko akcentu (ako slabie sforzato); vtedy stoji nad dlhymi notami
o |o | o |o (Symfénia C dur KV 551, Jupiterskd, Finale, takt 233 a d.), alebo na prvej note pri
opakovanych ténoch § ,alebo L £ £, alebo ked sa majd jednotlivé noty vyzdvihmit
(Gran partita KV 370a, zdvereln4 Cast, takty 18 a 22). Takéto akcentové Ciarky si napisané
spravidla energicky, priam vidime tlak, ktory ma mat znejtica nota. Treba uvazif, Ze v Mozar-
tovej dobe eite nebolo zndme neskor zauZfvané znamienko akcentu > a Ze aj inf skladatelia
poutZivali na oznacenie akcentu podobné znamienka (Geminianiho dvojitd ¢iarka je so silnou
Mozartovou tiarkou spribuznend).

Druhy vjznam &arky je priam protichodny: je znakom pre velmi silné kritenie a mimo-
riadnu Iahkost. Mozart ju pouZiva pred obh’xc‘:lkmn a po nich [ [ [, na notdch akoby bod-
kqvane nané$anych medzi pauzami p y p . p 9 » alebo na rychlych skdkavych notich
. (tu je skracovanie ¢asto spojené s energlou)

Bodka m4 ovela vieobecnejii vfznam, alebo, lep3ie povedané, podIa sivislosti mé viace-
ro réznych viznamov. Podfa mfia je najdoleZitejiie, Ze bodka zamedzi zvylajne obligitne
spajanie; napriklad pri disonancii s rozvedenim

F==

(keby tu neboli bodky, muselo by byt ¢"-h’, napriklad nad drianym g, viazané); alebo, eSte
Castejiie, pri urditych figiirach

Haﬁ'nemva symfénia K V:iB..i Menueno * °

(bez bodiek by toto miesto malo byt artikulované tak, ako je nad notami vyznacené). Mozart
pie bodky aj vtedy, ked v hudobnom dial6gu za energickou figiirou nasleduje mikka alebo
kantabiln4 reakcia, ktord nem4 byt spdjand, ale zahran staccato cantabile (napriklad vo
vzostupnych a zostupnych stupniciach dychovych nastrojov rie &. 28 vo Figarovej svadbe: ,,Deh
vieni non tardar"

a na nespocetnych dal$ich miestach). b
Podobnym sposobom sa &asto ozna¢uji aj sprievodné figuiry ;LLI L,LLI, ktoré sa
majui zahrat mikko, ale nespojene. Hoci bodku prileZitostne uz vtedy nazvali ,staccatovou
bodkou®, treba predsa uvaZit, Ze staccato alebo spiccato v Mozartovej dobe znamenalo len
»oddelene” v protiklade k legato (viazane), no pritom, samozrejme, mohla byt interpretova-
n4 cantabile. (PribliZne od roku 1700 uZ existuje mnoho pomalych &astf oznacenych napri-
klad Largo e spiccato.) Okrem toho pouZiva Mozart bodku edte s obli¢ikom . Pri
opakovani ténov v piane to vtedy elte znamend takzvany tremulant, sld¢ikové vibrato, ktoré
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sa realizovalo s fahko pulzujicim tlakom, s diminuendom a celkom bez vibrata Iavej ruky.
Dychové ndstroje ho hrali bez nasadenia jazyka, iba s pulzujicim dychom. Tiito figiiru Mo-
zart pouZival zvadSa pre akordicky sprievod vyraznych melédii. Ak viak toto znamienko
~— . nestoji nad opakovanymi, ale nad réznymi t6nmi, zvit8a stupnicami, znamend to
»nosenie not"“, ¢o dnes nazfvame portato. Takto spojend skupina ténov sa hra jednym sladi-
kom, no nie celkom viazane, ale s lahkym dérazom sld¢ika na kaZdej note; cantabile bude
vdaka tomu velmi dérazné. Toto velmi presné, diferencované a ¢asto pouZivané oznacenie
znamend, Ze pre Mozarta bola presna a spravna artikulacia jeho diel velmi d6leZitd. Na mno-
hych miestach dokonca zretelne rozne oznadil jednotlivé siicasne znejiice hlasy partitiry. Ak
chceme v kazdom diele tieto oznadenia presved(ivo interpretovat, potom musime presne
odévodnit nielen ich technickii realizciu, ale aj ich zmysel.

Do melodického, harmonického a rytmického priebehu diela velmi silne zasahuje reali-
z4cia prirazov a trilkov. Otdzky s tym stivisiace komplikuje aj skuto¢nost, Ze v Mozartovej dobe
sa zadali vypisovat noty niektorych prirazov, ¢fm sa ako také zamaskovali. Od polovice 18.
storoCia sa mnoZia hlasy, oznacujiice prirazy v ich tradi¢nej notécii ako zastarané a mitice
a vyzyvajiice skladatelov, aby ich celkom zruiili a integrovali do notového obrazu. Zaviedli ich
predsa v 17. storo¢f na zafixovanie ustilenych ozddb. Museli sa vZdy zndzornit malymi nota-
mia znamienkami + » w ~ 4 o ¢ J, abysa nenaruili &istota sadzby a zrozumitelnost
notového obrazu. Ten sa v priebehu 18. storodia v désledku vypfsanych dimincif a ¢oraz
bohatSej in§trumentdcie aj tak uZ velmi vzdialil od zrozumiteInosti a tradi¢né pravidla hu-
dobnej ortografie, tykajiice sa najmd pouZivania disonancii, sa ¢asto nereSpektovali. Preto
mozno pochopit reformatorov, na ele s Carlom Philippom Emanuelom Bachom, Ze chceli
odburat neistoty tykajiice sa prirazov. Napriek tomu by sme prive dnes mali mat velké po-
chopenie pre konzervatfvnych hudobnikov ako Mozart a Schubert, ktorf mnohé prirazy vidy
zapisovali; ved poznime ,,olistené” vydania Mozartovych diel, kde st prirazy rozpisané:

presne tak, ako si to reformatori Zelali. MoZno takd notacia bola vtedy menej zavadzajiica ako
dnes, lebo prirazy boli aj v tomto prestrojent ¢itateIné a primerane interpretované. Ak si
zapisané takto, hraji sa dnes jednoducho ako Sestnastinové noty (¢o je v§ak nedobré ochu-
dobnenie, lebo to prave nie si Sestndstinové noty). Ako prirazy musia mat vadSiu vahu, vacsiu
dfzku, viac napitia ako ostatné noty. V. Symfonii G dur KV 318 pise Mozart
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V prvom priklade je priraz k' kvartovym prietahom, disonanciou, ktor4 sa rozvedie do
tercie. Treba ho hrat ako dlhsi osminku, velmi intenzivne, v rimci pianovej dynamiky, s do-
znenim smerom k hlavnému ténu, k rozvedeniu. Takto realizované rozvedenie disonancie sa
nazjvalo odtahom (abziehen). Keby tam boli jednoducho dve osminky, nedostavil by sa tento
vyraz tak dorazne. Aj v druhom priklade je hodnota prirazov jednozna¢nd: harmonicky ide
o to isté ako v prvom priklade, ale figiira sa hra dvakrit, ¢fm sa stiva velmi prenikavou a gra-
duje od prirazu smerom k nasledujiicemu taktu; oby&ajné Sestndstinové noty by nikdy ne-
mohli navodit takito dramatickost. V trefom priklade stoji znamienko trilku na vypisanom
priraze. V starom spdsobe noticie by toto miesto malo byt zapfsané takto
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potom by viak nebolo moZné oznatit poZadovany trilok alebo podobnii daliiu ozdobu. Ok-
rem toho by sa tento priraz mohol vysvetlovat ako kratky neakcentovany priraz (je totiZ umies-
tneny na opakovanom téne). Mozart teda musel tento priraz vypisat. No takyto trilok nebol
vtedy ni¢fm inym ako prirazom, ktory sa hra viac rdz

6 =1y
a ktory na velmi rychlych miestach mo¥e byt redukovany aj na jednoduchy priraz. Co zname-
né teda tento trilok na priraze? (Bolo predsa odstideniahodné umiestnit akcentované prirazy
na vypisanych prirazoch, lebo sa tym stricalo disonantné napitie a uvolnenie.) Na priraze

moZno umiestnit len neakcentovany kratky priraz, pred dobou, teda pred hlavnym ténom, ¢im
sa samotny vypisany priraz pikantne zdérazni. O to tu ide - cely trilok (tu ide asi len o tri

tény)
EEESE

sa mus{ zahrat pred dobou. U Mozarta je vela podobnych miest, aj také, ktoré treba zahrat
tak rychlo, Ze trilok ani nemoZno korektne umiestnit pred dobou; v takom pripade dospeje-
me k dérazu, ktory oznacuje dobu, s malym oneskorenim, ¢im vznikne nebadany rytmicky
posun, ktory je najvitiim p6vabom tejto ozdoby. V $tvrtom priklade treba priraz zahrat ne-
akcentovane pred dobou, lebo ide o opakovania ténu a hlavnd nota je oznacena akcentovou
Ciarkou. Takyto krétky priraz odoberd pre seba hodnotu, ¢as vlastne predchadzajicemu ténu,
je viak taky kratky, Ze si to ani hudobnik, ani posluchi¢ neuvedomia.

ESte by som sa chcel venovat niektorym prirazom, pri ktorych ,akdsi pribliznost“ alebo
»akési neviem ako" urtuje interpreticiu podobnym sposobom, ako sme prave naznaili:

]

Q) T

Takéto prirazy medzi terciami sa u Mozarta vyskytuji velmi &asto. Ak niet zdvaZnych
dévodov interpretovat ich ako disonantné dlhé prirazy, treba ich medzi hlavné tény vsivat
akosi neisto, no najmi bez akcentu. Starf autori ozna¢uju ich realizdciu ako neopisatelni
a len velmi maly pocet tfch najlepsich umelcov ich vie zahrat s primeranou subtilnostou. Aj
tu sa vyuzije fenomén, podfa ktorého metrum (uréujice rytmus) nie je urované v prvom
rade ¢asovym priebehom, ale akcentovanim. To znamend, ¥e tam, kde je akcent, je aj doba;
inymi slovami: neakcentovany kratky priraz nikdy nemoZno hrat na dobu, doba sa sama
postiva k akcentu.

K tymto rytmickym jemnostiam, ktoré pésobia len vdaka ilizii, patria v Mozartovych
symfonickych dielach aj akordy sla¢ikovych nistrojov. Na sld¢ikovom ndstroji moZno sicasne
bez forsfrovania hrat iba na dvoch strunéich. Troj- a §tvorhlasné akordy sa preto dnes hraji
spravidla rozdelene. Kazdy huslista hra len jeden alebo dva tény akordu, takZe vietky tény
moZu zazniet naozaj naraz. To viak vébec nebol Mozartov zdmer. Ako genidlny in§trumenta-
tor, sdm hrajtci na husliach, vyslovene Ziadal od kaZdého hudobnika, aby zahral cely akord,
samozrejme, arpeggio. Ddsledkom takto vznikajiicej drobnej nepresnosti v néstupoch, velmi
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rychleho sledu akordickych ténov je mohutné valivé nasadenie, ktoré pasobi podstatne dy-
namickejiie ako akokolvek precizne a {isto zahrané rozdelené akordy.

Zaverom sa este zmienim o kratkych akcentovanych prirazoch. U¢ebnice hovoria, Ze ich
treba aplikovat tam, kde by napriklad v prostredi bezocivého afektu posobil dlhy priraz prili§
»ospalo“. Mozart zrejme velmi dobre vedel, aké tazké je objavit miesta, kde sa tieto krdtke
prirazy majd pouiif, preto ich vidy zapisal velkymi notami.
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Nepozndm jediné miesto v Mozartovej tvorbe, kde sa maji zahrat kratke akcentované
prirazy, ktoré nie si uZ vypisané. Je preto zbyto¢né a nesprivne hrat ich tam, kde ich sklada-
tel nevyZaduje. Je to naj¢astejdia a dielo najviac deformujica chyba a v jej dosledku mnohé
Mozartove diela pdsobia motoricky-razantne, akoby to bola madarska hudba, v ktorej takpo-
vediac vidy treba zdéraznit prvii slabiku.

Stihrnne chcem zopakovat, Ze vietky Mozartove oznadenia, artikula¢né znamienka, pri-
razy, trilky a tak dalej pochopime len na zdklade poznatkov, ktoré pre vtedaj§ich hudobnikov
boli samozrejmé. Nie st eSte nivodom na hru - ten je obsiahnuty vo vieobecne uznanej
konvencii doby -, dopliiajii ho len na tjch miestach, kde skladatel m4 v imysle osi neobvyk-
1¢ alebo celkom konkrétne.

87

Skenovano pro studijni ucely



CLAUDIO MONTEVERDI

Uvahy o dielach

Skenovano pro studijni ucely



ORFEUS — BASNICKA PREDLOHA A HUDBA, TEMPA

V dejindch zdpadnej kultiry sii odddvna zndme mnohoraké umelecké moznosti spojenia poézie
a hudby. Kazdd basnicki vipoved, nech je akokolvek jasne formulovand, moZno interpreto-
vat s mnohorakymi nuansami a akcentmi, takZe asto si moZné viaceré rozmanité vyklady
toho istého diela. V hudbe niet konkrétnej vipovede, a predsa uz vo svojich pociatkoch bola
schopn4 [udi pohnut - vzrusit, potesit, vyburcovat. Tieto 1i¢inky hudby sa odjakZiva vnimali
ako magické, preto vo vietkych ndboZenstvich tvor{ hudba podstatni si¢ast kultu; preto aj je
azda pochopitelné, Ze basnici sa uz od nepamiti chopili prileZitosti a svoje diela prednasali
spevom. V niektorjch kultiirnych okruhoch znamend spevak a basnik jedno a to isté. Grécke
eposy a mozno dokonca aj dramy sa prednasali spevom.

V zépadnej krestanskej kulture stredoveku a raného novoveku boli bisnictvo a umelecka
hudba izko spité. Vo viachlasnych, mimoriadne komplikovangch sadzbach balad, virelais
amotet 13., 14. a 15. storocia stoji hudba v popredi, text je takmer nezrozumitelny. Neskér,
v obdobi vrcholnej renesancie, bolo nadienie pre grécke antické basnictvo také velké, Ze do-
konca vznikol pokus znovu zaviest starj sposob reciticie — hoci predstavy o tom boli velmi
nejasné. Tak vznikol okolo roku 1600 celkom novy hudobny 3tfl - recitatfv, mondédia, vokiine
concerto.

V prvych desatrodiach 17. storo¢ia vyvinul Claudio Monteverdi na jednej strane na béze
tohto moderného sprechgesangu, na strane druhej vychddzajic zo solidneho remeselného vzde-
lania ako skladatel a kontrapunktik svoj hudobnodramaticky jazyk. Jeho prva opera Orfeus
(L'Orfeo) bola zaroveri zadiatkom i prvym vyvrcholenim Z4nru. Florentanmi vytvorenému sgrech-
gesangu, recitativu, dodal hudobni hfbku. Aju neho zostalo slovo panom, ktorému mala hudba
shiZit. Rytmicky a harmonicky vyklad a - napriek deklamdcii ~ melodicky duktus vak dostali
vlastni hodnotu, ¢oho vysledkom bol hudobny vyklad textu: celkom novy, dovtedy neslycha-
ny hudobny jazyk. Monteverdiho Orfeus vznikol niekolko rokov po prvjch pokusoch s tjmto
novym recitativnodramatickym $tylom. Libretista Alessandro Striggio, dvorny dradnik vojvo-
du z Mantovy, bol so skladatelom spriateleny, dielo preto vzniklo v Vizkej spolupraci basnika
so skladatelom. Volba povesti o Orfeovi je pre Monteverdiho prwi dramatickii pracu prizna¢-
na: ako ,grécka drama“ bola vhodna pre novy antikizujiici $tyl a ziroveri ospevovala vietko
zdoldvajicu moc hudby.

Je to prva opera, v ktorej na jednej strane v zmysle novych idef malo prednost basnické
slovo a na strane druhej sa uplatnila hudba s celym svojim formovym bohatstvom. V diele
odhalfme anticipaciu ¢i predtuchu mnohych foriem a moZnosti budiicich storodi: drie (do-
konca da capo), strofickej piesne, réznych prizna¢nych motivov, dramaticky motivovanej in-
Strumentdcie a, samozrejme, recitativu. Vietky tieto formy neboli Monteverdiho novym vy-
tvorom - cely fundus novsich a starsich hudobnych moznost{ viak pretavil do celkom novej
jednoty.

Montevediho prvé opera, ba spokojne moZno povedat, prva skutotnd opera v dejinich
hudby vébec, zahffia popri novoobjavenom dramatickom sprechgesangu mnoho tradi¢nych
prvkov, predovietkym madrigaly a tance z renesan¢nej hudby; na prahu hudobného baroka
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dochddza k vzijomnému prieniku starého a nového 3tjlu (prima praitica a seconda prattica).
Skladatelia madrigalov v 17. storo¢f vynasli pre pastiersku a nymfickd poéziu vlastny hudob-
ny idiém, vlastny zvukovy svet - [ahké tane¢né skladby, ktoré sa okamZite asociovali s pastier-
mia nymfami. Monteverdi vbudoval takéto pastierske madrigaly do primeranych scén Orfea,
¢im sa vyhol $tflovému purizmu i hudobnej jednotvarnosti dogmatickych , Florentanov®; nimi
propagované a komponované opery totiz boli ¢isto recitativne. Novovynijdend monédiu (re-
citativ) Monteverdi vystupiioval do maximdlnej vjrazovej intenzity, pricom prelomil nejedno
tabu z nduky o harménii - ,,v ziujme pravdy*, ako zddraziiuje v spore s Artusim. Tito opera
Je Ziarivim vstupom do hudobného baroka a je ziroveii poslednym velkym dielom s bohato
rozprestretou prekypujticou a pestrou zvukovou paletou renesan¢nej hudby. Orchester, ktory
Monteverdi predpisuje pre svojho Orfea, aZ do detailov zodpoved4 orchestru intermédii, aké
niekolko desatrotf predtym uvadzali ako medziaktové hudby v ramci divadelnych predstaven.

Monteverdi bol praktik. Dvadsattrirotny vstipil ako huslista do orchestra vojvodu z Man-
tovy. NaSiel tu mnoZstvo podnetov, ved niekolki z jeho kolegov boli renomovan{ skladatelia
(Giacches de Wert, Giovanni Gastoldi, Benedetto Pallavicino). Na viacerych cestdch — 1595
do Uhorska, 1599 do Flimska — mal prilefitost po¢ut iné vedidce eurdpske orchestre a skla-
datelov. Takto ziskané hudobné podnety sa odrazili v jeho madrigaloch napfsanych v tjchto
rokoch a velmi zreteIne aj v pastierskych scénach Orfea. Roku 1601 ziskal poziciu maestro della
musica, teda vediceho dvornej hudby. Svoju favola in musica Orfeus napisal pre predvedenie
v Academii degl'Invaghiti 22. februdra 1607. Neskor ju zopakovali v dvornom divadle a v dal-
§ich mestich - v Cremone a v Turine. Priestory predvedeni boli podla dne$njch predstiv
smieSne malé, potet posluchddov sotva prekrodil podet G¢inkujicich. Obe tlatené vydania
z rokov 1609 a 1615, venované knieZatu Francescovi Gonzagovi, svedtia o nezvy¢ajnom us-
pechu diela.

Monteverdiho Orfeus je prvym komponovanym celovedernym dielom. UZ aj z hladiska
idey je to senzicia. Dovtedy sa predsa zhudobiiovali len lyrické basne a takto vzniknuté mad-
rigaly trvali najviac dve aZ §tyri mintty. A teraz Monteverdi skomponoval pastiersku baseti —
béjku (sdm ju nazval favola in musica), dramu, ktord v hovorenej podobe trva tristvrte hodiny,
v spievanej poldruha hodiny. Stal pred ulohou, ktori si sém vyt§&il — ndjst presvediivi sd-
drZnost ¢iastkovych prvkov novej formy. Ako materidl mu na to posliZili madrigal, novo vy-
néjdeny sprechgesang a vynachidzava origindlna fantézia. Potrebny bol viak ete spojovaci
systém, ktory mal zlici¢ mnoZstvo jednotlivych ¢asti do celku. Celd opera je vybudovans na
Jjednom zdkladnom tempe a z neho sa odvodzuji rézne tempd jednotlivjich kritkych skla-
dieb. Rel4cie su aZ také prirodzené, Ze poslucha¢ ma dojem uzavretého, priebeZne plyniceho
diela. Zikladom tychto relicif si tradi¢né tempové proporcie pochddzajiice zo stredoveky, aj
ked Monteverdi z nich pouZil len tie najjednoduchsie, priom niekolko novych - tieZ jedno-
duchyich ~ objavil. Samozrejme, interpret musf tieto relicie poznat, resp. spoznat. Obvykly
sposob urfovania tempa vylu¢ne na zdklade intuicie a citu vedie k chaosu. Tempové propor-
cie sii tym jednotiacim systémom, ktory zarucuje siidrznost diela.

Opera sa za¢ina ndladou velkého $tastia. Cely pastiersky svet je Géastnikom Orfeovho
§tastia potom, Co ho kone¢ne Eurydika vyslySala. Jeho okolie toto §tastie odzrkadluje. Ra-
dostnui hudbu, ktora je vyjadrenim tejto idyly, viak zatiefiuje spomienka na predosly Zial
a tizbu. No radost v hudbe bude vmitorne pravdivd aZ potom, €o fiou prenikne spomienka
na ddvnu tiZbu, na uplynuly Zial, tak, ako krdsa zapdsobi aZ na pozadf $karedosti. Novd
hudba je postavend na kontraste, na barokovom chiaro-oscuro. Svoje ¥tastie vyjadruje Orfeus
oslavou prirody. Stastie duse otvara Eloveku oti pre krasy prirody - v dalsich storodiach sa
s tym budeme opakovane stretdvat. Orfeov spev tastia je oslavou slnka; aj v opere Odysseov
ndurat vyjadruje Penelopa svoje $tastie dojimavim opisom prirody vo chvili, ked spoznéva
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svojho manZela po jeho névrate domov. Ete v Mozartovej opere Lucio Silla ospevuje $tastnd
Celia vo svojej drii ddzd, ktory oZivuje prirodu. Je to psychologicky velmi citlivo odpozorova-
né: nestastnému ¢loveku zostdvaju ofi pre okolity svet zastreté, len $tastny Clovek je vidiaci.

Orfeov ,spev slnku* sa za¢ina recitativne, teda volne deklamaéne, neskdr prejde do ario-
sa s rozkmitanou melodikou a rytmickou truktirou. Tento rozdiel je v partitiire zretelny:
zadriané t6ny v base poskytujui spevnému hlasu deklama¢ni slobodu, obmedzovani tam,
kde je bas vyrazne rytmizovany a stdva sa protihlasom. (Tento princip je zachovany aj v in-
$trumentalnej hudbe 17. a 18. storotia. V sonitach neraz natrafime na miesta, kde sprievod
rytmicky ustrnie a sélista je takpovediac ,prepusteny na slobodu®; pevna forma skladby sa
opdtovne vrati aZ so znovu ziskanou rytmickou $truktirovanostou sprievodu.)

Na spojenie viacerych ¢astf do jedného celku pouziva Monteverdi rondové formy a tem-
pové kontexty. Napriklad v druhom dejstve vytvara z ritornelu a zo striedavych kombinacif
troch pastierov a jednej nymfy akysi druh sdvislého madrigalu. (Druhy pastier - tenor - sa
svojfm vyznamom najviac priblizuje k Orfeovi, Prvy pastier je altista, falzetujici muZsky alt,
Tret{ pastier je barytén alebo hlboky tenor, Nymfa je sopran.) Druhy pastier uvidza rondovii
formu svojou vyzvou na obetu v chrdme boha svadby Imenea: sldvnost sob4$a ma byt posvi-
tend. Nasleduje ritornel a po fiom dueto Druhého a Tretieho pastiera, teda tenoru a barytd-
nu, resp. vysokého a hlbokého tenoru. Po opakovani ritornelu uz po¢ujeme iba terceto Nym-
fy, Prvého a Druhého pastiera, potom sa ritornel zopakuje po treti raz. Ako dalsia kombindcia
nasleduje dueto altus - tenor. Namiesto ritornelu, ktory by sme potom o¢akdvali, viak pre-
kvapujtico nasleduje zdvere¢ny zbor vietkych pastierov a nymf.

Vo vystupe posolkyne nestastia — Messaggiery, oznamujiicej smrt Eurydiky — dochddza
k zmene scény z najvysgieho ¥tastia na hlboky Zial, ktory zasiahne Orfea a svet pastierov. Na
tomto mieste sa celé dielo zvrati do tragickosti; tempo je odrazu dvojnisobne pomalé. Dielo
sa stava temnym, tklivfm a tento charakter je preruleny iba na dvoch miestach - ked sa Or-
feus domnieva, Ze Eurydiku povedie spit do pozemského sveta a ked pastiersky ritornel na
zatiatku piateho dejstva opit zndzorfiuje svieZzu tracku krajinu.

Monteverdi z hladiska zvuku i tempa velmi starostlivo od seba oddeluje obe oblasti - svet
pastierov, slnko a $tastie na jednej strane a podsvetie s jeho strastiplnymi tiefimi na strane
druhej. Prave preto je nesprivne, ak nezdvisle od celkovych stvislosti hladime pre kaidu
skladbu osobitné, jej primerané tempo. Ked totiZ td istd skladbu - napriklad ritornel pastier-
skeho sveta — zahrime podIa konkrétnej situicie v rozdielnych tempdch, ako sa to ¢asto stava,
potom sa tito skladba prehodnoti aj hudobne, aZ ju takmer nespozndme, strica totiZ charak-
ter signalu urditej situdcie.

Vysledok mojich dvah o tempe v opere Orfeus je takyjto: celym dielom sa vinie jedno
tempo, tvoriace bazu pre jednoduché relcie, ktoré zodpovedaji roznym situdcidm a afek-
tom. S tempom prvej skladby je takpovediac zafixovany tempovy priebeh celého diela. I ked
su tieto pomery pri pociivani sotva badatelné, vnimame prirodzenu sivislost, ktord dielu
doddva presved{ivii jednotu.
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Orfeus sa zachoval v partitire vytlatenej pod Monteverdiho dozorom. Recitativy sti-zapisané
v dvoch riadkoch, tak, ako to bolo obvyklé efte aj neskdr, madrigalové zbory v pit- alebo Sest-
hlasnej zborovej partitiire, kritke in§trumentdine medzihry taktieZ v pat- alebo Sesthlasnej par-
titdre. Na zadiatku partitiiry uvddza Monteverdi zoznam tridsiatich siedmich néstrojov, ale iba
na niekolkych miestach partitiry konkretizuje, ktoré ndstroje a kde maju hrat. V indtrumentl-
nom ritorneli, ktorym sa opera za¢ina, niet odkazu na néstroje, rovnako ani v prolégu. V prvom
dejstve je pri prvom zbore pozndmka ,tutti stromenti“ - ale na zatiatku tretieho dejstva sa
dotitame: ,, Tu zaéinafi trombény, cornettd a regdl”; musime teda predpokladat, Ze tieto néstro-
jev ,tutti stromenti“ prvého dejstva neboli obsiahnuté. (Je predsa velky rozdiel, ¢ sa v pastier-
skom zbore trombény a cornett4 pouZiju, alebo nepouZivaji.) Len v niekolkych ¢astiach Orfea je
teda presne urfené, ako ich treba interpretovat — vietko ostatné zostdva otvorené. Niektoré
néstroje, uvedené v spominanom zozname, sa v partitire menovite uZ nikdy viac neobjavia, no
tam sa zas vyskytni ndstroje, ktoré na za¢iatku spomenuté neboli.

V Monteverdiho Maridnskych nedporoch z roku 1610 je interpret konfrontovany s podob-
nymi problémami. V priebehu diela sa uvddza velky pocet nistrojov, no chybaji idaje o tom,
kde a ako ich treba pouZit. Plati to aj v niektorych madrigaloch: prileZitostne s v nich vypi-
sané dva huslové hlasy, ale v titule ¢ v predslove ¢itame napriklad: , Tento madrigal treba
hrat so $iestimi ndstrojmi.“ Ndjdu sa aj ddaje pre tutti, bez oznadenia séla. Z tychto detailov je
zrejmé, Ze interpreticia moéZe byt velmi individudlna aj vtedy, ked re¥pektujeme vietky skla-
datelove tidaje. Myslim si dokonca, Ze i pre realiziciu tych diel, ktoré z hladiska upravovatela
moZno oznalit ako jednoduché, existuje velmi vela Stylisticky spravnych moZnosti, a tie nie si
v rozpore s tjm, ¢o Monteverdi mal na mysli.

Monteverdiho in$trumenticia je sice v porovnan{ s neskororomantickym orchestrom velmi
spartanskd, no aj z nemnohych ddajov moZno vy¢itat viznamotvorny a dramaticky 1i¢inny plin,
vysvetlitelny zvukovou symbolikou doby okolo roku 1600. Pit dejstiev opery Orfeus sa odohrava
na dvoch dejiskdch: prvé, druhé a piate dejstvo v pastierskej krajine Trécie, tretie a §tvrté dej-
stvo v podsveti. Tymto dvom sféram opery pri¢lefiuje Monteverdi rézne hudobné telesa: slaci-
kové néstroje a flauty, lutny, tembala a organ patria do sféry pastierskej, kjm cornetts, trombé-
ny a regal symbolizujii a znizortiuji podsvetie. Titibky sa objavujii len vo vstupnej toccate — v tom
Case asociovali vZdy knieZatd a bohov a v nijakom pripade sa do orchestra nezaradovali len pre
svoju zvukovii farbu. (Trubkdri nepatrili k hudobnikom, ale k d6stojnikom.) Monteverdi pie:
» Tato toccata sa mé zahrat trikrét pred zdvihnutfm opony, so vietkymi nastrojmi. Ak chceme,
aby tribky hrali so sordinami, treba hrat o tén vysiie.“ Dovod tohto pokynu tkvie v tom, Ze
vtedajsie trdbkové sordiny zdroveti transponovali néstroj o tén vysSie. Je velmi pravdepodobné,
Ze Monteverdi oproti verzii v C dur uprednostnil verziu v D dur (so sordinami) kv6li nadvizné-
mu prvému ritornelu, ktory sa za¢ina v d mol. Sordinované prirodzené tribky zneji ovela
tichsie ako otvorené ndstroje; $tyria dvorni trubkéri pravdepodobne stli pred este stiahnutou
oponou, orchester bol za fiou. Kvoli zvukovej rovnovahe a pravdepodobne aj preto, aby sa
celkom blizko sediaci posluchai prili§ nevylakali, mali byt tribky sordinované. V3etky tri opa-
kovania, pravda, treba hrat bud so sordinami, alebo bez nich, ui¢inok kontrastu napriklad pri
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opakovani by bol Stylisticky nespravny a kvoli transpozi¢nému efektu sordina sa dobovymi ni-
strojmi ani ned4 realizovat. Tito toccata sa &asto oznaduje ako prva opernd predohra, nos operou
vlastne nema ni¢ do &inenia - je to ozajstnd fanféra, ,gonzagovska“ fanfira. Vojvodovia z Mantovy
mali - podobne ako vietky knieZatd doby - pravo na vlastnych trubkérov a zéroveri mali (taktieZ
ako vietky knieZatd) kviziznejiici erb - zvutku. T4 znela na zaciatku, potas prichodu posluchacov
do sdly. Mimochodom, td istd fanfaru vélenil Monteverdi roku 1610 do svojich Maridnskych ne-
$porov, venovanych papeZovi, azda aby dokumentoval, Ze toto dielo pochddza z mantovského
dvora. Nesprévne posidenie tejto skladby ako ouvertiry viedio k nespravnym realizdcidm roz-
nych upravovatelov. Napriklad triibkovii toccatu spojili so skutoénym vstupnym ritornelom do
velkej ouvertury. (Pritom sa k jednoduchym tnibkovym partom pripisovali viaceré dalSie hlasy.)
Nuz, takéto zlienie, nech je akékolvek posobivé, je z viacerych hladisk nespravne, lebo aj ritornel,
ktory sav takom pripade pouil ako diel B ouvertiiry, ma v Monteverdiho hudobnodramaturgickom
pldne urtity vyznam. M4 symbolizovat pozemsky Zivot, pastiersku sféru; takpovediac ako znejica
Jjaviskov4 scenéria. Tento ritornel zaznieva na zatiatku a na konci pastierskej krajiny v prvom a dru-
hom dejstve a na zadiatku pastierskej krajiny v poslednom dejstve. KedZe zndzoriuje krajiny,
nemo?no ho afektovo spéjat s dejom, to znamend, Ze v poslednom, smutnom, dejstve musi zniet
rovnako ako znel v prvom, radostnom! Krajina sa predsa nemeni, menia sa iba fudské osudy a iba
v stivislosti s fudskymi osudmi sa mohla zmenit aj hudba. Stretnutie pastierskeho sveta s podsve-
tim, teda zdver druhého a zaiatok tretieho dejstva, sa zretelne zvjrazni prudkou zmenou intru-
menticie. znam ,znejiicej javiskovej scenérie” je tu jednoznaéne jasny.

Monteverdi pouZiva v Orfeovi zbor Eastejiie ako v neskorych operach - a to v pastierskych
scénach, kde spievaju tancujici pastieri a Nymfa, rovnako ako v podsveti, kde bezpohlavny
zbor duchov komentuje dianie. Aj tu realizoval skladatel rozdiel medzi dvoma sférami mimo-
riadne désledne. Pithlasné pastierske zbory maju spievat Zeny a muZi: dva soprdnové hlasy
spievaju Zeny, alt, tenor a bas muZi. TaktieZ pithlasné zbory duchov v trefom a 3tvrtom dej-
stve st viak komponované len pre muiské hlasy — v Monteverdiho dobe bol alt este vysokym
muZskym hlasom - dva alty, tenor a dva basy. Obe sféry si teda zretelne odli$ené nielen
z hladiska in§trumentdra, ale aj vokdlnym zvukom. Je samozrejmé, Ze zbory podsvetia musia
byt sprevddzané ndstrojmi podsvetia, cornettami a trombénmi, nie sla¢ikovymi ndstrojmi
a flautami pastierskych scén. Toto jemné diferencovanie sa vo vaine iprav stiera bez toho,
aby sa namiesto neho poniikli nové viditeIné diferencidcie.

Sl4cikovy subor je v Orfeoui bohati{ ako kedykolvek predtym alebo potom v Monteverdiho
tvorbe: violini piccoli (ladené o terciu alebo kvartu vy3Sie ako normdlne husle a znejice o oktavu
vysSie ako st zapisané), oby&ajné husle, violy, violonceld (Monteverdi nazjva violontelo viola da
brazzo, aby podiarkol prisluinost k rodine husli, na rozdiel od gdmb), gamby a violone. Pravda,
gamby v Monteverdiho dobe majii mélo¢o spolotné s gambami neskorého baroka. Ojedinele
zachované néstroje z doby okolo roku 1600 s nezvycajne velké a majii takmer dvojnésobne Siroké
luby oproti ich neskor3im podobam, ich tén je hlboky, neuveritelne temny — akoby zneli o oktdvu
niZie ~ a silng. (Teda priam protikladne k jemnym, nazilne znejicim gambam o sto rokov ne-
skor.) Velmi dobre sa hodia k trombénom. Monteverdi ich vfslovne poZaduje v zhoroch podsvetia.

V priebehu bohatého praktického muzicirovania sa ukazalo, Ze cely in§trumentér jednej
epochy (tu: Monteverdiho doby) tvori napriek rozmanitosti a pestrosti jednotu a Ze je ne-
mozné doplnit ho o ndstroje injch epoch ¢&i inej zvukovej koncepcie. Napriklad ani jedna
modern4 harfa, nech je rozozvuana akokolvek citlivo, sa vobec nehodi do rdmca ranobaro-
kového zvuku; jej dozvuk je pridlhy, zvuk prili§ temny a chmirny. Oproti tomu mé barokova
harfa vdaka svojej malej rezonan¢nej skrini i preto, Ze nie je zataZend nijakou mechanikou,
vzduiny, svetlj zvuk, ktory sa od daliich brnkacich nastrojov, lutien a éembdl, zretelne, no
predsa nie prili§ extrémne, odlifuje. Monteverdi chce mat v Orfeovi dvojitd harfu - arpa doppia.
V prvom a druhom dejstve partitiry viak nendjdeme ani jeden harfovy tén, zato pred tretim
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dejstvom okrem iného stoji: ,, Teraz harfa ml¢i.“ Musela teda dovtedy hrat. Harfista Monte-
verdiho doby zjavne vedel aj bez nét, ¢o md hrat. V tretom dejstve sa potom nachddza osi
ako harfové sélo, ktoré je v désledku ténov v tom obsiahnutych na modernej harfe nehratel-
né! Urtite teda i3lo o chromatickd harfu s velmi komplikovanym, skriZenym ostrunenim.

Rad continuovych ndstrojov rozozvudanych brnkanim striin ako farebna paleta siaha od vel-
kého talianskeho ¢embala s ostrym, brilantnym zvukom cez jasne kresliaci virginal (prie¢ne ostru-
nené malé cembalo s iba jednym 8-stopovym registrom), chitarrone, podla Praetoria opatrené
kovovymi strunami (uprednostiiovany ndstroj na sprevidzanie spevikov v novom monodickom
Style), mikko a senzitivne znejicu lutnu (potiahnuti ¢revovymi strunami) aZ po harfu. Teda od
zvukov najostrejsich po najmiksie. Okrem toho si Monteverdi Zeld organo di legno, jemne znejuici
organ, postaveny vjlu¢ne z drevenych piital. Jeho zvuk ¢asto tvorf podklad pre harfu, lutnu alebo
chitarrone; spdja celkovy zvuk do tutti, no sim zvukovo zostdva v izadi. Vriivy regil, ktory je
sti¢astou inStrumentdra v dvoch dejstvich odohrévajticich sa v podsveti, stavia ich aj z hladiska
zvuku do velmi ostrého kontrastu k pastierskym scénam. Tento extrémne znejici klavesovy na-
stroj Monteverdi vyslovne Ziada pre scénu podsvetia opery Orfeus. Praetorius roku 1619 napisal,
Ze regdl je jednym z najvhodnejiich néstrojov na rézne druhy continua, a Ze je najmi idedlnym
continuovim néstrojom plechovjich dychovych ndstrojov. Na tomto ndstroji zistime, Ze ,krdsa®
zvuku je takmer nedefinovatelnd. Najlepsie regaly vynikaji nddherne agresivnou ,,$karedostou” —
no predsa vnimame ich zvuk ako krasny, pretoZe bezohladne shiZi pravdivému vyrazu. Tito ume-
leckd pravda bola Monteverdiho hlavnym deklarovanym krédom.

Rozdelenie fundamentovych ndstrojov, ktorym prinéleZ{ realizicia a harmonizicia baso-
vého hlasu ako sprievodu réznych postav opery, prenechdva skladatel - iba s niekolkymi vy-
nimkami - interpretom. Na ddleZitd otdzku, aké akordy sa majii hrat nad basom, jednozna¢-
ne neodpoveda ani Monteverdi. Napriklad harménie sélovej verzie Lamento d'Arianna a jeho
neskorsej pathlasnej verzie si celkom odli§né. Ked porovnime ritornely Poppey z bendtskeho
a neapolského rukopisu, zistime, Ze ten isty bas bol zakaZdym ind¢ harmonizovany. Ide teda
o rbzne spravne verzie tjch istjch skladieb; Monteverdi sim pravdepodobne napisal len bas.
Z viacerjch podobnych pripadov méZeme usidit, Ze nie je iba jedna sprivna realizdcia conti-
nua, ale Ze je ich viac. Samozrejme, existuje vela pravidiel, napriklad Ze na konci skladby
treba zahrat durovy akord, Ze kazdy zvj¥eny basovy tdn si Ziada sextakord a pod. No stile
zistujeme, Ze Monteverdi si aj pre celkom rovnaké basové postupy, niekedy dokonca pre ti
istti sadzbu vonkajiich hlasov, Zeld rozne harmonické riefenia.

Uz z niekolkych prikladov vidime, k akym rozli¢nym vysledkom méZe v modernych tipra-
véch viest ten isty prameii, Monteverdiho prvotlal z roku 1609.

K prvému pastierskemu zboru a tancu Monteverdi pf§e: , Tento balet sa m4 spievat ku zvu-
ku piatich husli, troch chitarron, dvoch ¢embdl, jednej harfy, jedného kontrabasu a jednej
piccolo zobcovej flauty.” Tento pokyn mnohé tipravy nereSpektuju. Existuje verzia s brnkaju-
cim sla¢ikovym orchestrom a (neoktdvujicimi) velkymi flautami, ktoré navy3e v in§trumen-
tdlnom tanci pauzuji. Ina verzia pouZiva sli¢ikové ndstroje a hoboje - tu upravovatel dokom-
ponoval in§trumentalne hlasy.

Jednym z prvjich vrcholov diela je snko oslavujiici spev $tastného Orfea. Chyba tu akjkolvek
Monteverdiho pokyn pre sprievod; pravdepodobne mal Orfeus svoj spev na lyre sprevadzat sam;
nato sav prvom rade pontikaji harfa alebo lutna. Tieto ndstroje umoZztiuju aj flexibilny sprievod,
pretoZe spevak by mal spievat - v silade so starymi pokynmi - volne, bez prisneho zachovivania
taktu, zato podla rytmu redi. Takyto volny sprechgesang moZe byt sprevadzany jednym néstrojom,
no sotva celym orchestrom. Ked sa teda, proti predstavam skladatela, takyto recitativ upravi pre
orchester, nezmenf sa iba zvukovy obraz, ale v désledku nevyhnutného rytmizovania aj umelecks
substancia kompozicie. Nenadarmo upozoriiuju viaceri skladatelia Monteverdiho doby na to, Ze
sprechgesang sa ma spievat vo volnom tempe, kopirujiicom prirodzen rec.
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Na Orfeov oslavny spev odpoveda celkom jednoducho, dievéensky, dojemne prosto mla-
d4 Eurydika. Bez akéhokolvek patosu vravi o svojom §tasti, o tom, ako nesmierne miluje svoj-
ho Orfea. Ani tu Monteverdi neurtil sprievodny ndstroj, aj tu mohol viak mat na mysli iba
jemne znejici continuovy néstroj. A aj tu sa niekedy poutZije tiprava pre orchester. Napriklad
vysoko znejice husle a flauty maji produkovat svetli, mladistvd néladu. Otdzka opit znie: je
takdto in§trumenticia potrebnd, poméZe ndm lepiie sprostredkovat skladatelom zamysfani
néladu, nfm ur¢end charakteriziciu 0sob? Ak dno, potom treba sihlasit; ak nie, potom treba
predsa len uprednostnit origindlnu verziu.

Krikfavé priklady toho, ako velmi sa od origindlu vzdialia moderné, alebo lepsie povedané
neskororomantické vyklady, poskytuje slivny Orfeov narek nad Eurydikinou smrtou. Monte-
verdi nechd zap6sobit poéziu - spev sleduje bolestivii melddiu redi, ktord celkom prirodzene
vyjadruje tito dojimavii lamenticiu. Napriek tomu niektori upravovatelia povaZovali za po-
trebné doplnit plmi orchestralnu in§trumenticiu. Podla mria sa takto odvidza pozornost od
toho hlavného - od slova. Povrchnymi zvukovimi efektmi sa tento Géinok sotva méZe zosilnit.
Skladatel tu navrhuje iba minimalne continuo, pre sprievod Ziada un organo di legno et un chitarrone.

Daldia otdzka sa tyka velkosti zboru. Monteverdi napisal svoje zbory v Orfeovi len pre
celkom maly madrigalovy sibor, najviac po troch spevikoch pre jeden hlas. Vi¢i{ sibor by sa
do malej sily v Mantove, kde bola premiéra, nijako nebol vmestil. Okrem toho s tieto zbory
z hladiska sadzby typickfmi madrigalmi, teda aj hudobnohistoricky je nevyhnutné ¢o naj-
mensSie obsadenie. Dnes, samozrejme, treba obsadenie prispdsobit priestoru a &o je primera-
né malému priestoru, méze byt vo velkej sieni — nech je to akékolvek autentické — nezmyslom.

Aj mimo zborov Monteverdi presne udal, ktoré vokélne hlasy maji byt spievané muZmi
a ktoré Zenami. V tomto veImi déleZitom bode sa moderni upravovatelia tieZ domnievaju, Ze
mo#u, & dokonca musia skladatela opravit. VeImi prizna¢nym prikladom je zdvere¢né dueto,
v ktorom si po Orfea pride jeho otec Apolén, aby ho vyniesol do neba. V origindli je Apolén
tenorom, rovnako ako Orfeus, je akoby boZskym nad-Orfeom. Tento prienik oboch charakte-
rov, hraniciaci s identifikaciou, je ddleZity pre zavere¢nii apote6zu spevdka. Ak Apoléna ne-
chime spievat o oktivu vy§Sie, Zenskym hlasom alebo kontratenorom, strca sa fento zmysel
scény. Okrem toho je nevierohodné, ked akurit Orfeovho otca Apoléna spieva sopran. Pre-
dovietkym vSak vznikaji hudobne neakceptovatelné kriZenia hlasov, napriklad ked sa zo
spodne;j tercie premiestnenim do inej oktdvy stava vrchna sexta.

Jednym z méla miest, kde si Monteverdi Yeld celkom konkrétnu zvukovi farbu, je sprie-
vod chladného strazcu podsvetia Chdrona. M4 spievat ,ku zvuku regéla”. Toto miesto si mo-
dernf upravovatelia, pravdaZe, nedali ujst. Muselo toho byt viac: trombény a tuba doddvaji
subalternému Charonovi majestét knie¥ata podsvetia. Ako plasticky a jednoducho podfarbu-
Jje oproti tomu tiito osobu i scénu jaciaci regal!

Orfeus ma v tejto opere aj velky spev, takmer driu: ked so vietkymi prostriedkami, aké
ma k dispozicii, chce u¢arit bohom podsvetia, aby mu vydali Eurydiku. Monteverdi tu v obli-
gatnych sélovych partoch prideluje priestor najdéleZitej§im ndstrojom, akymsi hudobnym
emblémom, zastupcom troch najdéleZitejiich sposobov vyludzovania ténu - trenia (husle),
fiikania (cornetto), brnkania (harfa). Aj v tomto centrdlnom mieste opery urobili mnohi upra-
vovatelia zdvaZné retuse: skladatelom predpisané, ale celkom voIné séla cornettov, huslia harfy
pridelili inym ndstrojom a ustlali im bohaté orchestralne 16zko.

Je zaujimavé, Ze méloktory upravovatel prenasa dielo do sticasnosti jeho radikdlnou moder-
nizdciou, a vi&Sina ho pomika v dnes u viac ako storoénom ,,novom* obale, totiZ v §tle a zvuku
minulého storo¢ia, doby Wagnerove;j. Pri takejto konfronticii, pravda, nie som objektivny, ale kto
sa touto témou zaoberd, mimovolne zaujme poziciu na niektorej strane, sim je stranou. Napriek
tomu vyzyvam posluchada, aby pocival kriticky, nielen poZitkarsky. Nech si zvoli, ¢o ho viac pre-
sveddi, aj on md zaujat poziciu, sdm sebe zdévodnit, preco s jednym siihlasi a druhé odmieta.
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Z Monteverdiho pera sa zachovali tri opery: Orfeus (L' Orfeo), Odysseov ndvrat do viasti (Il ritorno
d'Ulisse in patria) a Korunovdcia Poppey (L'incoronazione di Poppea). Prvii z nich napfsal roku 1607
v Mantove, obe posledné po roku 1640 v Benitkach. V tridsatroénom medziobdobi doslo
k historickému a hudobnohistorickému prechodu od renesancie k baroku. Netudo teda, ak
sti rozdiely medzi Monteverdiho prvou a dal¥fmi dvoma operami extrémne velké - si naozaj
ovela viiciie, neZ by sme to o¢akdvali v dielach rovnakého Zdnru a od toho istého skladateTa.

Zial, nezachovali sa dramatické diela, ktoré Monteverdi napfsal medzi operami Orfeus
a Odysseov ndvrat do vlasti; iba Lamento d'Arianna (kritka opernd scéna, ktord uverejnil v dvoch
roznych zbierkach madrigalov) a krétke Combattimento di Tancredi e Clorinda (Sttboj Tankréda
5 Klorindou) ndm umoznia tusit vjvoj Monteverdiho dramatického $tylu v tomto obdobi. Kym
v Orfeovi spocivali hudobné taZiskd eSte na madrigaloch, zatial v Odysseovi a v Korunovdcii tito
funkciu madrigaly uZ definitivne stratili - lep3ie povedané, taZiska sa presunuli. Monteverdi-
ho hlavnym ciefom je vidy optimélny i&inok slova; hudba nikdy nesmie od neho odviest
pozornost, nikdy nesmie byt samoticelnd, ale musf vysvetlujico a strhujiico podfarbit a zin-
tenzivnit vjznam slova, takZe posluchica, bez toho, aby si to uvedomil, zasiahne akoby dvo-
ma anténami. V tychto operich, samozrejme, neméZzu byt drie, ani akékolvek iné uzavreté
hudobné skladby, ktoré by narusili hlavny vcel - optimalny i¢inok basnickej predlohy.

Odysseov ndurat do viasti je teda dielo velmi vzdialené od hudobne bohatej madrigalovej
opery Orfeus; originalne podetituly oboch diel presne vystihuji jadro rozdielu. Podtitul k Orfe-
ovi znie favola in musica, k Odysseovi — dramma in musica. Rovnaka vzdialenost ako od Orfea
oddeluje nasu ,,hudobnd drimu” aj od vlastnej barokovej opery, ktord Eoskoro mala prist do
médy. V nej bol spevék atrakciou i kii¢ovfm momentom naraz; slovo a dramaticky dej sa
pritom stdvali ¢oraz menej doleZitymi. O niekolko desatrodi neskor sa z tohto druhu baroko-
vej opery s uzavretymi hudobnymi ¢islami a riami stala potom hudobna revue, volajica po
reforme.

Odysseov ndvrat do vlasti teda ani z formalneho, ani z hudobnodramatického hladiska nie
je tym, ¢o dnes chipeme pod pojmom barokovej opery. Eite nieto 4rif, ani uzavretych &siel;
kvézirecitativy a ariosa prechddzaju plynulo jeden do druhého. Urtujiice je slovo, text — aj pre
hudobny priebeh. Podkladom dejovej osnovy je trindsty aZ dvadsiaty treti spev Odyssey — nija-
ké klasickd hrdinskd drama alebo starorimska téma, ako to miloval barok. Basnik i skladatel
sa s priam pedantnou presnostou pridr¥iavaji originilnej Homérovej basne. Minuciézne
prevzali osobné charakteristiky pytatov i vietkych vedlajiich postiv. KedZe vzdelané publi-
kum doby prave toto hlavné dielo gréckej literatiiry poznalo aZ do najmensieho detailu, mohli
sa Giacomo Badoaro a Monteverdi zriect dramatického rozvijania napitia a uvolnenia. Vie-
obecne zndme dianie ilustrovali akoby na spdsob sledu obrazov a nemuseli d6kladne naért-
niit kaZdi postavu podla pravidiel dramy; niekedy stacilo, ked ich autori len kratko nechali
prejst sa po scéne, lebo vietky postavy boli posluchd€om uz predtym doverne znme.

Podla vtedajsich zvyklosti autori zatali dielo symbolickym prolégom. Clovek je krehkou
hrackou v rukdch troch osudngch mocnosti — ¢asu, ndhody a ldsky. Tymto mocnostiam st
podriadeni aj bohovia. Sama drama teda ukazuje ¢loveka, ktory je vydany napospas bohom,
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no tf sami nie sd ni¢im inym ako nesmrtenymi nadludmi, vydanymi na milost a nemilost
silim osudu.

Dej sa odohrava na troch rovindch. Prvé rovina - to st sily osudu v prolégu; druhd rovina
patri bohom v boZskych scénach prvého a posledného dejstva, v ktorych sa dej priam zosnu-
Je (v prvom dejstve chce Neptiin znemoznit Odysseov ndvrat do vlasti z trestu za to, Ze oslepil
Jjeho syna Polyféma; v poslednom dejstve dalii bohovia utiSia Neptinov hnev, Odysseus sa
konetne moZe upokojit a Penelopa ho méZe spoznat); na tretej rovine sa rozvija vlastny dej.

Okrem zretelne vymedzenych scén vetkych troch rovin sd eite tri miesta, na ktorych
dochédza k dotyku bohov a Iudi: ked Minerva utesuje Odyssea a ddva mu rady; ked na svo-
Jjom obla¢nom voze privezie Telemaca zo Sparty; ked povzbudzuje Odyssea pri jeho ndvrate
domov a napokon mu poskytne pomoc v boji proti pytatom.

Rukopis Monteverdiho diela Odysseov ndvrat do vlasti, uloZeny vo viedenskej Nationalbib-
liothek, pochéddza z cisarskeho inventdra. Nevedno, ako sa dostal do Viedne, no Monteverdi-
ho vzke vztahy k Habsburgovcom sii zndme. KnieZacia rodina Gonzagovcov s nimi bola so-
bé$mi mnohondsobne prepojena a Monteverdi tieto staré zvizky pestoval aj po svojom odchode
z Mantovy. Rukopis Odyssea moZno vznikol e3te za Monteverdiho Zivota v Bendtkach a potom
sa nejakym spésobom dostal do Viedne. V prvjch desatrotiach po vzniku diela bol v cen-
trich, kde sa osobitne venovali tomuto Z4nru — najmi vo Viedni - Zivj dopyt po prisluinom
repertodri, preto sa tam urcite velmi intenzivne zaujimali o majstrovské diela sldvneho Clau-
dia Monteverdiho. PodIa kvality rukopisu Odyssea usudzujeme, Ze ho napisal hodnoverny
odbornik. Niektoré miesta si gumované, no nie kvéli korekcidm chyb, ale v snahe pozmenit,
skréslit. O Monteverdiho autorstve tejto opery sa vela diskutovalo a diskutovalo sa aj o tom,
¢i viedensky rukopis je Monteverdiho autografom. Kym odpoved na prvi otdzku je jasna
a jednoznadne pozitivna, pripisuje sa rukopis skor dobovému odpisovatovi. Hodnotenie sa
zaklad vfluéne na porovndvani pisma; z hudobnych pricin - prive pre tieto vylep3ujice
zdsahy - sa prikldfiam k tomu, Ze ide o autograf kompetentného Monteverdiho spolupra-
covnika. Rukopis je takmer dokonaly, sotva sa v fiom ndjdu chyby.

Podla vtedajsich zvyklosti predstavuje origindlna partitiira skor akysi druh riadiaceho
partu ako reguldrnu partitiru. Zapisané si iba bas a vokdlne hlasy, ako aj in§trumentilne
predohry a medzihry. Z tjich poslednych st niektoré plne vykomponované, so strednymi hlas-
mi, z niektorych je zapisany len bas, z dal3ich bas a vrchny hlas. Je teda zrejmé, Ze vielico
treba doplnit. Miera tohto doplitania je spornd a uz nikdy nebude mo#né stanovit ju zdviz-
ne. Uprava je teda nevyhnutn a musi sa ststredit do troch bodov. Po prvé: rozdelenie bassa
continua do rdznych ndstrojov, aby sa zdéraznil charakter hudby a dramatickych postav. Po
druhé: vypracovanie pridavnych in$trumentalnych partov tam, kde sa to pravdepodobne
ocakdvalo. Po tretie: indtrumentécia. Kym prvy bod je sotva problematicky, pokial sa pouziva-
Jju néstroje, ktoré Monteverdi prileZitostne sam predpisuje vo svojich dielach (¢embalo, virgi-
nal, organ, regl, harfa, chitarrone), zatial pri dopIr'lanl’ in§trumentalnych partov velmi lahko
moZno narazit na protire¢enia. PoZiadavka na takéto party je z rukopisu jednozna¢na na tych
miestach, kde sa napriklad driovy dsek kon¢f niekolkfmi taktmi bez spevu, pri¢om je nad
basom napisané ,ritornello®; je v§ak nemoZné, aby néstroje nastupili tu, v tychto poslednych
taktoch — museli hrat teda uZ predtym. Aj ked sii v ritornelle zapisané len vrchny hlas a bas,
nevyhnutne treba doplnit stredné hlasy. Nasim ucitelom aj tu méZe a musi byt sdim Monte-
verdi, ktory ndm v Orfeovi alebo aj vo velmi opernych Maridnskych nesporoch zanechal obsiahle
nivody a modely. Popri tychto vyraznych pokynoch mozno aj v samotnych dielach najst vel-
mi zretelné ndznaky formového ¢lenenia; neustile striedanie vjrazne od seba sa odligujuice-
ho recitativneho a ariézneho $tylu potrebuje aj zvukové rozlfenie. Tieto dva $tyly ndm naér-
tdvaji (popri jednotlivjch poznidmkach v notovjch rukopisoch a nezaplnenych riadkoch
v inych opernych partitirach, riadiacich sa tymi istymi principmi) formovii schému, podla
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ktorej treba realizovat initrumentaciu. Zvlast pekny priklad tohto striedania ariéznych a reci-
tativnych asti ndm v Odysseovom ndvrate pontka Penelopin prvy monolég. V fiom sa tri razy
opakované ,torna, torna, deh torna Ulisse* a ,torna il tranquillo al mare” ariézne vynima
z velkého recitativneho useku. Toto skladatelovo pravdepodobne timyselné odlifenie prie-
beZného recitativu od ariosa musi byt aj sluchovo nejako diferencované. Nebude ho pocut,
ked operu od zaliatku do konca bude sprevidzat ¢embalo, alebo ked ariosa od zadiatku do
konca bude sprevadzat zvuk sldtikovych néstrojov. Bude ho viak pocut, ked recitativ bude
sprevidzanj ¢embalom a v ariosach pouZijeme na sprievod bohatsiu in$trumenticiu. Tito
moZnost dobovi skladatelia hojne vyuZivali. Napriklad Monteverdiho Ziak Pier Francesco
Cavalli ponechal na niektorych ariéznych miestach svojich opier medzi spevnym hlasom
a basom prazdne riadky, alebo zapisal prvé dva-tri takty nejakého in§trumentélneho hlasu,
ktoré interpretujici hudobnik potom doplnil.

Uvedomujeme si, Ze v realizcii tjchto strednjch hlasov moZno zdjst e3te ovela dalej bez
$tylového zlomu, no bolo by nezodpovedné celkom sa ich zriect. Protikladnym extrémom
prili§ velkorysych upravovateov si superpuristi, ktori chci realizovat naozaj len zapisand
kostru diela a odmietaju akékolvek doplnky. Tento druh vernosti dielu nesliZi skladatelovej
voli, pretoze neguje nim predpokladané podmienky. Je teda rovnako nesprivne ukdzat iba
Monteverdim zapisan , kostru“, ako ju obalit nevhodnym ,masom” ovela neskor3ej epochy
~ o sa velmi Casto stdva.

K tretiemu bodu - in§trumentcii - moZno povedat len velmi malo. V rukopise sa len
raz, akoby nidhodne, spominajii violini a viole alebo con tutti gli stromenti. Indtrumentacia sa
v mojej realizacii zaklada na skupine sld¢ikovych néstrojov s huslami, violami, gambami a vio-
lonami, ktoré si niekedy zosilnené a obohatené rdznymi dychovymi nastrojmi. Na vhodnych
miestach sa pridaju akoby improvizované ozdoby jednotlivych nistrojov. Okrem sla¢ikovych
nastrojov st tu eSte zobcové flauty (renesanéné zobcové flauty so Sirokou menzirou, stavané
z jedného kusa) pre liibezné a brilantné scény; piffari (diskantové $almaje, na ktorych moZno
hrat len urdity rad t6nov), a dulcian, predchodca fagotu, pre pastoralne a komické scény;
Neptina a miesta vyZadujice st dostojnost sprevadzaji trombény a vystupy bohov vtedy ob-
ligdtne tribky. K tymto melodickym néstrojom, ktoré na niektorych miestach maji aj sélistic-
ké dlohy, pristupuje mnoistvo continuovjch nastrojov - velké talianske ¢embalo ako hlavny
ndstroj, maly virginal na sprevadzanie recitativov Melanty, Eurimaca a Pisandra, dalej lutny
a chitarrone pre continuo Melantinych, Eurimacovych a Anfinomovych piesnf, okrem toho
v kombindcii s organom a ¢embalom pre recitativy Odyssea, Telemaca a Ericlea, harfa najma

. na sprevidzanie Penelopy a prileZitostne aj Odyssea; organ pre scény bohov, regil pre Neptina,
Antinoa a komické scény Ira. Této in§trumenticia vobec nema mat charakter definitivnosti,
ale - tak ako kaids realizdcia podobného diela - chce byt jednou z mnohych moZnosti, pri-
fom som hlavny déraz klddol na to, aby technicky aj $tjlovo zodpovedala moZnostiam Mon-
teverdiho doby. Dévody tohto obmedzenia na prostriedky doby vzniku diela vobec nie si
historizujiice - podIa miia je takato realizicia aj dnes opit optimélna.

Na zvjienie svojej uinnosti nepotrebuje Monteverdiho hudba efekty neskordej intru-
menticie a harmonizicie; natofko tvori jednotu s textom a je tak presved¢ivo divadelnd a dra-
matick4, Ze v kone¢nom désledku musi dne$ného posluchéda najsilnejiie oslovit v original-
nom zvukovom 3ate. Rand opera je predovietkym divadlom. Hudba m4 iba podciarknut
déraz na slovo, zintenzivnit vyraz, doviest obecenstvo k tomu, aby naplno sledovalo priebeh
drémy. Pre netalianskeho posluchada je to velmi ta?ké, kedZe hlavnd zlozka - slovo - je pretiho
nezrozumitelnd. Preklad tjchto diel je v8ak préve pre tizke spojenie slova a hudby nemozny.
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Opera ako Ziner bola ,vyndjdend” okolo roku 1600 vo Florencii; dvory v Mantove a Padove,
horlivé vo veciach umenia, sa jej ujali, obohatili a rozvfjali ju. Roku 1607 vznikol Orfeus, 1608
vznikla Arianna, 1617 La favola di Peleo e di Tetide, 1627 La finta pazza Licori, aby sme menovali
len niektoré Monteverdiho diela. Monteverdi, ktory sa dobre poznal s priekopnikmi florentskej
opery Caccinim, Perim a Gaglianom, naplnil ich dogmatické idey ivou umeleckou silou.
ESte aj ako kapelnik Chrdmu sv. Marka v Bendtkach (od roku 1613) dod4val niektorym dvo-
rom ako aj bendtskej §lachte svoje hudobnodramatické diela.

Roku 1620 sa viak predsa priznal, Ze ho opern4 praca vzhladom na tilohy vyplyvajiice
z funkcie cirkevného hudobnika zaujima uz len okrajovo. Operné vlna v tom ¢ase zachvatila
Rim, kde kardin4l Rospigliosi (neskorsi papeZ Klement IX.) zalo¥il priam rfmsku operni
Skolu. Napokon, roku 1637, sa opera opit dost4va do severného Talianska, tentoraz v novej
funkcii: v Bendtkach otvaraji prvé operné divadlo na svete, do ktorého za vstupné méze
prist kaZdj jednoduchy ob¢an. Na otviracej premiére hral rimsky sibor Andromedu, operu
Monteverdiho Ziaka Francesca Manelliho. V nasledujticich rokoch otvorili v Benatkach eite
rad dal¥ich divadiel, ktoré vietky boli riadené ako samostatne hospodariace spolotnosti fi-
nancované zo vstupného. Tieto divadl4 boli teda odkdzané na ekonomicky Gspech. A teraz sa
aj Claudio Monteverdi opit zatal zaoberat operou. Po znovuuvedenf Arianny roku 1639 po
viac ako tridsiatich rokoch (pravdepodobne v novej verzii v Teatro S. Moisé), skomponoval
roku 1641 Odysseov ndvrat (S. Cassiano) a roku 1642 Korunovdciu Poppey (SS. Giovanni e Pao-
lo). V tjchto dielach siahol po inovacidch svojich mladych konkurentov (ti boli aj jeho ziakmi)
a doviedol k novému vrcholu Z4ner, ktorému pred viac ako tridsiatimi rokmi zabezpedil prvy
velky tispech. Této okluka (cez Rim) vysvetluje obrovsky $tylovy-rozdiel medzi operou Orfeus
a oboma neskorjmi operami. Nepochopiteln4 je viak duSevna sviezost, s akou vo veku se-
demdesiatich $tyroch rokov, dva roky pred smrtou, prekonal svojich Ziakov v najmodernej-
Som 5tyle a zaviedol meradl4, ktoré pre hudobné divadlo nastévajiicich storo&i zostali zaviz-
né. (Sme presvedeni o tom, Ze Korunovdcia Poppey je jednym z najvjznamnejlich diel opernej
literatiiry, porovnatelné s majstrovskymi dielami Mozarta a Verdiho.)

Vo svojich poslednych dielach dospel Monteverdi po celoZivotnych experimentoch k cel-
kom novému hudobnodramatickému §tylu, ktory sa sice podriaduje textu, ziroven ho viak
interpretuje a dramatizuje. Aj v minulosti mu vidy i$lo o optimalne ,,napodobiiovanie priro-
dy” a v Poppee konecne naiel hudobny jazyk, ktor§ zndzortiuje celé prirodzené bohatstvo
Tudskych charakterov, ludskjch prejavoy, dramatickjch pohybov. Monteverdi vidy velmi sta-
rostlivo vyberal svoje libret4. Riadil sa jednak krdsou literdrneho jazyka, jednak afektmi a kon-
trastmi, ktoré chcel hudbou zndzornit. V predslove svojho Combattimento (1624) hovori, e
Tassov text si zvolil preto, Ze , prirodzene... vyjadruje poZadované citové pohmiitky...“, i preto,
Ze v fiom nachddza ,kontrasty, ktoré sa mi zdaji vhodné na prenesenie do hudby*, ,totiz
bojovii naladu, modlitbu, smrt*. S exaktnym odévodnenim odmietal libret4, ktoré povazoval
za nepouZiteIné. Roku 1616 napisal Alessandrovi Striggiovi, po tom, &o od neho dostal text:
»Neviem napodobnit jazyk vetrov, lebo nerozpravaj; akoZe potom mém vzbudit sicit? Arianna
dojala posluchéov, lebo bola Zenou; rovnako Orfeus, pretoze bol élovekom a nie vetrom...
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K svojmu vykladu textu dospel po prenikavjch dramaturgickych a psychologickjch analy-
zach, ako sa dozveddme z Monteverdiho koreSpondencie z roku 1627 (o opere La finta pazza
Licori). MoZeme byt presveddent o tom, Ze historické libreto Poppey (opery spravidla museli
spracovdvat mytologické témy) si Monteverdi vybral s mimoriadnou starostlivostou a %e plne
zodpovedalo jeho predstavam.

Monteverdi ani Mozart sa nevyjadrujii k mordlnym otdzkam vyslovenym v ich operach.
Podla mtia je zéver v Korunovdcii Poppey (podobne ako v Mozartovych operich, ktoré vznikli
v spoluprici s Da Pontem) zifaly, nie $tastny. Plati to aj pre druhy porovnatelnii Monteverdi-
ho operu, Odysseus. Oficidlne sa obe diela kontia ,$tastnym*“ zdvere¢nym duetom. Skuto&nyj
zéver Odyssea, to, €o sa skrjva pod radostngm povrchom (lieto fine), je beznidej: dvaja fudia,
dvadsat rokov odhicen, sa vzdjomne odcudzili, nemé%u nadviazat tam, kde ich od seba od-
trhli, neméZu k sebe opit néjst cestu. Podas odli¢enia sa tak velmi zmenili, %e jeden v dru-
hom nijako neméZe spoznat toho, ktorého volakedy miloval. Z hladiska tejto nemohiicnosti,
ktord Penelope a Odysseovi brani ndjst sa, sa Monteverdi rozhodne pre jedini vtedy moini
cestu k predsa len $tastnému koncu: v oblakoch sa zjavi Jupiter a umoZn{ Penelope, aby spo-
znala svojho manZela. V podstate to teda vobec nie je $tastny koniec. Monteverdi potom déva
Penelope do tst priam prostu¢kii mel6diu ,si si, si si, ti riconosco” (4no 4no, spozndvam ta) —
asi preto, Ze touto primitfvnou formuliciou chee vyjadrit neredlnost situscie. KaZdy, kto vidi
tento zéver, bude ho vlastne vnimat ako smutny. V3etci vieme, Ze tento Jupiter, ktory sa zjavi
a jednym gestom v3etko na dobré obriti, neexistuje. Velmi podobny smiitok potujem aj v z4-
vere Poppey. Pravda, mohli by sme zaujat diabolsky postoj a povedat: vyborne, ako to Amor
vietko rozhddZe, ako strhiva fludom masky z tviri. No v podstate nejde o lieto fine, ak sa v dé-
sledku Amorovej velkej moci zniti vietko jestvujiice. Nech je zdveretné dueto Poppey a Ner6-
na zdanlivo akékolvek §tastné, v posluchdcovi zretelne utkvie pocit, Ze cena za toto domnelé
$tastie je privelkd. Nepozndme dévody, prefo Monteverdi skomponoval také nemorslne lib-
reto ako Korunovdcia Poppey, operu, v ktorej z hladiska moralky nezostiva kamefi na kameni.
Pravda, musime si uvedomit, e tiito tému nespracoval pre nis, ale pre obecenstvo, ktorého
spolotenské a morélne predpoklady sa od nasich veImi odliSovali.

Zakladnou témou Poppey je niciva, aj spolotnost rozkladajiica moc Amora. Amor ukazu-
Jje, ako sa v désledku jeho rozmaru zmenf svet, ako takyto rozmar stad{ na tiplné demaskova-
nie vietkych fudi. Cisar velkého impéria sa stdva babkou oby&ajnej pobehlice, ktord nechce
vlastnit iba jeho, ale vyniiti si aj dplny zvrat moralnych zékladov, aZ sa kone¢ne dokonca
rimsky sendt, najvys8ia autorita vtedajSieho sveta, poniZi na smie¥nu skupinu pritakdvajicich
bébok. Tie korunujii pobehlicu za cisdrovnd, zdroveii jej kladd k nohdm vietky rimske pro-
vincie a navy3e ju chvilia ako najcnostnej$iu spomedzi vietkych Zien. Ja osobne viak v tejto
hre nevidim vzburu alebo tipIni negiciu vietkjch moralnych hodnét. Ide skor o zndzornenie
moci Amora riicajiicej vietky hranice. Monteverdi chce ukazat, &o vietko sa stane, ked Amor
vlddne neobmedzene; nehovori viak, Ze takto vznikajuci stav totdlnej anarchie je Zelatelny.
Urtite to nebol cynizmus, ak skomponoval aZ také amorilne libreto; mozno ho lakali kom-
plexné charaktery, stile sa striedajiice psychologické problémy a situicie. Pravdepodobne
viak chcel absohitnym vitazstvom bezohladnosti a nemoralnosti posluchd¢om otriast, vziat
mu p6du pod nohami a umoznit jemu samému vidiet, bez toho, aby mu to ukdzal, kam vedie
absencia l4sky, sticitu a poriadku. Vela ndm prezradi vlastne uZ samotnyj titul: kurtizdnu koru-
nuju za cisirovny, legitimita, dostojnost senétu a fudu Rima utrpia urdzku - nemoné je mo#né,
iba kvéli obytajnému rozmaru Amora (Prolég).

Negativne stranky vietkych hlavngch postav zdérazni Monteverdi hudobnou charakte-
ristikou; je pozoruhodné a spésobom stvériiovania ohromujtice, Ze ani jedna z postdv tejto
vdZnej drdmy nie je znizornena pozitivne, sympaticky. Ottaviu, dnes stvirnend zvit3a ako
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tragicki hrdinku, charakterizuji Nero, Seneca a jej pestiinka ako bezcitnd postavu. Svoj pra-
vy charakter protivnej vydieracky prejavi v scéne s Ottonem; nielenze ho chce primitit, aby
zabil svoju milenku Poppeu, ale pre pripad, Ze ju neposhichne, sa mu vyhrdZa ohovéranim,
utrapami a smreou. Tu sa ukazuje aj spésob Monteverdiho tpravy dramatického textu opa-
kovanim a vimenou slov a realistickou hudobnogestickou dikciou. Opakovania slov (,dammi
aita / col sangue / vuo che I'uccida® atd.) nikdy nie si hudobne opodstatnené, ich zdroj vidy
spociva v prirodzenej psychickej situdcii; po ¢oraz intenzivnej$om naliehani o pomoc nasle-
duje vahanie a zéroveri silnejica zirivost pred hroznou vypovedou (,voglio..."). Pauzy st vidy
rovnako doleZité ako noty, aj v reakcii ohromeného Ottoneho. KaZd4 bleskovd zmena myslie-
nok a afektu je prenesend do hudby. Ak porovnivame formu Busanellovej dramatickej basne
s Monteverdiho realiziciou, pochopime, ako velmi sa pribliZil k svojmu cielu ndpodoby pri-
rody: Monteverdi vsiiva zlostny text Ottavie ,,precipita gli indugi®, pripravujici jej vyhrazku,
doprostred Ottonovych verSov za ,Dammi tempo*. Toto realistické skakanie do re¢i nacha-
dzame aj na mnohych daldich miestach.

E3te prikrejSie zaobchddza Monteverdi s druhou ,,¢estnou” postavou opery, so Senecom.
Ak ho uz mienka fudu (vojaci, Valletto) ozna¢uje ako neoblibeného a nesympatického, po-
tom Monteverdi pod¢iarkuje jeho py$né a naduté mentorovanie (,la cote non percossa non
pud mandar faville“) v oby¢ajnych sekvenciich a niekedy nezrozumiteInych prazdnych kolo-
ratirach. Mentorsky charakter jeho odpovedi a vipovedi je zvjrazneny strnulou hudobnou
formou.

Na psychologickii drobnokresbu Neréna a Poppey pouZil Monteverdi vietky v tom ¢ase
dostupné prostriedky, pri¢om mu Neronova rozorvanost a labilnost, ako aj Poppeina vypodi-
tavé rafinovanost pontkali vietky moZnosti rychleho striedania afektov. Nero je rovnako im-
perdtor, Co sa prejavuje v kazdej jeho mocenskej fraze, ako aj rozmaznany, hlipy a nezrely
plejboj, ktorému sa okamite splnia vietky Zelania a vrtochy. V scéne so Senecom sa po prvy
raz vzoprie svojmu mentorovi, $edej eminencii na cisarskom dvore. Tu Monteverdi pouZije
concitato genere, ktoré vymyslel sim pre afekt hnevu: rychle $estnastinky spievané na jednom
téne (Monteverdi opisuje realiziciu a i¢inok tohto $tylu v predslove k svojej VIII. knihe mad-
rigalov). Po Senecovej smrti opisuje so svojim basnickym priatelom Lucanom (Nero totiZ sim
seba povazuje za basnika a hudobnika) krasy Poppey, pri¢om sa natolko rozohni, aZ sa Luca-
no za¢ina obdvat, Ze pride o rozum.

Poppein charakter sa zo vietkych stran ukazuje hned v prvej rozliickovej scéne. Rafino-
vanu, zmyselni moc, ktorou oari Neréna a ktorou ho zavizuje vritit sa (, Tornerai?"), hra
Poppea ako pravi kurtizdna; sotva Nero odisiel (§tvrtd scéna), zajasd (,Speranza...), vie, e
dosiahne svoj ciel - stat sa oficidlne korunovanou rimskou cisdrovnou. Poppea je kedykolvek
ochotni striedat prili§ , pravy” cit s rafinovanym chladom. Len si viimnime erotickd desiatu
scénu prvého dejstva, v ktorej Poppea odrazu vyuZije Ner6novu extrémnu zalibenost a upros-
tred najsladSich ténov otierni Senecu. Takéto extrémne hudobné charakteristiky boli prav-
depodobne pritinou Monteverdiho nad3enia pre tito operu. Mohol v nej naplno rozvintit
svoj jedine¢ny hudobnodramaticky talent.

Oproti bohatstvu premenlivych charakterov, z ktorych kaZzdy stelestiuje celd paletu afek-
tov, stoji skupina komickych postav, komentujiicich zaroveii abstraktny a kon3truovany, ako
aj sklucujiico naturalisticky dej. Iba tieto postavy z nizkej sféry vzbudzuji na3 siicit & porozu-
menie; oboma nohami stoja na zemi. TieZ nie st vidy sympatické, no moZno ddverovat ich
citom - tie st pravé: vojaci, Arnalta, Nutrice, Valletto a Damigella, ale aj Senecovi traja pria-
telia (Monteverdi sa pridrZa Tacita a pi3e pre tri osoby, nie pre zbor), ktorf viac komickym ako
radostnym pritakdvanim Zivotu chcd Senecu odvritit od smrti, a koneéne konzuli a tribini,
ktor{ v strnulo smie$nej scéne uskutoénia oficidlnu korunovaciu kurtiziny a prejavia sa tak
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ako cisdrove kreatiiry. Pre komické postavy a scény nachddza Monteverdi velmi povabny mad-
rigalovo-folklérny hudobny jazyk, ktory sa patosu vdainych postav dotyka len parodicky.

Libreto

Porovnanie zhudobnenej opery a textovej predlohy ukazuje, ze Monteverdi na mnohych
miestach dramaturgicky zasiahol do libreta. V opere nijdeme miesta, ktoré v librete vébec
nie sy, aj krdtenia a zmeny, ktoré zretelne dokazujii Monteverdiho déast na texte. Montever-
di ani Mozart (potniic Idomeneom) nikdy nezhudobnili text, za ktory by neniesli podstatni
spoluzodpovednost; vyplyva to z Mozartovych i Monteverdiho listov. Monteverdiho libretista
Busenello ¢erpal historicky nacrt svojho vynikajiiceho libreta zo XIV. knihy Tacitovjch Letopi-
sov. Monteverdiho dielo je dokladne premyslenou interpreticiou tohto libreta. Niektoré scé-
ny a postavy Skrtol: Stvrtd scénu druhého dejstva (apote6za Senecu); Siestu scénu druhého
dejstva redukoval na dueto Nerona a Lucana a $krtol dvoranov Petronia a Tigellina. Dal§iu
(siedmu) scénu Neréna s Poppeou tieZ $krtol. V poslednej scéne 3krtol dialég Amora s Venu-
Sou (z bendtskeho rukopisu) a zbor amorettov (z neapolského rukopisu) — podla mita tu ide
o skladatelovu veImi vjznammi koncentriciu: po Amorovom zdsahu v scéne vraZdy je Deus ex
machina uZ nepotrebny, osud sa naplfita na &sto fudskej rovine, ktort by opitovné prerusenie
mohlo len znovu spochybnit. Amor splnil svoje vyhldsenie z prolégu; dej smeruje k pozem-
skému erotickému zivereénému duetu. Je tu mnoho malych $krtov a zmien v Busenellovom
texte, sveddiacich o Montevediho zésahoch. Napriklad: prvd a druh4 scéna st navzdjom na-
turalisticky prepojené, lebo Prvy vojak za¢ina uZ pred Ottonovym poslednym riadkom a Dru-
hyj vojak ospalo opakuje slova Prvého vojaka ,chi parla“ uprostred posledného Ottonovho
riadku. Aj potom spievaji obe prvé strofy dialégovo, jeden cez druhého. V tretej scéne spieva
Nero svoj prvy riadok uZ po Poppeinom piatom riadku, ona zatne opit od zatiatku a pokra-
Cuje v Siestom riadku. Dialég sa tym oZivi. V§poved Neréna o Ottavii vedie k Poppeinym
dvom vzrusenym opakovaniam. Poppea tu a trikrdt vstupuje so svojim , Tornerai?* do Neré-
novej poslednej strofy. Vo 3tvrtej scéne Poppea viac réz zopakuje dva posledné riadky prvej
strofy medzi strofami Arnaltovymi. V desiatej scéne Poppea podpichovatne viackrat zopaku-
Je svoje a Nerénove slové o Senecovi a tjm dosiahne jeho okamZity ortiel smrti. O deviatej
scéne druhého dejstva sme uZ hovorili (scéna vydierania medzi Ottaviou a Ottonem).

Uprava

Situdciu, s ktorou je hudobnik konfrontovany pri predvedeni Monteverdiho opery, sme
uZ podrobne opisali. V pripade opery Korunouvdcia Poppey sa moja iprava opiera o oba ruko-
pisy diela zachované v Bendtkach a v Neapole, ako aj o tlatené libreto. Oba rukopisy, vyhoto-
vené v Case Monteverdiho Zivota, si opismi nezndmych pisarov, v ktorych sii vypisané len
vokélne party a sprevddzajci bas, takmer bez &islovania, ako aj niekolko kratkych injtru-
mentalnych skladieb. Takmer niet idajov o inStrumenticii, ni¢ konkrétne o harménigch a tem-
pach. Zatial sa e3te nepodarilo zistit vztah tychto dvoch verzif k nezvestnému autografu. Zd4
sa, Ze neapolsky rukopis vychddza zo skorieho tidia diela ako rukopis benétsky. V niektorjch
korektiirach tejto verzie jednoznatne spozngvame autorstvo Monteverdiho Ziaka a konku-
renta Cavalliho - zrejme bol ,dieliiovy* pristup vtedy eite taky silny, e Monteverdi niektoré
svoje diela vypracoval spolotne so svojimi spolupracovnikmi. (Monteverdi u predtym asto
spolupracoval s inymi skladatelmi: Arianna vznikla mozno spoloéne s Jacopo Perim, Maddale-
na so Salomonem Rossim a Muziom Effremom, Adone s Francescom Manellim.)

K vokdlnemu obsadeniu :
V nalej interpretacii Poppey sme vietky roly obsadili v originalnej hlasovej polohe. Otto-
ne je alt, v désledku &oho je jeho slabosky charakter v porovnani s ostatnymi osobami velmi
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dobre zndzorneny aj hlasovou polohou. Nero je sopranovy part pisany pre kastrata. Uvddza
tym vjvoj zdvizny pre obsadzovanie neskorSej barokovej opery: prvému ,hrdinovi® - primo
uomo - nech je akjkolvek nemuiny v tomto pripade - patrf najvy3sia hlasovd poloha. Pre
velky hudobny vyznam hlasovej polohy prave v tejto role (duety s Poppeou, v ktorjch sa hlasy
vzdjomne priam preplietaji, dial6g so Senecom, dueto s Lucanom) a psychickd extrémnost
tejto postavy sa ndm toto hudobne optimilne riedenie zd4 aj dramaticky primerané, tjm
skor, Ze v tomto diele sa nachddzaju aj dalSie transvestitické roly a scény: Valletto je pravd
nohavicovd rola, Arnalta, ,komick4 starena”, je pravd muZskd rola - v Benétkach bolo zvy-
kom, Ze tento typ bol zvereny tenoristovi. V scénickom predveden{ sme sa viak rozhodli pre
transpoziciu Nerénovej roly do tenorovej polohy, k éomu nés viedli dovody dramaturgickej
vierohodnosti.

V tomto diele je to prijatelné aj z hladiska hudobného, pretoZe in§trumentédlne hlasy
bolo treba dopliiat - originalna ,partitira“ predsa obsahuje len vokalne hlasy a bas. V Mo-
zartovej opere oproti tomu by si prepis vysokého hlasu do tenoru vyZadoval podstatné zasahy
do partitiiry. Presvedgivym dokazom toho je Mozartov postup pri iprave Idomenea pre vie-
denskd koncertni verziu. Zmeny a zdsahy, ktoré tu skladatel musel urobit, daleko presahujui
&ru transpoziciu vokalnej polohy.

104

Skenovano pro studijni ucely



MARIANSKE NESPORY
(VESPRO DELLA BEATA VERGINE)

Unmelecké diela na pocest Mdrie

Umelecké diela na podest Matky BoZej mali odjakZiva vinimo&né postavenie. V religi6z-
nej malbe, najma s marianskou tematikou, sa zobrazovali anjeli hrajici na hudobnych na-
strojoch uZ v ¢ase, ked tie este zdaleka nemali pristup do kostolov. Mnohé z tfchto obrazov
viak zjavne nie s zndzornenim redlne moZnych ,,chramovych koncertov*, ale boli zamyi[ané
ako alegérie; velmi ¢asto na tychto obrazoch vidime néstrojové kombindcie najpouZivanejsie
vo svetskej hudbe. Pravou paralelou k malovanej ,maridnskej hudbe® sii kompozicie na po-
Zest Mérie, zhudobnenia textov zo Salamiinovej Velpiesne a podobné diela, ktoré boli odd4v-
na,svetskejdie” a v danej dobe ,modernejiie” koncipované ako ostatnd, takmer vidy konzer-
vativna cirkevna hudba. Palestrina, ktory jednu generéciu pred Monteverdim ustanovil kritéria
pre §tylovo prisnu a predpismi riademi cirkevni hudbu, povedal v predslove svojej zbierky
motet: ,,Svoju miizu som tu zameral na poéziu venovanti chvéle Svitej Panny, na Salaminovu
Velpieseri. Poutil som pritom vésnivejsf §tyl ako vo svojich dalsich cirkevngch hudobnych die-
lach - zdalo sa mi, Ze tito poézia si to vyZaduje...“ Preto nie je nihoda, Ze to boli prive
Maridnske neSpory, kde sa po prvy raz v dejindch hudby v kaZzdom ¢o len myslitelnom smere
prelomil §tylovy rdmec toho bezného. V tomto revolu¢nom diele sa po prvy raz v rozsiahlom
duchovnom vokilnom diele pouZili novinky modernej bendtskej in§trumentalnej hudby a len
niekolko rokov starého operného $tflu, na ktorého formovani mal Monteverdi sim rozhodu-
juci podiel.

Monteverdiho nespory

Monteverdi bol, samozrejme, déverne oboznimeny so vietkjmi cirkevnohudobnymi
novinkami svojich kolegov v blizkych Bendtkach. Od roku 1591 bol ako suonatore di vivuola
zamestnany u Vincenza I. Gonzagu v Mantove a s knieZacou kapelou sa zii¢astnil na pocet-
nych cestach. Mal moZnost osobne zvediet, ako sa inde muziciruje, porovnat to a in§pirovat
sa tym. Jeho Scherzi musicali z roku 1607 st in$pirované franciizskym §tflom; s tromi vokalnymi
hlasmi tu kombinuje tri nastroje (dvoje husli a jeden akordicky néstroj), ktoré nemaji hrat
len ritornely medzi strofami, ale aj obligdtne vstupy pocas spevu. Vo svojej prvej opere Orfeus
zroku 1607 pouZiva trblietavii paletu bendtskeho canzonového orchestra: ku continuovej
skupine organa di legno, ¢embala, regéla, lutny (chitarrone), harfy a hlbokych sla¢ikovych
néstrojov pristupujd husle, violy, cornettd a trombény. V.tejto sivislosti je zaujimavé, Ze Mon-
teverdi — azda preto, Ze sdm bol huslistom - sa po prvy raz zriekol v tomto ranobarokovom
orchestri nadvlddy dychovych néstrojov v prospech ndstrojov slitikovych.

Prave tento orchester poutil aj vo svojich Maridnskych nesporoch, ba k ivodnému zboru
»Domine ad adjuvandum me festina“ napisal pre hudobné ndstroje takmer ti isti samostat-
nii sondtu, alebo, ako ju tu pomenoval, toccatu, akid mal na zatiatku Orfea. Tito paralela
medzi operou a cirkevnym dielom teda prekra¢uje hranice §tylu a zvuku — v Neporoch Mon-

105

Skenovano pro studijni ucely



Uvahy o dielach

teverdi po prvy raz nielenZe vnaia operny j#l do kostola, ale aj operny orchester sa tu prezen-
tuje v celej nddhere, a to hned v prvej skladbe s tjmto priamym citdtom z Orfea! Podla zvyk-
losti doby ani tu nepredklada skladatel interpretovi partitiru pripraventd na okamZité pred-
vedenie - ani to neméZe a nechce, pretoZe by tym obmedzil mnohorakost moznosti. V désledku
toho malo kazdé predvedenie velkého diela vtedy celkom osobitni tvér.

Zvukovy obraz a inftrumentdcia

Zvukovy obraz Monteverdiho Maridnskych nesporov a \ilohy, ktoré kladu svojim realizdto-
rom, st pochopitelné a rieSiteIné len pri zohladnent historickej stvislosti diela. Vjchodiskom
musia byt Monteverdiho tidaje vo vstupnom zbore, v Sonata sopra Sancta Maria ora pro nobis,
a v Magnificate, ako aj dva priestorovo oddelené zbory, ktoré v niektorjch dsekoch diela zrej-
me poZaduje. Dobové dokumenty nam okrem toho poskytuji presné informécie o tom, ako
sa takéto diela vtedy obsadzovali a predvadzali, priom prave v tejto ,teatrdlnej” cirkevnej
hudbe sa pripisoval velky v§znam aj priestorovému rozmiestneniu interpretov.

V spominanych troch ¢astiach Nesporov skladatel vyslovene poZaduje tieto nastroje: dve
violini da brazzo (husle), $tyri viuole da brazzo (hromadny pojem pre rézne sli¢ikové néastroje
od rozmerov asi dneinej violy aZ po nastroj podobny violongelu), contrabasso da gamba (vio-
lone), tri cornettd (cinky), dve flauti (zobcové flauty), dve piffari (diskantové Salmaje), tri
trombény, organ. Tento injtrumentir pravdepodobne mal byt doplneny aj niekolkymi conti-
nuovymi ndstrojmi - ¢embalom, virginalom, lutnou alebo dulcianom. V originélnej tlaci nie
sti osobitne spomenuté, ale je zname, Ze pri takych velkych dielach, najma ked boli koncipo-
vané viacchérovo, museli byt pouZité najroznejiie continuové néstroje, jednak preto, aby sa
kaZdému chéru ugiel fundamentovy nastroj, jednak na zabezpecenie potrebného zvukového
kontrastu. Mnohé séla monodického charakteru poZaduji primerany sprievod; tu sa pontika
lutna ako ndstroj, na ktorom sa sélisti doby sprevédzali sami, ¢o vzhladom na rubatovy $tyl
monédif bolo takmer nevyhnutné. O skutonosti, Ze vo velkom obsadeni s dychmi sa k basu
s organom a embalom museli pridat aj vhodné dychové néstroje (aj v pripade, ked ich skla-
datel osobitne nepozadoval), svedd{ aj Michael Praetorius vo svojej praci Syntagma musicum
z roku 1619, ktor4 je takmer celd venovana interpretatnej praxi vtedy modernej talianskej
hudby: ,,Osobitne si treba uvedomit... Ze je veImi dobré, ba priam potrebné, tvorit tento
generélny bas s jednym basovym nastrojom, napriklad fagotom, dulcianom alebo trombé-
nom, alebo, o je najlepiie, s kontrabasom... ktory... vynikajico skrasli a zosilni fundament.”

Originélna partitira Monteverdiho Maridnskych nesporov nejestvuje. Dielo sa zachovalo
v tladenjch partoch, ktoré vznikli pod skladatelovym dozorom. KedZe intrumentilne hlasy
tam, kde sa od vokdlnych hlasov odkl4iiaju, st osobitne vytlatené v partoch vokalnych hlasov,
mozno predpokladat, Ze ti istf hudobnici hrali aj vokdlne hlasy, ked si to kapelnik konkrétne-
ho predvedenia Zelal. Dokazuju to viaceré miesta, ako napriklad néhle nadpocetné nistroje
v ritorneloch z ,, Dixit Dominus“. Va¢§ina zborov v Neporoch je koncipovana dvojchérovo; pre
orchester to znamend, Ze zdkladné rozostavenie musi podporit dvojchérovost bez presunu
hudobnikov. Praetorius presne udiva, ako si vtedy predstavovali rozmiestnenie a realizéciu
tj’chto viacchérovych diel: , Ked v jednom concerte je jeden chér obsadeny cornettami, druhy
huslami, tretf trombénmi, fagotmi, flautami a podobnymi néstrojmi...“, dalej povaZuje za pot-
rebné, aby sa ,,... pre jeden versiculo [ver§] pouZili violy, pre druhy trombény, pre treti flauty
a fagoty.“ O rozmiestneni hovori, Ze podla neho je ,aj ex observatione lepsie, ak sa capella
alebo chorum fidicinium (skupina sla¢ikovych néstrojov) umiestnia troSku oddelene od orga-
na a od tych, ¢o hrajui concertat hlasy, a ked sa nariadi, aby nistroje neprehlusili a nezastreli
spevikov, ale aby sa vietko dalo diferencovane pocut a vnimat... Treba dbat na to, aby chlapci
a ini concertores (ktori hraju, resp. spievaju concertat hlasy a vokélne hlasy), rozdeleni do ché-
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rov, boli od seba oddeleni a ak to je moZné, aby ku kazdému chlapcovi alebo chéru pristavili
fundamentovy néstroj:... capellu fidiciniu viak treba postavit na také miesto, odkial moze
podporit vietkych chlapcov a chéry ...“ V Praetoriovej knihe ndjdeme nielen najpresnejsi
mo?ny opis dobového sposobu muzicirovania, ale autor sa vo svojich in§trumenta¢nych poky-
noch dokonca aj vyslovne odvoldva na Monteverdiho Nespory!

V sldvnostnych homofénnych vsekoch, ako napriklad v ,.et spiritui sancto® v €asti ,,Lae-
tatus sum“ alebo vo velkolepych ziveroch &asti ,, Dixit Dominus*, , Laetatus sum® a Magnifica-
tu musi, samozrejme, lesk a nidheru zabezpelit zvuk plného sla¢ikového a dychového or-
chestra. Tento plny zvuk celého zboru a orchestra porovnava Praetorius s organovym plénom:
»--- ked hra celd kapela akoby sa zapojil plny stroj. Hudbe to dod4 sldvnostnost, nidheru
a Ziaru... Tdto harménia sa edte viac naplni a rozvinie do edte vi¢Sej nddhery, ked sa k stred-
nym a vysokym hlasom pridaju velky basovy bomhart, dvojity fagot alebo velky kontrabas (po
taliansky — violone), ako aj dalSie ndstroje, pokial si k dispozicii.“ Radost z nddhery sa v ro-
diacom sa baroku stdvala urlujiicim faktorom. Zndme st opisy zvukovjch kombinécif sélo-
vfch néstrojov s vokdlnymi hlasmi alebo réznych ndstrojov navzdjom, aj v oktdvach, ktoré
sfubujd mimoriadne efekty. Doba objavila zvukovost ako vjrazovy prostriedok, ktory viak
zatial primédrne nepouZivali skladatelia, ale vikonni hudobnici.

Takéto kombinicie si zvolime aj pre predvedenie roznych s6l a s6listickych miest Nespo-
rou, kde slacikové nastroje alebo flauty alebo obidvoje spolu postupuji so sélistami — napri-
klad v druhom zbore (,Dixit Dominus“) pri ,virgam virtutis* & ,juravit Dominus” alebo
v ,plena est omnis terra“ v &asti ,Duo seraphim®. Obzvlast jasny je viznam kvéziregistrovej
indtrumenticie v &asti ,Laetatus sum*. V tejto skladbe sa pit rdz opakuje osemtaktova figira
v tvrtovych notéch, pisand ,na telo” dulciana, akoby chcela zvjraznit stilost putovania do
Jeruzalema; takéto figiiry sa neskor nazjvali andante-basmi.

Dvojchérové Zasti sd instrumenta¢ne jednoduchsie. Napriklad desathlasné ,Nisi Domi-
nus®. Priradenie tmavych sté¢ikovych ndstrojov k 1. chéru a svetlfch flaut, trombénov a dul-
cianu k 2. chéru zarutuje zretelnost aj tam, kde oba zbory zneju sti¢asne, rytmicky sa vzdjom-
ne prekriZujic. Alebo osemhlasnd ast ,Ave Maris stella®, v ktorej sli¢ikové néstroje mézu
sprevadzat 1. zbor a piffaro, zobcovi flauta a tri trombény sprevddzaji 2. zbor. Tento princip
by sa mal zachovat aj v ritorneloch; teda prvy ritornel, patriaci 1. zboru, sa m4 hrat sla¢ikovy-
mi néstrojmi, druhy, spojeny s 2. zborom, kvartetom zobcovych flaut s dulcianovym basom.
K tejto kombindcii hovori Praetorius: , Ked teda chceme pouit flautovy chér spolo¢ne alebo
popri néstrojoch chéru iného obsadenia, je podla miia lepiie, ak sa prid4 kvartovy trombén,
alebo, edte prijemnejsie - fagot (dulcian).” Tretie opakovanie ritornelu patri 1. zboru, teda
znovu hraju sli¢ikové nastroje, pripadne ozdobovane.

Celkom osobitné postavenie majii v ramci diela - aj z hladiska inStrumenticie — Sonata
sopra Sancta Maria ora pro nobis a s6lové iseky z Magnificatu. InStrumentdlna ¢ast je tu aj z hla-
diska kompozi¢ného mimoriadne déleZitd a vycibrend; Monteverdi tieto skladby in§trumen-
toval sim, a to tak presne, Ze okrem dychového nistroja podporujiiceho cantus firmus netre-
ba ni¢ pridat. Je jasné, Ze v tjchto skladbdch bez vynimky ide o séla, ktoré v nijakom pripade
neslobodno zdvojovat — ako sa to dnes, Zal, ¢asto stdva. Nezmysel zdvojovania napriklad
huslovych hlasov v Sonate si okamZite uvedomime, ak zvdZime, Ze oba huslové hlasy a oba
cornettové hlasy sa navzjom dopliiaju a aj vo velkych sélach parovo striedajui - zdvojovanie
husli by tito polaritu narusilo. Dnes sme si sice zvykli po¢ut v modernom orchestri sélistické
dychové néstroje oproti velkému chéru slicikovich ndstrojov, no tdto relicia bola vo vtedajsej
praxi ete celkom neznima a je aj neprirodzend, lebo s6lam mé7u zodpovedat len séla, alebo
by muselo fst o pravy efekt s6lo-tutti — o to viak v tomto pripade nejde. Zaujimava je virtuo-
zita ofakavana od dnes takych neohybnych nastrojov, ako si trombény. Sonata je pravy indtru-
mentalny tanec (intrada a galliarda) pre sélové husle, cornetta, trombény a bas, ku ktorému
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sa nezdvisle spieva cantus firmus ,Sancta Maria ora pro nobis®, o znamend, Ze tito Sonata by
bola kompletnou hudobnou skladbou aj bez nebo. V s6lovych ¢astiach Magnificatu musf trom-
bén alebo ing dychovy néstroj — tak ako vo vietkych zboroch stavanych na cante firme — hrat
chorilovy cantus firmus spolu so zboristami, kjm vokélni a in§trumentélni sélisti k tomu spie-
vaju alebo hraju svoje virtu6zne party. Pritom sa neustale striedajd skladby bud s vokélnou,
alebo indtrumentilnou dominanciou. Tutti aj s6la sa zretelne od seba lifia, a to vo vokalnej
aj in§trumentalnej &asti a ich sled sa riadi podIa velkolepého plénu, ktorého priebeh urcuje
interpretdcia textu a zvukovo-dramaticky kontrast. Toto Monteverdiho dielo je totiZ nesly-
chane teatrélne, a to rovnako v désledku rafinovanej zvukovej réZie, ako aj pravych teatrdl-
nych efektov, ako st napriklad ozveny v Zasti ,Audi coelum”, ktoré si hudobne i textovo
vyuZité aZ do poslednych moznosti (gaudio — audio; benedicam - dicam; vita - ita).

Inftrumentdr

Hudobné nastroje onej doby sa vo vieobecnosti dnes uZ nepouivaji. Povazujem preto
za potrebné ich rad-radom stru¢ne vysvetlit a zohladnit pritom aj nizor dobového odbornika
(Praetoria), ktory povaZoval Monteverdiho Nelpory za exemplarne dielo.

Husle - Monteverdi ich nazjva violine da brazzo — sa vyvinuli v priebehu 16. storociaa bo-
li vyskiané v fudovej hudbe. Préave sa zadala ich grandiézna kariéra ako vediceho sélového
néstroja baroka a ako zdkladu slatikového orchestra. Navonok boli rovnaké ake dneiné husle
~ved aj v modernom koncertnom Zivote sa hrd na husliach tej doby -, ale velmi odli¥na
vnitorna stavba, basovy trimec, poloha krku, kobylka, ostrunenie i slé¢ik sposobili zisadne
iny zvuk. ,,... Diskantové husle, talianske violino, chci mat krasne passaggi, rozmanité a dlhé
scherz, ripostine, skvelé fiigy, ktoré sa na réznych miestach repetuji a opakujti, povabné ak-
centy, tiché dlhé smyky, gruppi, trilli atd.” V3etko to je v Monteverdiho Ne3poroch bohato zasti-
pené.

Viola je v 17. storodi sihrnny ndzov pre velky pocet nastrojov medzi violou a violonde-
lom; viuola da brazzo je Monteverdiho sihrnny ndzov pre tito skupinu. Pre stavbu tychto
nastrojov plati to isté ako pre husle. KedZe z tejto skupiny zostala dnes uZ len viola, rad by
som poukdzal na to, Ze v Monteverdiho dobe jestvovali rézne druhy viol, ktoré boli r6zne
ladené a ktorych rozmery boli ovela vit&ie ako rozmery najviéSich dnes pouZivangch viol.
Drzat ich a hrat na nich sa vbec dalo iba tak, Ze si hra¢ oprel ndstroj o pravé plece a drzal ho
krizom pred hrudnikom smerom dolava. Vitie ndstroje sa da brazzo (teda ,na ramene®) ui
nedali zvlddnut: museli sa vkiinit medzi kolend ako violoncelo. Aj takéto néstroje sa stavali
v roznych velkostiach. Sli¢ikovy orchester bol teda prave v strednych hlasoch veImi mnoho-
raky a vynikal bohatstvom rozmanitého zvuku.

Violonéelo, nistroj vieobecne predurleny pre bas, sa vtedy tiez nazjvalo viola da brazzo.
Tento trocha zavadzajiici ndzov ho mal odliSif od violy da gamba a dokumentovat jeho prishus-
nost k rodine husli a viol.

Violone, ni§ dne3ny kontrabas, bol u? vtedy ladeny v kvartach. Kvéli zreteInosti technic-
kych pasazi mal - podobne ako viola da gamba - praZce. ,,... Velky kontrabas, talianske violo-
ne, postupuje velmi ddstojne, ako sa na hlboké hlasy patri, svojou pévabnou rezonanciou
osvetlf harméniu dalSich hiasov...”

Cink, v Taliansku nazjvany cornetto, je dreveny dychovy ndstroj, na ktorom sa hrd na
sposob zobcovej flauty a fiika sa doti podobne ako do triibky, ale s ovela mensfm naustkom.
Je jednym z najpouZivanejiich dychovych ndstrojov 16. a 17. storodia. ,,... A najmi cinky sa
nemaji vmie3at do tichej, dobreja pévabnej hudby, ale maji sa pouZivat len vo velkej a zvud-
nej hudbe.” V NeSporoch st tieto nastroje potrebné vo zvuénom tutti, ako aj v delikdtnych s6-
lach, a musime predpokladat, ze Monteverdi napisal tieto party pre velmi dobrych sélistov.
Praetorius zd6raziiuje, Ze tymto ndstrojom moino dat aj velmi niro¢né Glohy: ,Kto viak na
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svojich cinkoch a podobnych néstrojoch dobre ovlida vy3ky i dynamiku a je majstrom svojho
néstroja,...".

Trombén tej doby sa od ndstroja pouZivaného dnes virazne odliduje: mal ovela uZ$iu
menziru a ozvu¢nik bol ovela mensi. V désledku toho bol tén na jednej strane §tihly a vyni-
kajtico sa miesal s vtedajsimi jemnymi sla¢ikovymi ndstrojmi, na strane druhej viak bol aj
velmi pohyblivy, takZe bolo moZné poZadovat od neho komplikované kolorattry. ,,Niektorf
(medzi inymi sldvny majster z Mnichova Phileno) sa mnohym cvi¢enim na tomto nstroji
dostali tak daleko, Ze bez zvlastnych taZkosti a ndmahy zahraji dole D a hore v diskante ¢”
d”¢”. Okrem toho som potul dalSieho v Drézdanoch, Erharda Borussuma, ktory sa teraz vraj
zdrZuje v Polsku; ten tak ovlddal tento ndstroj, Ze na fiom dosiahol takmer vj$ku cinku, totiz
najvy$ie g” sol re ut; aj v hibke kvartového trombénu, teda na 4’, zahral rychle koloratiry
a skoky rovnako ako na viole de bastarda alebo na cornette.” Asi pre takychto hudobnikov
pisal Monteverdi svoju Sonatu.

Zobcovi flauta 17. storotia bola stavand z jedného kusa a jej vrt bol v porovnani s dnes
mamou barokovou zobcovou flautou dvojnasobne iroky. Zvuk tohto nistroja je plny a zama-
tovy, v hibke hibezny, no vo vyike velmi prierazny.

Dulcian je priamym predchodcom fagotu, jeho zvuk je mikky a prispdsobivy. ,,... Dul-
cian, ako aj fagoty, mé tichud a jemnu rezonanciu...: asi pre Iibeznost sa dulciany volaji aj
dulcisonantes.”

Piffaro bol ndzov diskantového 3almaja; na tomto néstroji, predchodcovi hoboja, mozno
hrat len jeden rad ténov, to znamend, Ze niektoré poltény na fiom nemozno zahrat. Podla
Praetoria jeho tén pripomina husi gagot.

Ako continuové néstroje, alebo podla vtedajiej terminolégie ,.fundamentové nastroje*,
by sa mali asi pouZivat len ndstroje talianskej stavby a tym aj talianskeho timbru. O spésobe
hry continuistu piSe Praetorius: ... z generilneho basu alebo partitiry m4 hrat veImi jedno-
ducho a prosto, ale ¢isto a podfa moznosti presne podla ndt a nem4 hrat vefa behov a kolora-
tir v Javej ruke, kde vedie fundament. Ak v§ak v pravej ruke chce pouZit nejaké rychle pohy-
by, napriklad v pévabnych kadenciich alebo klauzuldch, musf to robit s osobitnym citom pre
mieru a so skromnostou, aby to concentores [s6listom] neprekazalo a nemiatlo ich, alebo aby to
ich hlas nezastrelo a nepotld¢alo.”

Popri kldvesovych néastrojoch je pre hudbu velmi déleZit4 lutna ako continuovy néstroj.
»-- J € ur¢end jedine pre to (kedZe pre jej velkost a Siroky hmat na nej nemo7no hrat koloratu-
ry a dimintcie a len ako-tak na nej moZno spravne hrat), aby k nej viva voce spieval diskant
alebo tenor, podobne ako k viole de bastarda. Okrem toho ju moZno velmi dobre poutit
a velmi prijemne sa pottva, ked hré spolu s inymi ndstrojmi v celom concerte, alebo s basom
¢i namiesto basu.”

Vietky tieto ndstroje, Specializovani hudobnici, vietka presnost v $tylovych otdzkach viak
nemaju nijakd hodnotu, ak sa na ne hladi ako na samoti¢el a nie ako na - nesljchane déleZi-
td - pomoc pri znovuoZziven tejto hudby v celej jej vitalite a Ziare. Jedine to mdZe byt koned-
nou ulohou a zmyslom vietkych snah pri pokuse opitovne rozozvutat hudbu jedného z naj-
vagsich géniov uplynulych storodi tak, aby sme pritom pocitili aspofi nieo z dychu jeho doby.
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BRANDENBURSKE KONCERTY

Brandenburské koncerty maji menej spolo¢nych &t ako ktordkolvek mne zndma zbierka instru-
mentélnych diel. Co ich viak napriek tomu sp4ja do stiborného diela, je prave - nech to znie
akokolvek zvld$tne - ich rozmanitost. Kazdy koncert je napfsany pre principilne iné obsade-
nie a rozdiel je z hfadiska formy rovnako extrémny ako v in§trumentdlnom obsaden( alebo
v §tyle. Koncertovanie s6listu alebo skupiny sélistov - dialég ¢i siperenie s ripienovou skupi-
nou, napriklad s malym sld¢ikovym orchestrom - je tu niekedy dokonca zredukované na &isto
formdlnu, uZ len hudobne postrehnutelni ideu (napriklad v pomalej ¢asti 5. koncertu alebo
v celom 3. a v 6. koncerte).

Svojim exemplirom, venovanym markgréfovi z Brandenburgu, Bach odovzdal staby vzo-
rovy katalég svojho kompozi¢no-in§trumenta¢ného rozpitia, pri€om sa usiloval prave o ¢o
najvacliu rozmanitost. To vysvetluje pozoruhodnii skutotnost, Ze jedinymi spolo¢nymi znak-
mi tjchto koncertov st mend ich skladatela a adresita venovania.

Sest Brandenburskjch koncertou teda zo vietkych hladisk reprezentuje vysokd mieru roz-
dielnosti, varidcie. Odli$nost je tu priam spojovacou myslienkou, vysoko prevysuje to, fo ich
zjednocuje.

Brandenbursky koncert £ 1 je jednym z najranejsich diel dejin hudby, v ktorom sa priro-
dzeny roh uplatituje sélisticky, s vyuZitim vietkych jeho moZnosti. Vstup tohto néstroja do
intimnej sféry umeleckej hudby musel byt senzicion. Lovecky roh (corno di caccia) sliZil totiz
predovietkym polovnickej praxi, kde svojimi signilmi oboznamoval daleko roztrisené sku-
piny s aktudlnym stavom priebehu polovacky. Na tomto skuto¢ne ,prirodzenom" nastroji
hrali predovietkym polovnici a polovnicky persondl. Aj prvymi hra¢mi Bachovho koncertu
mohli by cestujtici polovnicki virtuézi; v kazdom pripade to veImi zreteIne dokumentuje ich
ndstup v prvom tutti s typickou loveckou fanférou, v ktorej sti osminové noty prisposobené
loveckému triolovému rytmu. Zvy3ok orchestra hrd, zrejme nedotknuty rytmicky a figura¢ne
takymi cudzimi signdlmi rohu, celkom ,,normélne” bachovské orchestralne tutti. Koncertuji-
ci dialég je tu uz naznadeny v striedani chéru hobojov a sla¢ikovych néstrojov (takty 6 a 7);
pocniic taktom 9 nastupuji rohy ako plnohodnotn{ koncertni partneri, pricom Bach od sa-
mého zaliatku pouiiva aj intonaéne extrémne alikvotné tény f, fis aa (11. a 13. alikvotny
tén). KedZe sa v tejto Casti zoskupenia ténov alebo ,figiry” zhodujii so vieobecne zndmymi
podobami, mohol Bach prenechat nevyhnutne potrebn artikuldciu na hudobnikov; nenapi-
sal tu teda artikula¢né obludiky.

V prvej Casti sa medzi opravdivymi tutti blokmi uplatiiuje koncertovanie troch skupin
najmi proti sebe (asi tak ako vo va$nivom dialégu) — rohy — drevené dychové néstroje - slaéi-
kové néstroje.

V druhej €asti sa na rafinovane impresionisticko-zvukove;j bize navzajom imitujd s6lovy
hoboj, violino piccolo ($picato a cudzo znejice malé husle, naladené o mali terciu vy$sie) a ba-
sové skupina. Skladatel tu predpisuje vemi nezvy&ajni artikuldciu. Prvé 3tyri takty patria
s6lovému hoboju, ktorého harmonicky definované tény su zosilfiované 2. a 3. hobojom a basmi.
Sladikové nastroje k tomu hraji slé¢ikovym vibratom, ktoré bolo v tom ¢ase na citovo vypi-
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tych miestach velmi obltibené; tieto $tyri takty zopakuje violino piccolo v hornej kvinte a zi-
roveri sa vystriedaju roly dychového a sté¢ikového chéru (namiesto slicikového vibrata je tu
teraz fremissement [chvenie] dychovych ndstrojov). Tym je dand substancia pre rozvedenie.
V trojndsobnej sekvencii sa teraz motfv najprv ocitne v base, sld¢ikové ndstroje a chér dycho-
vych nastrojov k tomu prina3aju v strette nieco ako sprievodny motiv; po nich preberaji v strette
motiv s6lovy hoboj a violino piccolo a nasleduje trojtaktovy prechod. Tento priebeh sa eite
dva razy zopakuje - vznika dojem, Ze by sa mohol opakovat donekoneéna -, aby sa pri dru-
hom opakovani po basovom motive ndhle prerusil - zadiatok oc¢akdvanej stretty sa vlastne
zmeni na hobojovii kadenciu a v neotakivanom zivere sa striedavymi akordmi este raz zdd-
razni trojchérovost: bas — hoboje — sla¢ikové ndstroje.

Tretia ¢ast je pravou concerto ¢astou so Siestimi staby rondovymi tutti blokmi. Hlavnym
sélistom je violino piccolo, podporené 1. rohom a 1. hobojom. Druhé tutti sa v pianissime
stava zvukovou senzéciou (v ¢astiach tohto druhu o¢akdvame kazdy tutti ndstup vo forte); je
preniknuté nezvy¢ajnymi hobojovymi a huslovymi sélami. Stvrté sélo (violino piccolo a 1.
ripienové husle) sa zlom{ na adagiovom akorde; zdanlivym nastupom ronda sa opit oZivi,
skuto¢ny nastup tutti nasleduje o §tyri takty neskor. Hoci tdto ¢ast ma finalovy charakter,
nasleduje po nej efte menuet s najrozmanitej§imi triovymi kombindciami. Na zaciatku 18.
storotia bolo obvyklé (napriklad v Hindelovych concerti grossi) ukonéit vzrudujice concerti
upokojujiicim menuetom - vari aby poslucha¢ mohol odist uvolneng.

Brandenbursky koncert ¢. 2 ma velmi bohaty rétoricky koncept. Javi sa ako komplikovany
hudobny dialég, v ktorom sa pouZivaju aj obraty a iné umelecké postupy. Opakovane docha-
dza k vfmene vonkajsich hlasov. V désledku idiomatiky ndstrojov (obsadenie rovnocenného
s6lového kvarteta je extrémne: vysoka prirodzend tribka, zobcova flauta, hoboj a husle - je
to akoby repertodr moznosti tvorby zvuku) pésobi prenos $pecifickych in§trumentalnych fi-
glr na iné ndstroje dojmom imitdcie.

V prvej ¢asti je rad Cisto tutti-motivov a niekolko daldich motivov, objavujicich sa len
v sélach. Uz aj preto tu vznika dialég. Bach neuddva dynamiku, ¢o znamend, Ze ofakédval
dynamicki reldciu v tom obdobi obvykld, t4 je viak nasej dnednej protichodna: séla sa hrali
piano, tutti spravidla forte. Sélista nemusel zapasit proti tutti, pretoze nim nebol sprevadza-
ny, ale bol s nfm skér v dialégovom vztahu. Na vjzvu prvého tutti nasleduji ndmietky jednot-
livjch s6lovych nastrojov a po nich reakcia tutti. Pri tychto réznych vypovediach je doleZité,
aby sa v hlasoch aj sidasne rozmanite artikulovalo. Rozmanitou artikuldciou v roznych hla-
soch sa zdéraznf individualita jednotlivich néstrojov, celkovy zvuk bude pestrejii. Roznost
artikuldcie Bach zrejme ocakdva aj tam, ked sa urcita figiira objavuje viac rédz, lebo v rétoric-
kom kontexte tak zakaZdym dostdva zmeneny vjznam. Analégia v dnes obvyklom zmysle, Ze
rovnaké miesto sa pri opakovani md zahrat rovnako, nebola v baroku zvykom. Vzhladom na
pribuznost s re€ou sa skér hladali a znézorriovali rozmanitosti interpretaénych moZnosti.

Druha ¢ast ma dvojaky afekt: jeden vychddzajici z basu, druhy zo sélovfch nastrojov.
Oznacenie Andante sa vztahuje v prvom rade na bas postupujici v nepretrzitjch osminovych
notéch, ktoré sa majii hrat rovnomerne. Protivdhou tejto ostinatnej rovnomernosti je silnd
expresivita troch vrchnych hlasov.

Tretia ¢ast sa zacfna trubkovym sélom, ¢o sa priedi tradicii barokovej koncertnej &asti
i barokovej rétorike, pretoZe vipoved, ktorou sa takéto ¢ast za¢ina, za normalnych okolnosti
vyslovuje tutti a sélo ju spochybiiuje. V tomto pripade predchddzajica ¢ast vedie priamo k to-
muto s6lu, ktoré sa takto stiva odpovedou na poslednt figiiru druhej &asti; preto medzi
oboma ¢astami neméze byt pauza. Tutti hrd v tretej asti iba orchestrilne continuo, sprievod;
motivické dianie rozvijaju vilu¢ne sélista a bas. V stvislosti s dramaturgiou skladby to zname-
nd, Ze celd zdverena &ast je sihrnnym siihlasom k vyzve prvej Casti.
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Akv 1,2, 4. a5. koncerte Bach uplatnil s mnohorakostou, pre jeho dobu priam bizar-
nou a fantastickou, najrozmanitej$ie kombindcie plechovych a drevengch dychovych néstro-
Jov, slatikovych néstrojov a cembala, potom 3. a 6. koncert si pisané vylu¢ne pre slatikové
nastroje. V Brandenburskom koncerte & 3 ndm skladatel takpovediac predstavuje celd rodinu
husli. Nepoznim dalSie dielo hudobnych dejin, ktoré by s rovnakou rigoréznostou realizova-
lo tento princip prezenticie jedného instrumentalneho typu: troje husli, tri violy a tri violon-
Celd - kombindcia, ktora je pochopitelna asi len z hladiska déslednosti priam posadnutej
Cislami (tutti iseky s zdsadne trojhlasné, kazdy hlas je trojndsobne deleny) — koncertuji k spre-
vadzajiicemu basso continuo vo violone (kontrabase) a ¢embale.

Skladatel v tomto koncerte vyuZiva a zndzoriiuje vietky mysliteIné moZnosti principu séla
a tutti: od skuto¢ného séla jednotlivého nastroja cez sprevadzané sélo, koncertujuici dialég
roznych inStrumentalnych skupin aZ po trojhlasné tutti, v ktorom tri nastroje kazdej z troch
skupin hraji priam v orchestrilnom sizvuku. V prvom tutti (po takt 8) za¢ina kazd4 skupina
inym motivom. Tieto tri motivy tvoria spolu s neskor pridanym novym motivom (1. husle,
takty 78/79) material figur, ktory vimenou hlasov, mnohorakym &lenenim a varirovanim do-
ddva tejto Casti velké harmonické a rétorické bohatstvo. KaZdy z tjchto motivov je viacndsob-
ne Cleneny; podobne ako v jazyku, hlavné a vedlajsie vety si vzdjomrie ohrani¢ené inter-
punk¢nymi znamienkami. Takéto ohrani¢enia ndjdeme napriklad uprostred druhého taktu,
na zadiatku Stvrtého taktu a tak dalej. Uz v prvjch 6smich taktoch si viimneme viacndsobné
striedanie staccata a legata, pretoZe vypovede prisluinych tsekov poZaduji rézne stupne tvr-
dosti a mikkosti. Tiito u¢ebnicovii poZiadavku 18. storoia vZdy znovu potvrdzuji komplex-
ne zloZené témy velkjch kompozicii. Prvé sélo (od predtaktia k taktu 9 po takt 12) prindia
s6listicky harmonizovami verziu prvého husfového motivu, ktory tu, rozéleneny na najmen-
Sie diely, prechddza cez vietky tri nstrojové skupiny; druh aZ piata osminov4 nota desiateho
taktu je tutti vstupom, na ktory reagujii husle sélisticky novym stupnicovfm motivom (takty
10 stred, aZ 12), kym violoncels a violy sprevidzaju s varirovanou a harmonizovanou podo-
bou druhého tseku pévodného basového motivu (takty 2-stred az 4). Na tito s6lovii epizédu
odpovedd druhd polovica (takty 4 - 8) vstupného tutti (takty 12 ~ 15). Nasleduje druhé sélo
(takty 15-stred a% 19), stvirnené podobne ako prvé s6lo; aj tu je dianie v druhom a? piatom
osminovom téne taktu 17 prerudené vstupom tutti, pri¢om viak tu i pri nasledujicom stup-
nicovom motive hraju violy huslovy part prvého séla, kym husle a violon¢eld hraju ako sprie-
vod variant harmonizovaného basového motivu. V nasledujicom tutti (takty 19 a 20) sa vy-
menia hlasy zatiatotnych taktov: huslovy motiv hraju teraz violy; violovy motiv hraji husle
- violonéeld najprv hraji este svoj vlastnj motiv. '

Tymto stru¢nym opisom som chcel upozornit na mélokedy zohladriovany aspekt stavby
3. koncertu, ktory podla miia velmi vjrazne poukazuje na porovnavajiice konfrontovanie
troch réznych podéb ,husli“. Okrem toho sa ozrejmi Bachovo umenie zretelne od seba odlit
s6lo a tutti v diele, kde kaZdy hlas je obsadeny jednym nastrojom, hoci vidy hraju vietky
néstroje ~ robi to teda vyluéne hudobnymi prostriedkami.

Bach sa v tomto koncerte zrieka dlhej pomalej asti a ako spojivo dvoch allegrovych ¢asti
napile dva akordy, medzi ktorymi asi md byt improvizovand mald kadencia, ktorii v tomto
Cisto sldgikovom koncerte moéZe zahrat iba jeden alebo viacerf slaZikari-solisti.

V druhom Allegre prakticky niet nijakého dial6gu, ¢o je v barokovom koncerte velmi
zriedkavé. Harmdnie sa postivaji kaleidoskopicky v poltaktovom odstupe alebo po 3tvrto-
vjch notéch (12/8 takt treba chépat ako triolovy 4/4 takt), pricom mihavé stupnice (v $estnds-
tinovych notich), repeticie pripominajtice zvonenie (v osminovjch notdch) a komplikovane
popresivané spiccato trojzvuky (v Sestndstinovych notach) poskakuji medzi jednotlivymi hias-
mi a hlasovymi skupinami. Pravé koncertantné séla nachddzame len v druhom diele (takty
15~ 17) v 1. husliach a (takty 35 - 37) vo viole.
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Brandenbursky koncert ¢. 4 sa zatina zahadne - oznatenim flauti d'echo. Niekedy sa to riesilo
pouZitim oktdvovych flaut, ich ti¢inok je viak ovela hlasnejsi ako pri normalnych zobcovych
flautdch, takZe prakticky by orchester bol potom ozvenou. Bach mal na mysli urtite zobcové
flauty. V prvej Casti s tilohy concertina a s6lovej skupiny rozdelené celkom jednoznatne: hlav-
nym sélistom si husle, podporené dvojicou zobcovych fldut, ktord neskér zdérazn{ lyricka sélo-
vd skupina (takty 157 - 185 a 285 — 311). Echovy efekt v druhej ¢asti bol pre Bacha pravdepo-
dobne taky déleZitf, Ze ho vyznatil aj v titule concerta. Mylienka ozveny sa realizuje opakovanym
preruSenim melddie, ktord by bez tychto echovych vsuviek prebiehala kontinualne. Ozveny si
na tjch miestach, kde by mala byt tiarka, &m si vynucuji zvjSent pozornost. Bachom zrejme
vedome zamySlany ti¢inok moZno dosiahnut len vtedy, ked flauty naozaj hraju z dialky alebo
z vedlajSej miestnosti. Na miestach, kde hraji samostatne, ako v takte 40, treba zvuk vyrovnat
tichSou hrou orchestra. V druhej ¢asti sa oznatenie Andante zrejme vztahuje na tempo a nie
azda na charakter andante. Pomalé ¢ast ma byt teda trocha zrjchlens, parové osminové tény sa
hraji nepravidelne. Podstatou &asti je symetrické zadelenie, ktoré zodpoveda4 azda architektiire
barokového palica a ktoré Bach ¢asto uplatiiuje aj vo svojich velkych dielach. Okolo jadra (takty
28 - 45) sa grupuju Styri rimcové vonkajiie tseky, z ktorych len prvy a posledny sa od seba
odliSujii vymenou vonkajiich hlasov. Druhy a $tvrty tisek sa tiez dopliiaj, s tjm rozdielom, Ze
ozveny v §tvrtom tiseku posobia komprimovane. Stredny vsek prind$a novy material a novy
dial6g ako désledok sélovych vstupov zobcovych fldut. V piatom tseku je téma v base, no chy-
baji ozveny zo symetricky zodpovedajiceho prvého useku ~ v opakovani by nemali zmysel,
lebo t¢inok by uz nebol novy. Pre interpreticiu je velmi doleZité poznat tiito symetriu: skladbu
hrdme ind¢, ako keby jej tiseky boli len jednoducho k sebe priradené.

Hoci tretia Cast musi na predchddzajiicu bezprostredne nadvizovat, hra¢i na zobcovych
flautdch majt dost ¢asu vrétif sa na svoje miesta, nastupuju totiz a% v takte 23. V tejto &asti je
cely motivicky materidl odvodeny z prvych Styroch taktov.

Brandenbursky koncert &. 5 je z hladiska pouZitych ndstrojov i formy spomedzi Siestich kon-
certov najmodernejsi. Je to prvy ,klavirny* koncert v dejinach hudby (ak klavirom spravne
chdpeme kldvesovy nastroj - s klaviatirou). Oba daliie s6lové nistroje, hierarchicky podria-
dené Eembalu, sd husle - exemplérny s6lovy néstroj od samého zatiatku svojho vjvoja - a priec-
na flauta, ktord préve vtedy zacala vytld¢at brilantni zobcovd flautu; dévodom toho bol asi
ndstup ,galantného® a , sentimentélneho* vkusu. Prie¢na flauta bola teda ako sélovy néstroj
celkom modernd, jej troku zastrety tén s bohatymi moZnostami zvukového a dynamického
tieflovania sa idedlne hodil pre novy smer; jej moZnosti neboli dovtedy celkom zndme, ani
vyuZité. V priebehu 18. storotia sa flauta stala najoblibenej$im spomedzi vietkgch sélovjch
néstrojov.

Ak si uvedomime funkciu pridelend &embalu zatiatkom 18. storodia, pochopime, ako
senza¢ne muselo na dobového posluchéda zapésobit jeho pouitie v Brandenburskom koncerte
¢. 5 a akd tvorivd odvaha priviedla Bacha na tiito my3lienku. Cembalo sa vtedy pouzivalo pre
s6lovi hudbu, podobne ako organ, s ktorym bolo aj do zna¢nej miery zamenitené. (Pritom
i8lo prevaZne o viachlasni hudbu komponovanii v prisnej sadzbe; za ,,melodicky* sa klaveso-
vy néstroj v tom ¢ase efte nemohol povaZovat.) Okrem toho sa &embalo pouZivalo v komor-
nej a orchestrélnej hudbe, i v opere v hre bassa continua, to znamend, ¥e malo hrat kazdy
basovy hlas a sadzbu harmonicky dopliiat i vykladat. Ako dopliiujiici vitany efekt z toho vy-
plynul - na zdklade zvuku tvoreného brnkanim kovu - rytmicky $truktirujiici prvok, ktory
pre velki ¢ast hudby 17. a 18. storodia bol potrebny. Z tohto zvuku, ktory v sibore dobre
vynikal, vyplynuli pravidl4 continuovej hry; sprievod mal dlohu v{plne, nikdy viak nemal byt
ndpadny — ani zru¢nostou hry, & dokonca bohatymi pasaZami; fantiziu bolo treba prejavit
v spdsobe hry, v legate, v arpeggiu. Tomuto ndstroju a, prirodzene, aj sebe samému ako hra-
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ovivenoval teda Bach svoj prvy ,,pokus* konfrontovat koncertujice ¢ sprevidzajiice cembalo
s malym orchestrom a s dvoma dalsimi sélistami. NaSiel priam idiomaticky jazyk prave pre
tento nastroj, kym husliam a flaute pridelil rovnaky motivicky materil a rovnaké hudobné
figury, ¢im vysunul do popredia zvukovyj rozdiel medzi nimi.

V zdsade je ripienu (orchester) a sélam prideleny odliny motivicky material. Prvé osem-
taktové tutti je vystavané ako bohato ¢lenena rétorickd vypoved:

Vypoved a) dvojitd vypoved . b!) sihrané oddvodnenie

r 14 1

Allegro 1 2 1.
eS—————EY

{legato)

c!) resumé ' spoj b2) dal3ie odévodnenia

resumé d) zdvere&n4 reakcia
! X

Pre lepSie pochopenie uvediem jazykové porovnanie:

a) zdhrada je pekna') a velkd?);

b') (lebo) tam rastu stromy, kvety ... (1, 2 atd.)

c') teda je vydarena!

b?) Okrem toho sa tu nachidzaji aj srny, vtaci atd. (7, 8)

c? to je dobré

d) teSime sa, Ze mame taki zahradu.

Aj kritke tutti-vstupy si odvodené z Castf prvého tutti:

a) takt 10, 13, 19, 35 - 87, 44, 49, 101 - 102, 109 - 110, 112 - 115;

b"2) takty 29 — 30, 40 - 41, 58, 59;

c) takty 31, 41 a 60;

pritom je prvy diel tutti motivu dvakrat preruseny vstupom séla (takty 12 a 113). Sélové
nastroje reaguji novymi, velmi spevnymi motivmi, v ¢embale viak idiomaticky rozdrobenymi
do malych notovych hodnét. AZ od taktu 21 hraju husle a flauta zjednoduseny motiv vzdychu
z b) vstupného tutti; od taktu 61 je aj d) z tutti (trocha pozmenene) prijaté do s6lového voka-
buldra. Od taktu 71 sa dialég meni na hru zvukov, pre ktord Bach od ripienovych husli a od
violy poZaduje nim samym tak &asto uplatiiované sla¢ikové vibrato, zatial ¢o flauta a sélové
husle hrajd celkom krétky staticky motfv nad pravidelne postupujiicim basom a akordickymi
arpeggiami ¢embala. Zda sa, Ze vinovd linia zapisand vo flaute a husliach ku koncu tejto
kaleidoskopickej zvukovej hry je vari poZiadavkou skdr pre vibrujtice glissando - azda spoje-
né s dvojprstovym vibratom (¢o zodpoveda asi §tvrtténovému trilku) — ako pre regularny tri-
lok. (Bach piSe toto oznalenie podla mojich vedomosti len nad chromatické postupy, ¢o je
azda nepriamy dokaz pre glissando; franciizski si¢asnici ho pouZivali pre velmi $iroké vibra-
to.) V kaZzdom pripade je tento chromaticky krok tu zdérazneny velmi vzruSujiicim sposo-
bom, v pianissime!
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Aj pomal4 &ast je komponovana podla prisnej koncertnej schémy, pri¢om jej osobitnjm
arom je nemenné triové osadenie: sélo a tutti sa navzdjom odlifuji pouZitymi motivmi, rbz-
nou dynamikou a réznym spdsobom hry. V tutti dsekoch hrd ¢embalo continuovii sadzbu
v tradi¢nom zmysle, ¢o Bach poZaduje oznatenim accomp. a &islami. Pri povrchnom pohlade
stoja oproti piatim tutti Usekom 3tyri sGlové Useky. V skutocnosti je viak aj sélovych tisekov
pit, pretoZe $tvrté s6lo tvoria dva bezprostredne za sebou idiice sélové dseky: po Stvrtom
s6lovom useku, kondiacom sa v takte 39, marne ofakdvame ndstup tutti; posluchi¢ je teda
vyruieny zo svojho o¢akdvania a pripraveny na bezprostredne nasledujtice finéle.

Zaveretné Allegro charakterizuji rytmus giguy a lovecké motivy. Tento zdkladny rytmus
sa v priebehu 18. storodia stal velmi modernym v symfonickom finale. Bach piSe tento 6/8
rytmus v 2/4 takte s triolami JJ—] J:.m , pricom bodkované osminové noty a Sestndstinové
noty JJ treba s triolami vyrovnat. Tiito noticiu odévodtiujd v tom ¢ase vieobecne platné
pravidld akcentovania. § ﬁj J 3 Jby samalo hrat s dvoma rozne silnymi akcentmi, § J
m4 jednu akcentovani a jednu neakcentovani taktovi ¢ast. To m4, pravda, vplyv aj na tem-
po. V tejto Casti je tematicky materidl v tutti a v s6lach rovnaky. Velmi zaujimavé je miesto (po
takte 79), kde jeden zo s6lovych ndstrojov (najprv flauta, od taktu 89 sélové husle, od taktu
99 tembalo) a neskor (od taktu 148) ripienové husle a viola hraji kantabilni melédiu vytvo-
rend z hlavy témy, sélisticky sprevadzani rozloZenymi akordmi dvoch alebo troch néstrojov.
Aj tu teda sa ripienisti zG&astfiuji na s6lovom diani. Tato &ast je stavana ako aria da capo: od
taktu 233 sa opakuje od zaciatku, zdvere¢nd koruna stoji v takte 78.

Rovnako jedine¢ny a principidlny v obsaden{ a v §tyle ako 3. koncert je Brandenbursky koncert
& 6: v rozpore s akoukolvek barokovou tradiciou je napisany vyluéne pre hlboké ndstroje; sélovy-
mi ndstrojmi sd dve violy - proti nim stoja, prevaZne v tutti, dve gamby. Violy a gamby maju viac-
menej rovnaky rozsah. Bach ich teda postavil proti sebe ako exponentov oboch konkurujicich
néstrojovich rodin (huslova rodina - gambovd rodina). Ba viac: gamba bola od polovice 17. storo-
4a vedla husli najvznesenej¥m s6lovim néstrojom (jej zvuk porovndvali s ,,nazilnym hlasom dip-
lomata“), nikdy sa nepouZivala v orchestri a aj Bach sdm pfsal pre gambu okrem Brandenburského
koncertu & 6 len s6la. Tito aristokraticki sélovi gambu tu na plebejsky tutti-ndstroj degraduje
akurat viola— pravy a &istokrvny orchestrélny néstroj, pre ktory doteraz nik nenapisal sélo a ktory
ako virtuézny nastroj (ako v prvej a tretej &asti) alebo ako expresivny melodicky néstroj (ako v dru-
hej ¢asti) bol celkom nezndmy. V prvej polovici 18. storoéia sa rivalita medzi vzne$enou gambou —
keorti v saléne jemne a nazilne rozozvudali pre vyberany kruh posluchicov - a huslami alebo
violon¢elom — na ktoryich sa hralo so silnym, extrovertnym zvukom vo velkych silach alebo do-
konca vo volnej prirode — vnimala velmi intenzivne. Velmi &asto sa pisalo (Hubert Le Blanc: Défen-
se de la base de viole contre les entreprises du violon et les prétentions du violoncel, Amsterdam, 1740, Obrana
violy da gamba) o tom, ako si gamby vytld¢ané brutdlne-vulgarnymi huslami, potiahnutymi hruby-
mi strunami. A teraz Bach ilustruje vitazstvo huslovej rodiny tymto koncertom, v ktorom gambu
zbavujd trénu ani nie husle, ale najniZ$f nastroj tejto rodiny - viola.

Ajv tomto koncerte dosahuje Bach ¢lenenie na séla a tutti predovietkym hudobnymi a dy-
namickymi prostriedkami, a nie vlastnou sélovou hrou. Prvé tutti pozostiva prakticky z nemi-
losrdne, takmer brutdlne vedeného zipasu oboch viol o spravne metrum: oba hlasy sa za sebou
nahifiaju iba v odstupe osminovej noty, pri¢om vznikd dojem, akoby kazdy z nich chcel prvii
dobu, teda taZisko taktu, svojhlavo fixovat. Ostatné ndstroje hraji tvrdy, celkom neutrélny sprie-
vod v rovnomernych dupajticich osminovych notach (iba Bach si mohol dovolit tento odstide-
niahodny sposob pisania), nedévajic, takpovediac, za pravdu ani jednej z dvoch viol. Na tomto
principe je postavenych vietkych 3est tutti-tsekov tejto &asti. V prvom séle, ktoré sa zadina v takte
17 vo violonéele, rozhodujd imitujiice gamby o elegancii a intenzite zvuky; tu teda st zapojené
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do sélového diania, ktoré si v dalfom priebehu vybavia medzi sebou violy a violonéelo. Druhé
s6lo sa kon¢i (takty 40 - 46) novym vykladom prvého sélového motivu:

—_—

7 4 Y 1 T

==
1. slovy motiv (1. 17) e

novd verzia (1. 40)

Septimovym predtaktim (namiesto kvartového skoku), zrieknutim sa panimitacie dal-
$ich hlasov a mikkym akordickym sprievodom dosahovanym sla¢ikovym vibratom v piane sa
tento motiv stiva teraz skutonym sélom s vysoko expresivnym kantabilnym charakterom,
ktory sa takto dostdva do extrémneho kontrastu s nasledujicim tutti. Je pozoruhodné, akymi
prostriedkami si Bach vynucuje najvacSie moZné kontrasty od tohto, a priori zvlast na kon-
trasty chudobného siiboru. Posledné tutti na spsob da capo zopakuje prvé tutti, ale posunu-
té o jeden takt. Tento posun, ktory sa u Bacha vyskytuje pomerne &asto (no edte aj v symfo-
nickych astiach viedenského klasicizmu), ukazuje, Ze takt nezavisi bezpodmienetne od taktovej
Ciary. Taktové akcenty musia byt v prvom a poslednom tutti totoZné; Bach sa iba, azda z orto-
grafickjch dévodov, zriekol vsunutia 2/4 taktu pred poslednym tutti (take 114-stred).

Druhd ¢ast je konkurujiicim dvojspevom dvoch viol nad zaujimavo rozstiepenym bassom
continuom: violone (kontrabas) a ¢embalo (toto azda aj o oktdvu niZSie) hraji bas koncipova-
ny ako protihlas, ktory je vo violoncele diminuovanj’/ do Stvrtovych nét v andante, &m na
Jjednej strane vznikaji napinavé priechodné disonancie, na strane druhej dostéva ast prisny
rytmicky ,,chod“. Nakoniec (od taktu 40) preberaji tému basy, na o violy reaguji takpove-
diac prekvapenou zmitenostou; kone¢ne violon¢elo preberd, ba moZno povedat, uzurpuje si
pomocou klamného zaveru efte kadenciu (takty 54/55) a, doznievajiic, vedie zdver ¢asti hlad-
ko do findlneho Allegra. Tu sa uZ v prvom tutti, podobne ako v prvej &asti, velmi tvrdo vyme-
dzia takt a metrum, ktoré sa zdroveri spochybnia: ast sa sice za¢ina skokovym predtaktim, to
sa viak v trefom takte uZ synkopicky pripojf k nasledujicej prvej dobe, takze vznik4 dojem,
Ze violy zalinaju takt na poslednej osminovej note. Vysledkom akordov vietkych ostatnjch
ndstrojov, akordov, hranych tvrdo proti violdm na prvej dobe, je - podobne ako v prvej Casti -
zdpas o ,,spravny" takt. V tejto Casti si gamby celkom vylicené zo s6lovej sféry, ktoru si ndro-
kujii predovsetkym violy, ale aj violoncelo.

Zaverom este niekolko slov o violone: v 18. storo¢i bolo oznalenie kontrabas velmi zried-
kavé, bezne sa najvacsi ndstroj huslovej a gambovej rodiny nazgval violone; &asto nim pome-
mivali aj violon¢elo. Aby zmitok bol dokonaly, ozna¢uji niektoré nemecké pramene zo 17.
storoCia ako violone len $eststrunovi kontrabasovii gambu - a toto velmi $pecidlne nazvoslo-
vie, Zial, prevzali mnohf dne3nf autori. Jasno v tom (pri danej situdcii prametiov z Bachovej
doby) bude aZ vtedy, ak vébec, ked budeme vychadzat iba z nét, teda z hudby, a nie z ndzvu.
NajdoélezitejSou otdzkou je, pravda, & sa hlas violone m4 hrat loce ako hlas violonéela, alebo
v oktavovej transpozicii ako kontrabas. V Brandenburskjch koncertoch sa tito otdzka stile znova
objavuje vo vietkych podobdach, najmi preto, Ze Bach v nich s hlasom violone nezaobch4dzal
vobec jednotne. V Brandenburskom koncerte ¢. I napriklad sa tento part nazfva violono grosso
a je vidy notovany v rovnakej polohe ako violoncelo a fagot. Bach na to pouZiva najspodnejsi
riadok partitiiry a necha hrat ten isty hlas v 8’ aj v continuu - teda pravdepodobne v ¢emba-
le. V Brandenburskom koncerte &. 2 sa néstroj vold violone ripieno, teda orchestrélny bas. Tento
hlas je zapisany v predposlednom riadku, lebo poslednyj je uréeny pre &embalo a violonéelo;
tu je totiZ niekolko sélovych sprievodov, pre ktoré Bach zrejme nechcel mat violone. Myslim
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si, Ze Bach si vo v8etkych Siestich koncertoch Zelal skuto¢né kontrabasy, o pévodne museli byt
iné alebo aspoti inak ladené nistroje. Violone hlasy si notované totiz velmi diferencovane:
v 1, 2. a 3. koncerte mal Bach kontrabas s hlbokym C’; v 4. a 5. koncerte bolo najhlb$im
ténom néstroja pravdepodobne I, ¢o zistujeme podIa toho, Ze niektoré miesta su prelozené
nahor; v 6. koncerte poZaduje Bach dokonca hlboké B” (v poslednej &asti, takt 45) ~ v tejto
Casti alebo dokonca v celom koncerte, sa pravdepodobne musela €’ struna preladit smerom
dole.

KedZe kontrabasovy hlas sa obvykle nediferencovane odvodzuje od vieobecného basové-
ho hlasu (violon¢elo, fagot, ¢embalo), je v Brandenburskych koncertoch vinimoéne osobitne za-
pisany hlas zvla$t mnohovravny. Na niektorych miestach (napriklad v taktoch 25/26 a iné
v 2. koncerte) Bach zapisuje violonéelo a bas v oktdvach, takZe v désledku kontrabasu tu vzni-
kajti dvojité oktdvy (o si dnes normalne ani neviimneme, lebo vii&ina kontrabasov siaha iba
po £’ a hudobnici pod nim leZiace tény v tichosti hraji o oktdvu vysSie). Tento déleZitf a vel-
mi silny efekt sa vyskytuje aj v 4. koncerte (takty 29/30); takty 154 - 156), v 5. koncerte (na
mnohych miestach) a v 6. koncerte. V oboch poslednych koncertoch sa dokonca vyskytuju aj
trojndsobné oktavy (v 5. koncerte takt 154; v 6. koncerte takt 65 a d.). Niekedy je continuovy
basovy hlas notovany vo vrchnej oktave, v désledku oho vznik unisono, niekedy dokonca
o dve oktdvy vy$ie, takZe kontrabas znie o oktdvu vy$ie ako violonéelo. Préve v tejto partit-
re teda vidime, aké nastroje mal Bach k dispozicii alebo aké si Zelal (boli zrejme rézne) a ako
diferencovane zaobchédzal s registraciou (&i 8’ loco, 4’ vrchna oktdva, 16’ spodna oktdva ale-
bo 32’ o dve oktdvy niZiie ako hlas violon&ela).
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Uz od pradévna, asi 4. storo¢im pocniic, bolo v krestanskej cirkvi zvykom na Kvetni nedelu
avo Velkom ty#dni &tat, presnejiie deklamovanym spevom prednasat, histériu Kristovho
utrpenia s rozdelenymi rolami. Zvic3a to boli $tyria duchovni - jeden z nich spieval rolu roz-
pravaca, druhy Kristove slova, treti viroky réznych osob (Pilta, Petra, Velkiiaza, ShiZky a tak
dalej) a $tvrty zvolania Tudu. Potnic 9. storotim nachidzame uZ ¢osi ako prednesové po-
zndmky v podobe pismen: u Evanjelistu ¢ — celeriter, teda zrychlene, pri Kristovych slovich ¢ -
tenere, zdrianlivo, u dalsich osdb s - sursum, nahor (to znamend, Ze tieto miesta sa mali spievat
vo vy$ej polohe). Neskor sa ich pocet zvyiil o daliie diferencujice znaky. Podobnym sp6so-
bom sa spievali pasie ete aj po reformdcii v luteranskych kostoloch. Coskoro sa objavili ne-
mecké padiové kompozicie, v ktorych sa striedali jednohlasné a viachlasné casti, spievané
pastorom a zborom. Formy boli &oraz rozmanitejiie; viachlasne zhudobiiované boli aj volné
tipravy pasiového diania. PrileZitostne sa kombinovali texty vietkych Styroch evanjelii.

Nemecké pasiové kompozicie pisali takmer vietci vjznamnf skladatelia 16. a 17. storo-
&a. Do priebehu pasif sa vsivalo Coraz viac piesni (chorélov), ktoré casto spievali veriaci.
V druhej polovici 17. storodia zacali skladatelia aj v pasiovych kompozicidch pouZivat nové,
z Talianska dovezené barokové hudobnodramatické formy. Biblické texty sa ¢asto dopfiali
lyrickymi bastiami a kontemplativnymi piesiiami. Niekedy sa dokonca volne poetizovali nie-
ktoré Casti biblického textu; nakoniec, asi od roku 1700, sa celé pasiové dianie basnicky upra-
vilo na spdsob libreta (Menantes: Der blutende und sterbende Jesus, B. H. Brockes: Der fiir die
Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus), pritom sa vdaka afektmi naplnenému jazyku
a dramatickému stvdrfiovaniu otvorili velmi §iroké moZnosti hudobného vykladu. Popri tom,
samozrejme, nadale] pretrvivala Cisto biblickd paiova kompozicia ako jedind pouZitelnd v li-
turgii.

Vediice postavenie v tomto vjvoji zaujalo mesto Hamburg, kde posobili Georg Philipp
Telemann, Johann Mattheson, Reinhard Keiser, Georg Friedrich Hindel (pred svojim vysta-
hovanim do Anglicka), ktori vietkym oblastiam hudobného Zivota (koncert, opera, sldvnost-
n4 hudba) dodali silné impulzy. V Lipsku bola situdcia celkom ina. Kantor Tomésskej Skoly tu
bol zaroveti hudobnym riaditefom mesta, ktory mal v zhode s mestskou radou zabezpecit hud-
bu v 3tyroch kostoloch a okrem toho mal vystrojit oficidlne mestské sldvnosti reprezentativ-
nou hudbou; opera tu nebola. Struktnira hudobného Fivota bola konzervativna - napriklad
a% roku 1721, za &as Bachovho predchodcu Johanna Kuhnaua, tu po prvy raz predviedli
moderné pasie s figuralnou hudbou. Dovtedy boli v Lipsku zname len tradi¢né choralové
pasiové predvedenia.

Jdnove pasie si prvym rozsiahlym dielom, ktoré Bach napisal pre svoje nové posobisko
v Lipsku. Zatial nie je celkom jasné, & ich skomponoval uz v Kothene a uviedol na Velky pia-
tok roku 1723, efte pred svojim sluzobnym nastupom v Lipsku, alebo aZ o rok neskér. Je viak
isté, Ze dielo je z duchovného i formalneho hladiska plodom kothenskej tvorby: Bach v lom
po prvy raz v ramci cirkevného diela pouZil jemnosti koncertujiiceho $tylu a inStrumenticie,
ktoré vyvinul a vyskiisal v mnohych svojich koncertoch, suitich a sondtach.
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KedZe dielo bolo uréené na liturgiu Velkého piatka (na nedporovii bohosluzbu slova),
tvoril chrbtovii kost textu biblicky pasiovy text - 18. a 19. kapitola Jdnovho evanjelia -, ktory
musel byt pouZity kompletne. Bach ho doplnil len na dvoch miestach z MatuSovho evanjelia:
26,75 ,Da gedachte Petrus an die Worte Jesu..* a 27,51 ,Und siehe da, der Vorhang im
Tempel zerriB...“. Vsunutim kontemplativnych textov a piesni si Bach otvoril moZnost nano-
vo rozvrhniit hudobnoformélne akcenty, ktoré boli rozdelenim rolf z biblického textu do zna¢-
nej miery uz vopred dané. KedZe vtedy nespolupracoval so Ziadnym bésnikom, ¢erpal tieto
texty z roznych paiovyich basni, ktoré sam prebistioval, aZ pokym nezodpovedali jeho pred-
stavim. Podstatny bol pre neho predovietkym kontemplativny charakter tychto skladieb, preto
prili§ osobné formulicie zovieobecnil a extrémne obrazné vjrazy sa snaZil zmiernit. Ako hlavné
pramene mu shiZili basne hamburského radcu Bartholda Heinricha Brockesa: Der fiir die
Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus, aus den vier Evangelien in gebundener Rede vorgestellet
a Jdnove pasie Christiana Heinricha Postela. Brockesovo dielo bolo vieobecne zndme pros-
trednictvom zhudobneni Keisera, Telemanna, Hindela a Matthesona; Postelove Jénove pasie
skomponoval Hindel roku 1704 a dnes vieme, Ze Bach sa v Kéthene tymto dielom zaoberal.
Texty 4rif ,Von den Stricken meiner Siinden*”, , Eilt ihr angefochtnen Seelen®, ,Mein theurer
Heiland*, ,Mein Herz, in dem die ganze Welt", , ZerflieBe, mein Herze in Fluten der Zah-
ren” a zaveretny zbor ,Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine® vznikli ipravou Brockesovych tex-
tov. Ako Bach takiito tipravu realizoval, to nim ukaZe konfrontécia jedného z driovych textov:

Brockes:

Sind meiner Seele tiefe Wunden

Durch deine Wunden nun verbunden?

Kann ich durch deine Qual und Sterben
Nunmehr das Paradies Erwerben?

Ist aller Welt Erlosung nah?

Dies sind der Tochter Zions Fragen

Weil Jesus nun nichts kann vor Schmerzen sagen
So neiget er sein Haupt und winket, Ja.

Bach:

Mein theurer Heiland laf dich fragen
Da du nunmehr ans Kreuz geschlagen
Und selbst gesagt: Es ist vollbracht!

Bin ich vom Sterben freigemacht?
Kann ich durch deine Pein und Sterben
Das Himmelreich ererben?

Ist aller Welt Erl6sung nah?

Du kannst vor Schmerzen zwar nichts sagen.
Doch neigst du dein Haupt

Und sprichtst stillschweigend Ja.

Preklad pozri s. 158

Text chorilu ,,Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn“ pochddza z Postelsovych pasii, kde je
textom arie. Bach v fiom zmenil len jedno slovo v druhom riadku, ¢im zmenil jeho zmysel:
namiesto muf napisal st uns die Freiheit kommen®,

Hudobna stavba Janovych paii je realiziciou genialnej formovej koncepcie, ¢o ako prvy
presvedtivo vysvetlil uz Friedrich Smend (Die Johannes-Passion von Bach: auf ihren Aufbau unter-
sucht, 1926). Choril ,Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn, ist uns die Freiheit kommen* je
stredobodom jadra celého diela. Okolo tohto chordlu, ktory ako lapiddrna kizeti md vysvetlit
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zmysel celého pasiového diania, sa symetricky, staby kridla barokového palica, grupuju hu-
dobne rovnako alebo velmi podobne stvirnené zbory. Ka?d4 z dvoch lyrickych ¢astf ,Be-
trachte” ~ , Erwige“ a , Eilt, ihr angefochtnen Seeelen” - je spojend dvoma postrannymi zbormi
do vzijomne presne koreSpondujiceho sledu &asti. Zatiatok a koniec tohto jadra tvoria cho-
rdly:

Choril ,,Ach grofier Konig"
—Zbor  ,Nicht diesen sondern Barrabam*
| »Betrachte” - , Erwige"
——Zbor  ,Sei gegriifiet, lieber Jidenkénig*
——Zbor  ,Kreuzige, kreuzige!"
Zbor  ,Wir haben ein Gesetz"

Choril ,,Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn*

Zbor  ,Lissest du diesen los*

—— Zbor ~Weg, weg mit dem, kreuzige!”

— Zbor  ,Wir haben keinen Kénig*“

— +Eilt, ihr angefochtnen Seelen”

— Zbor »Schreibe nicht: der Jiiden Kénig*
Choril ,, In meines Herzens Grunde*

Symetria Casti pred tymto strednym dielom a po fiom u% nie je, pravda, tak absolitne
désledn4, no zretelne spozndvame korepondencie, ktoré podtiarkuju charakter velkolepé-
ho rdmca: zatiatolny zbor a zévereény zbor (posledny chorél v tomto zmysle sem nepatri;
Jjeho lohou je vyjadrit mySlienky krestanov po zaZitku z &tania pasif); zborové dvojica ,Were
dieser nicht ein Ubeltiter* - ,Wir diirfen niemand téten® stojf na konci predného ramcové-
ho dielu, ktorému zodpoved4 zbor ,,Lasset uns den nicht zerteilen® na zadiatku zadného
rémca. Hromadenie érif v za¢iatoénom a zdveretnom diele je tjm zrozumitelne vysvetlené.
Touto mohutnou, architektonicky velkolepo ¢lenenou stavbou svojho prvého pasiového diela
Bach vysoko prevySuje svojich predchodcov i sti¢asnikov, ktorf neprekonali jednoduché pri-
radovanie jednotlivych &isiel. Biblicky paSiovy text sa k vfznamotvornému hudobnému for-
movaniu sprdva nanajvys nepoddajne, pretoZe préive fudové zbory, ktoré su obzvlst dolezité
pre zreteIné ¢lenenie diela, vobec nie sii zoradené podla hudobnoformélnych kritérii. Na-
priek tymto mimoriadne tazkjm podmienkam vytvoril Bach dielo, ktoré vynika nielen velmi
hlbokou hudobnou vypovedou v detailoch, ale aj presved¢ivou monumentalitou celkovej vj-
stavby.

Jdnove palie uviedol Bach v priebehu svojho lipského pdsobenia asi $tyri razy. Pri kazdom
predvedeni v nich nie¢o zmenil. Pritom ¢asto vylep3oval, niekedy sa aj iba prisposoboval
novym danostiam. Tieto zmeny si zaznamenané v roznych partoch, ktoré sa ndm z Bacho-
vych predvedenf zachovali. Poskytujii ndm dost jasnd predstavu o tom, ako svoje Zelania pri-
sposoboval praktickym moznostiam. Kone&nu verziu svojho diela zapisal v partitidre, ktord
vznikla v poslednych rokoch jeho Zivota. Prvjch dvadsat stran napisal sdm, vietky ostatné
Jeden z jeho Ziakov; v tejto Casti je vela Bachovych vlastnoru¢nych korektir.

Vzhladom na to, ¥e ¢ast orchestra, ktory mal Bach k dispozicit, tvorili §tudenti, v dosled-
ku ¢oho sa jeho zloZenie neustile menilo, musel in§trumentéciu vZdy prispésobit novim pod-
mienkam: namiesto hobojov da caccia raz pouzil hoboje d’amore, namiesto viol d’amore
sordinované husle, namiesto lutny raz embalo, inokedy organ. To, pravda, boli niidzové
rieSenia, aby dielo vobec mohlo zazniet; vidy ich zase odvolal, ked uz neboli potrebné. Ok-
rem toho viak Bach uplatnil niekolko skutoénych zdokonalent: vo vietkjch zboroch a v nie-
ktorych 4ridch pridal k violon¢elu fagot, k tenorovej 4rii ,Ach mein Sinn*“, ktord spociatku
sprevédzali sla¢ikové néstroje (zvic$a to robia, podivuhodne, aj dnes), napisal tutti li strumenti,
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o znamen4, Ze vietky ndstroje maji hrat, no, sidiac podla zachovaného fagotového partu,
asi len uvod, medzihry a dohru. Velmi presné vyznalenie forte a piano v tejto drii moZno
chépat (ako v tej dobe velmi asto) iba v zmysle tutti (s dychovimi ndstrojmi) a sélo (len so
sla¢ikovymi ndstrojmi). V zboroch ,Sei gegriifiet, lieber Jadenkonig® a .Schreibe nicht: der
Jiiden Kénig* zosilnil Bach flauty a hoboje - ktoré mali zndzoritovat hulikanie fudu, no v tej
dobe v ndrotnej ténine (B dur) neboli dost hiasné - niekolkymi, ,nie vietkymi* husfami.

Za poslednych sto rokov sa vela uvazovalo o tom, do akej miery sa pre continuo pouzival
a md pouZivat organ alebo ¢embalo. I ked sa tito diskusia asi nikdy neskontf, dnes s dosta-
toénou istotou predpokladédme, Ze Bach vo svojich cirkevnych dielach zisadne uprednostnil
organ, aj v recitativoch (Sembalo ako ,svetsky* ndstroj sa pouivalo predovietkym v opere
a v komornej hudbe), Ze vak v nidzovjch pripadoch, ked jeho organ vypadol (pri zopakova-
ni Matdlovich pasif), alebo ked nemal lutnu (pri druhom a trefom predvedeni Jdnovjch pasii),
poutzil éembalo, ktoré v lipskych kostoloch aj tak bolo k dispozicii.

Horce diskusie viedla muzikolégia aj o otdzke, & sa v choraloch pridala ku spevu aj
nibozenskd obec, alebo & ich interpretoval len sam zbor s orchestrom. Konené rozhodnutie
bolo v tejto veci velmi tazké vzhladom na to, Ze — ako dnes vieme — na niektorych miestach,
napriklad v Hamburgu, sa k chordlom (ktorych sadzba bola tu pritom nipadne jednodu-
chd), pridali veriaci. Je nepredstaviteIné, Ze by Bachove chordly spievala aj ndboZenska obec.
Tlagené libretd pasii ich ani neobsahovali. Veriaci ich ani nemohli spievat, lebo ténovy rozsah
choriélov je prili¥ rozmanity a niektoré si pre Iudovy spev privysoké. Okrem toho veriaci
nemohli spievat ani rafinované Bachove ozdoby, odliiné v kazdom chorali. Pre hudobne vzde-
laného &loveka je nemyslitelné, Ze by neuveritelne delikitna a fasto nesmierne komplikova-
n4 harmonickd a rytmicka $truktira bachovskych chordlov bola odstiden4 na zaplavenie a zne-
hodnotenie spevom niboZenskej obce. UviZme, aké chybné a nevhodné harménie by v tychto
uzasnych kompozicidch vznikali spievanim v oktdvach (v speve veriacich spievaji muZi melé-
diu o oktdvu niZgie, niekedy dokonca poklesni pod bas!)! Tieto choraly nikdy neboli spevom
veriacich, no v celku pasiového diela ich symbolizovali. V opise, ktory uverejnil pastor Chris-
tian Gerber vo svojej praci Historie der Kirchen Ziiremonien in Sachsen, uverejnenej roku 1732, sa
Casto hladala siivislost s Bachovymi pasiami - isto nepravom. Gerber tam pile: , Hist6riu pa-
§if, ktord dovtedy tak dobre, dprimne a zretelne, jednoducho a nidboine spievali, zacali od-
vtedy velmi umelecky hrat na rozmanitych néstrojoch a ob¢as vmie3ali strofu z jednej pasio-
vej piesne, ktord spievali vietci veriaci, a potom zase hromadne nasledovali ndstroje. Ked
tito pasiovii hudbu po prvy raz uviedli vo vjznamnom meste [asi v DraZdanoch] s dvandsti-
mi huslami, s mnohymi hobojmi, fagotmi a inymi nastrojmi, mnohi sa cudovali a nevedeli si
s tym poradit. V urodzenom Kkostole boli mnohi vzacni ministri a urodzené damy, ktorf zo
svojich knih zaspievali prvi pasiovi pieseii s velkou pokorou; ked sa zatala tito teatrilna
hudba, boli tieto osoby veImi prekvapené ...“ Bachovu hudbu neskér sotva povaZovali za
teatrilnu alebo opernd, zato za velmi ndrofnd; on sdm by v kostole nikdy nebol toleroval
teatralnu” hudbu. Okrem toho bol zmluvne vyslovene povinny , hudbu upravit tak, aby ne-
posobila operne, ale aby poslucha¢ov povzbudila do ndboZnosti®. ,Urodzené damy* v Draz-
danoch $okovala asi celkom ina hudba.

Pre predvedenia svojich diel mal Bach v Lipsku pomerne pestro zozbierany sibor. Pasie
uvadzal so zborom s maximalne dvadsiatimi $tyrmi spevikmi, chlapcami a mladikmi, medzi
ktorgmi boli aj sélisti. Tento zbor neustile menil svoje zloZenie, ako to v chlaptenskych zbo-
roch byva. Altista alebo sopranista méZe aZ do mutovania spievat najviac tri-$tyri roky, ked
predtym potrebuje dokladné Skolenie.

Moieme predpokladat, Ze Bach skupinu tomaSskych chlapcov spievajiicich velké a na-
roéné diela sformoval do prvotriedneho ndstroja, ktory do zna¢nej miery bol schopny reali-
zovat jeho zdmery. KedZe vtedajiie zbory spievali vylu¢ne hudbu svojej doby, sotva pre nich
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existovali §tylové problémy. Neprestajné spievanie komplikovanych dvojzborovych motet, ¢o
zabralo velki ¢ast ich sluZieb, bolo vynikajicim precvi¢ovanim virtuézneho polyfénneho zbo-
rového spevu. Koloratiry, ktoré dnes vnimame ako zvlast naro¢né, boli pre vtedajsich 3kole-
nych chlapcov-zboristov asi celkom bezné.

In3trumentalny sibor sa skladal z mestskjch trubacov (oficidlnych hudobnikov Lipskej
rady), star3ich tomasskych Ziakov a univerzitnych Studentov. Ked?e Bach mnoho rokov viedol
Collegium musicum zaloZené Telemannom, mohol si z tejto skupiny vybrat najlepsich hu-
dobnikov na zosilnenie interpretatného aparatu. No boli aj ¢asy, ked - pravdepodobne z ne-
dostatku pefiazi — nemal dost dobrych hudobnikov. Bachovou staZnostou na takéto pomery
je jeho spis Kurizer, jedoch hichst nithiger Entwurff einer wohlbestallten Kirchenmusik, Jasne v fiom
sformuloval svoje poZiadavky v sivislosti s obsadenim. Opfsané idedlne obsadenie troch 1.
a troch 2. husli (Bachov predchodca Kuhnau mal prileZitostne 3tyri), dve violy, dve violonce-
14, jeden kontrabas, tri hoboje, fagot a podIa potreby flauty, triibky a tympany ndm pripada
malé (mimochodom, svojimi proporciami presne zodpovedd Quantzom roku 1752 poZado-
vanému zloZeniu ,,... k dsmim husliam patria dve violy, dve violonéeld, jeden kontraviolon,
dva hoboje, dve flauty...“), no musime uvéZit, Ze aj zbor bol v porovnani s dnesnymi oratérny-
mi zbormi maly, Ze na kostolnych chéroch bolo velmi mélo miesta, predovietkym viak to, Ze
zvukovi jednotu zborov, drii a recitativov, ktord bola pre Bacha velmi déleitd, by velké obsa-
denie bolo znaZne skreslilo. Okrem toho akustika kostola zosilifiovala zvuk a sposobila jeho
splyvanie. V mnohych opisoch sa dotitame, aky vyznam pripisovali skladatelia tejto doby
zladeniu svojich diel a ich obsadenia s priestorom. Bachov jemny cit pre akustiku priestoru
bol povestny; jeho prvy Zivotopisec Johann Nikolaus Forkel dostal nasledujiicu informéciu
od Philippa Emanuela Bacha: ,,Ostrému pohladu jeho ducha vébec ni¢ neuniklo, ¢o akokol-
vek stviselo s jeho umenfm a o sa mohlo vyu¥it na nové objavy v prospech umenia. Jeho
starostlivost pri vjbere velkych skladieb pre miesta s roznymi podmienkami, jeho skiiseny
sluch, s ktorym si aj v mnohohlasnej a pine obsadenej hudbe viimol aj najmensiu chybicku...

Tento Bachov delikdtny zmysel pre zvuk je aj dovodom jeho subtilnej a pestrej intru-
menticie. V kaZdej arii Jénovjch padif icinkuju iné néstroje. Rafinované zvukové kombinicie,
ako lutny a violy d’amour alebo prie¢na flauta a hoboj da caccia, pod¢iarkuji afekt prislus-
nych drii. Afekt — hudobno-rozpravajuci vyraz - bol totiz hlavnym stvdrfiujicim principom
barokovej hudby a predmetom komplikovanej nduky. Bachov hudobny vyklad textov siaha
od rétoricky prenikavej kdzne celych &asti (tenorovd dria ,,Ach mein Sinn“) aZ po izolovanii
malbu jednotlivjch slov; zahrfia vSak aj cely jazyk dobovjch symbolov: hudobno-obrazné
symboly, ak hudobni fraza ma vzbudit obraznt predstavu ~ stipanie alebo klesanie, vinenie
vody, idery bi¢om; symboly, ktoré vychddzajii z notového obrazu, ako napriklad v notich
zndzornena diha v 4rii &. 23,

alebo aj ¢iselné symboly najroznejieho vyznamu. Bachove diela si manifesticiou priam ne-
pochopitelnej rozmanitosti.

Johann Matthias Gesner, v rokoch 1730 aZ 1734 rektor lipskej Tomasskej Skoly, ndm
zanechal Zivy opis skiigky k velkému dielu: , To vietko by si povaZoval za nepodstatné, keby si
mohol vidiet Bacha — hovorim o fiom, lebo nie tak ddvno bol mojim kolegom v lipskej To-
miaSskej $kole; ako napriklad oboma rukami a vietkymi prstami hra na naSom klaviri, ... ale-
bo ako raz ocboma rukami, inokedy rychlymi nohami behd po klévesoch pri hre na ziklad-
nom nastroji, ktorého nespocetné pistaly sa nadivaji mechmi... ale vietkych naraz si viima
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a z 30 alebo 40 hudobnikov jedného upozoriiuje kyvnutim hlavy, daldieho dupnutim nohy,
tretieho vyhraznym prstom nabada do rytmu a taktu... ako si aj pri veImi hlasnej hre, na-
priek tomu, Ze sdm hra ten najtaZii part, predsa hned viimne, ked nieco nie je v poriadku;
ako vietkych drzi pohromade...; ako citi takt vo vietkych tdoch, ostrym uchom skima vietky
harmoénie, sam vietky hlasy zaspieva svojim obmedzenym hrdlom... myslim si, Ze Bach sim...
viac raz ... prekondva Orfea.” Bachov syn Philipp Emanuel a jeho Ziak Johann Friedrich
Agricola napisali: ,,V dirigovani bol velmi presny a v tempe, ktoré spravidla bral velmi Zivo,
bol nadov3etko spolahlivy.” Roku 1758 napisal Jacob Adlung: ,Zd4 sa, Ze majd pravdu ti, o
potuli mnohych umelcov, no predsa prizndvaju, Ze svet mal iba jedného Bacha.*
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Bezprostredne po dokondeni svojho prvého velkého pasiového oratdria, Janovjch pasii, zadal
Bach pracovat na Matuovych pasidch. Tato préca trvala niekolko rokov a nebola ukonteni efte
ani pri premiére diela na Velky piatok roku 1729. Partitiira ani hlasy sa z tohto predvedenia
sice nezachovali, no mnohé neprehliadnutelné indicie poukazuji na to, Ze dielo tak, ako ho
pozndme, ako sa ndm zachovalo v nadherne rozvrhnutej partitire autografu a v komplet-
nom, zvicsa autografovom sibore hlasov, dostalo svoju definitivnu podobu aZ po rade pre-
pracovani a zmien. KedZe znalost architektiry diela prispieva k jeho lepSiemu pochopeniu,
stru¢ne opfem jeho vystavbu v rdznych fazach vzniku. (V zdsade sa pridrZiavam presveddivé-
ho vykladu Friedricha Smenda v jeho praci Bachs Matthéus-Passion, 1928.)

Jdnove pasie st postavené, podobne ako mnohé Bachove in§trumentélne diela z kéthen-
ského obdobia, symetricky okolo jedného stredobodu. Najprv bolo logické poutit aj v novom
diele tento tispesny princip, ktory Janovym pasiém dodal uzavretost a prehladni architektiru.
Prvé skladby skomponované pre nové dielo Bach naozaj zoradil v tomto zmysle. Textovym
podkladom madrigalovych ¢astf sa stala Picanderova zbierka Erbauliche Gedancken auf den
Griinen Donnerstag und Carfreitag... 1725. Bach viak tieto texty na mnohych miestach zmenil.

Na urdenie symetraly, taZiska diela, sa pomikalo jediné miesto v Matiovom pasiovom
pribehu, ktoré sa doslova zopakuje: zvolanie ludu ,,LaB ihn kreuzigen®. Architektonicky stre-
dobod v tomto prvom koncepte diela sa nachddza naozaj uprostred medzi tymito dvoma
zvolaniami:

Zbor 1., I1.: ,,LaB ihn kreuzigen®
Choral: ,,Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe”
Evanjelista: ,Der Landpfleger sagte*
Pil4t: ,,Was hat er denn Ubels getan?*
Sopran: ,Er hat uns allen wohlgetan®

Aus Liebe will mein Heiland sterben.”
Zbor I, II.: ,,LaB ihn kreuzigen*

Tieto skladby sa z celku diela vynimaju zo vietkych hladisk — textovo (tu sa prezentuje
zmysel JeZiSovho nevinného utrpenia) i hudobne (in§trumentéciou vylu¢ne v altovej a sopra-
novej polohe dychovych ndstrojov, oho vysledkom je celkom zasneni nilada). Okrem toho
je ndpadné, Ze tento centrdlny bod spotiva v oboch pagidch obsahovo na tom istom mieste,
totiZ pri zmene Pildtovho zmy3lania. Okolo tohto stredobodu sii spésobom podobnym Jdno-
vym pasidm vybudované zbory a érie, vo velkej miere hudobne navzdjom zladené, takZe vzni-
kol prehladny stavebny ramec.
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™
|/

Wie wunderbarlich

Er hat uns allen wohlgetan
Aus Liebe will mein Heiland
sterben

O Haupt voll Blut und Wunden
Der du den Tempel Gottes zerbrichst
Andern hat er geholfen

Wer hat dich so geschlagen
GegriiBet seist du, Jiidenkonig

Erbarme dich, mein Gott
Was gehet uns das an

Sein Blut komme iiber uns
Erbarm es Gott

Er ist des Todes schuldig
Wahrlich du bist auch einer

Weissage uns, Christe

Medzi tymito ¢astami sa nachddzajd daliie skladby (,,Gebt mir meinen Jesum wieder”,
~Befiehl du deine Wege®, ,Kénnen Trinen meiner Wangen®, ,Ja, freilich will in uns das
Fleisch und Blut®, ,, Komm, siiies Kreuz"), no tie v prvom koncepte diela ete neboli obsiah-
nuté. Aj rdmec celého diela, ¢asti pred tfmto symetrickym strednjm blokom a po fiom, bol
stvirneny podobne ako v Jdnovych pasidch.

Je pravdepodobné, Ze potom Bach pracu na MatiSovjch pasidch na niekolko rokov preru-
§il. Ked sa do nej znovu pustil, mal uz celkom imi koncepciu. Picander doplnil, asi v spolu-
praci s Bachom, svoju predlohu o mnohé drie a z nich niektoré skladatel vloZil medzi uz ho-
tové Casti, ¢im porusil pévodny symetriu — zrejme bola uZ nepodstatnd. Doplnil $tyri dalSie
choralové strofy podla melédie ,Herzlich tut mich freuen” (,,O Haupt voll Blut und Wunden®
bola dovtedy jedind strofa), kaZdi o t6n nizSie, aZ po Kristovu smrt - terajsi centrilny bod, ku
ktorému celé dielo smeruje. ,,Erkenne mich, mein Hiiter" v E dur, ,,Ich will hier bei dir ste-
hen® v Es dur, ,Befiehl du deine Wege“ v D dur a ,Wenn ich einmal soll scheiden® v C dur.
Do tohto posledného choralu uklada Bach vietky hlboko osobné city i dojatie z Kristovej smrti.
Nikdy predtym sa chordlovy text hudobne nevykladal tak emocionélne nabitymi harménia-
mi. Tento chordl a slova ludi okolo kapitdna — ,,Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen®,
ktoré tu a v tomto zhudobneni maju objasnit za¢iatok a zmysel krestanskej viery ako vysledok
paSiového diania - sa stali jadrom diela.

Zaveretny zbor prvého dielu, choralovi fantiziu ,,O Mensch bewein dein Siinde groB*,
skomponoval Bach p6vodne ako dvodny zbor Jdnovjch pasii. Po definitivnom prepracovan{
tohto diela ho viak nahradil zborom ,Herr unser Herrscher”. Choralovii fantdziu za¢lenil
Bach do Matiovjch pasii pravdepodobne preto, lebo tito skvela ¢ast by sa ako torzo bola
stratila; tu viak je na spravnom mieste.

Duojchérovost

Najnipadnej$im znakom MataSovjch pasii je dvojchérovost. Ak si uvedomime enormné
taZkosti, ktoré musel Bach prekonat, ked chcel predviest svoje velké diela, vieme si predstavit,
akd dolezita pre neho bola dvojchérovost, ked ju napriek tomu do diela vkomponoval. V Lip-
sku bolo uZ dost tazké dat dohromady orchestrilne obsadenie napriklad s tromi 1. a tromi 2.
huslami a s potrebnymi dychovymi néstrojmi, tu viak musel mat vietko v dvojndsobnom po¢-
te. Nemenej tazké museli byt aj problémy so zborom a so s6listami. Bach sa neustale usiloval
zvait vikonn ¢ast svojho zboru, aby mohol pouZit aspoii dvoch alebo troch dobrych speva-
kov v kazdom hlase. Pre¢o si tu narobil také problémy?
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K tomu niekotko slov o dvojchérovosti. Uz stary liturgicky antifondlny spev medzi pred-
spevakmi a choralovou scholou, alebo aj medzi viacerymi skupinami, ¢i medzi Klerikmi a Iu-
dom je v podstate dvojchérovy - striedavo spievaji viaceré, na réznych miestach kostola roz-
miestnené zbory alebo sélisti. Tento spdsob spievania, ked napriklad slovd predspevika
zopakuje velkd skupina, alebo ked spievali viaceré skupiny akoby v obrovskom vzdjomnom
dialégu, je mimoriadne pdsobivy. Cirkevnému fudu sa tfmto spésobom spevu umoznila Zivd
ticast na diani v liturgii. Ne¢udo, Ze po tomto velmi sldvnostnom a nalichavom spdsobe spie-
vania siahla aj umeleckd hudba. Okolo roku 1550 napisal Nizozem¢an Adrian Willaert v Be-
nétkach pre Chrdm sv. Marka svoje slavne Salmi spezzati — 2almové kompozicie rozpisané pre
dva zbory. Tento prvy velky a systematicky pokus s dvojchérovostou sa stal zikladom velkého
rozkvetu tohto sposobu komponovania pre nasledujtice storo¢né obdobie v Benétkach. Ulo-
hu tu urdite zohral aj Chram sv. Marka so svojim kriZovym podorysom a oproti sebe postave-
nymi emporami. Hlavnym zmyslom dvojchérovosti, alebo lepsie, viacchérovosti (¢oskoro sa
na rozne miesta v kostoloch umiestfiovali oraz poletnejiie sibory), bola pravdepodobne
neslychana sldvnostnost, ktori cely priestor rozozvutala zo vietkych smerov, velkolepy dialég
ako prava barokovi idea. Tento spdsob kompozicie sa veImi rychlo rozsiril a vznikol priam
osobitny 3tyl viacchérovej kompozicie, nielen pre vokilnu, ale aj pre in§trumentalnu hudbu.
Pritom sa asto proti mens$im skupindm, ba aj jednotlivym sélistom postavili velké orchestre
alebo spevécke zbory. Barokové concerto, muzicirovanie sélistov a tutti skupin spolotne i proti
sebe, mi tu svoje najddleZitejie korene. Jednym z najrozsiahlejsich diel tohto Zinru bola
sldvna Salzburskd sldvnostnd omsa, ktord dlho pripisovali Oraziovi Benevolimu (na posvitenie
salzburského dému roku 1628), ktord viak vznikla len asi okolo roku 1670 z pera salzburské-
ho skladatela [hudobnohistoricky vyskum potvrdil autorstvo Heinricha Ignaza Franza Bibe-
ra, pozn. prekl.]. Jej pitdesiattri hlasov je rozdelenych do dvanistich réznych zborov. V 17.
storodi sa viade, aj mimo Talianska, komponovali viacchérové diela — v Anglicku, Franciz-
sku, Rakusku, Nemecku. Ich hlavnym ciefom bolo fantasticky zmnohondsobene, s barokovou
nddherou a teatralnostou znazornit dialégovost v hudbe.

Ked Bach komponoval svoje MatiSove pasie, méda viacch6rovosti uz bola na ustupe a jej
efekty boli vytli¢ané inymi hudobnymi kvalitami. Bach sdm sice skomponoval niekolko dvoj-
zborovych motet, zvic¥a pre sldvnostné smito¢né kdzne pri prileZitosti imrtia lipskych osob-
nosti, no dvojzborovost pritom sliZila vjluéne zvukovému rozvijaniu a obohateniu ~ mala
teda pod¢iarknut stdvnostny charakter.

V Matilovych pasidch bolo od samého zadiatku smerodajné opit ¢osi celkom iné: dial6go-
vy charakter. Ten je aj zikladom Picanderovho textu. Samozrejme, aj v tomto velkodimenzio-
nalnom diele je hlavnym doévodom tohto spdsobu komponovania rozvijanie ¢o najbohatiich
hudobnych prostriedkov. Dvojchérovost sa vak neuplatiiuje len ako skveld hra so zvukom,
ale jej ilohou je aj hudobno-rétoricky stvdrnit pasiovy text a kontemplativnu dialégovii poé-
ziu ako velkolepy hudobny rozhovor. Picanderov text o pasiovej prihode podla Matisa je
kontemplativnym rozhovorom medzi dcérou Sion a veriacimi. Dcéru Sion, personifikaciu
Jeruzalema v Starej zmluve (u Izajasa), povaZuji krestania za symbol cirkvi, za nevestu P4na.
Povodne Bach dal spievat asi vietky texty ,,dcéry Sion“ sélisticky, napriklad aj 1. zbor vstupné-
ho zboru. Neskor viac zdoraznil vieobecnost tejto postavy, ktord prestala byt hmatatelnou
osobnostou. Preto mohol jej slova spievat ktorykolvek sélista, ba aj zbor.

V roznych §tididch diela pozndme, Ze dvojchérovost, ktord bola spociatku menej zastu-
pend, sa postupne dostdvala foraz viac do popredia, stivala sa ¢oraz doleZitejSou. Pévodne,
pravdepodobne aj na prvom predvedeni v Tomé$skom kostole roku 1729, stili asi oba zbory
vpravo a vlavo na empore, takZe ich mohol sprevidzat jeden organ. Huslového sélistu jedné-
ho orchestra sprevidzali v &astiach ,Erbarme dich” a ,,Gebt mir meinem Jesum wieder® ri-
pienisti druhého orchestra, ¢o bolo moiné iba tak, Ze orchestre neboli umiestnené velmi
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daleko od seba. Aj vokalni sélisti boli pravdepodobne spolo¢ni pre oba zbory, boli teda len
Styria. V priebehu price sa rozdelenie zborov vykrystalizovalo ¢oraz radikilnejSie. Pri dru-
hom predvedeni roku 1736 sa podla spravy kostolnfka Rosta hralo ,na oboch organoch sv.
Tomasa®, ¢o znamend, Ze oba zbory so svojimi orchestrami stili oproti sebe na vychodnom
a zapadnom konci kostola. Pritom bolo nevyhnutne potrebné, aby kazdy orchester dostal
vlastny continuovy néstroj. Aj huslové séla sa pri¢lenili zakaZzdym jednému orchestru a najdé-
leZitej§fm a poslednym krokom bolo osobitné kompletné sélistické kvarteto ku kazdému zbo-
ru. Pri rozdelen{ na dva zbory zveril Bach slova dcéry Sion zdsadne 1. zboru, slova veriacich 2.
zboru, Evanjelista a Kristus patria k 1. zboru. Aj v jednochérovych dridch a zboroch zostéva
tento princip zachovany. Arie a recitativy 1. chéru taktieZ spieva dcéra Sion (,,Du lieber Hei-
land du - BuBl und Reu”, ,,Wiewoh! mein Herz in Trinen schwimmt — Ich will dir mein Herze
schenken®, ,Erbarme dich®, ,,Er hat uns allen wohlgetan ~ Aus Liebe will mein Heiland ster-
ben®, ,Ja freilich will in uns das Fleisch und Blut -~ Komm, siiles Kreuz®, ,Mache dich mein
Herze rein®). Arie 2. chéru spievaji rozne personifikdcie veriacich (,Blute nur, du liebes
Herz", ,Der Heiland fillt vor seinem Vater nieder — Gerne will ich mich bequemen®, ,Mein
Jesus schweigt zu falschen Ligen stille - Geduld®, ,,Gebt mir meinen Jesum wieder”, ,Er-
barm es Gott - Kénnen Trinen meiner Wangen®). Bach nikdy neur¢il arie konkrétnym oso-
bam, napriklad Petrovi ,Erbarme dich® alebo JudaSovi ,Gebt mir meinen Jesum wieder®.
Takyto postoj by celé dielo zdivadelnil. Nositelom deja je vjlu¢ne text Evanjelistu, vSetky
madrigalové Casti si vieobecne platnymi tvahami vychddzajicimi z ducha situdcie. Bach
dokonca vynechal miesta, kde v predlohe text drie hovori biblickd postava, alebo ich prebasnil.

Dvojchérovost je teda v madrigalovej ¢asti MatiSovjch pasii podstatnou sti¢astou hudob-
ného a basnického konceptu. Ako sa tomuto planu prisposobuji biblické texty? Tito otdzka
sa tjka najma zborov apostolov, Zidov a velkitazov, kedZe im zodpovedajtice osoby sa pridelili
1. zboru - iba dvaja faloni svedkovia spievaji z 2. zboru. Roz&ilené, s€asti divoké zbory vel-
kriazov, star§ich a fudu st dvojchérové, bez dialégu; vdaka zvolaniam a vykrikom zo vietkych
strdn tu vznika dojem divokej ludovej masy (,,Ja nicht auf das Fest / Er ist des Todes schuldig
/ Weissage / Was gehet uns das an/ Lal} ihn kreuzigen / Sein Blut komme iiber uns und unsre
Kinder/ Gegriilet seist du / Der du den Tempel Gottes zerbrichst / Andern hat er geholfen/
Herr wir haben gedacht®). Tam, kde hovoria malé skupiny, spieva iba jeden zbor; uéenikov
znézorﬁuje zasadne 1. zbor (,Wozu dienet dieser Unrat/ Wo willst du/ Herr, bin ichs®). Mald
skupinu vyzyvajiicu Petra v palici velkiiaza spieva 2. zbor (,Wahrlich, bist du auch einer von
denen®). Dva krétke zbory st dramaturgicky rozdelené — niekolki (Etliche) spievaji z 1. zboru:
»Der rufet dem Elias*, inf (Andere) na to (2. zbor): ,Halt, Iaf} sehen”. VSetky ¢asti, vyjadrujace
spolotenstvo vietkych krestanov, spievaji oba zbory spolo¢ne. Tieto ¢asti sii teda naozaj jed-
nozborové. Bach to podtiarkuje svojou noticiou v partitire: kym vietky dvojité zbory, aj také,
kde st oba zbory prakticky identické, zapisuje do dvoch oddelenych systémov, zatial vietky
chorily, chorilové vipravy ,,O Mensch, bewein dein Stinde gro“ a ,Wahrlich, dieser ist Got-
tes Sohn gewesen” sd zapfsané len v jednom systéme.

Vidime teda, Ze dvojchérovost bola pre skladatela mimoriadne doleZitd, preto nelutoval
vziat na seba velké technické tazkosti, aby ich mohol désledne realizovat. Z notového mate-
ridlu napisaného jeho rukou sa dozveddme aj to, kto mal podTIa jeho Zelania hrat ¢i spievat
ten-ktory part. Bolo by teda byvalo celkom nemoZné, aby vokalne séla 1. a 2. zboru spievali tf
istf spevdci, pretoZe si vidy zapfsané v zborovych hlasoch. Rovnako by bolo nemoZné hrat
in§trumentilne séla - napriklad obe gambové séla - z jedného miesta alebo zverit sprievody
oboch zborov jednému continuovému hracovi; v jednotlivych, velmi starostlivo pxsanych a odfs-
lovanych hlasoch su pri ¢astiach druhého zboru len pauzy.

Dvojchdrovost je viak aj problém akusticky. Vieme, Ze Bach doverne poznal otzky prie-
storovej akustiky a v jeho dobe bolo eSte hudobnoremeselnou samozrejmostou prispdsobo-
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vat tempo harmonickych zmien a moduldcii dozvuku priestoru. Toto prisposobovanie sa prie-
storu je, pravda, obzvldt doleité v dvojchérovom diele s daleko od seba rozmiestnenymi
chérmi, kde priestorova akustika zv1st vjrazne spoluii¢inkuje na predvedeni. Goticky kostol
s velkfm dozvukom teda mus{ tidinok husto harmonizovaného diela zmarit. Tomé3sky kostol
v Lipsku m4 dnes zna¢ne velky dozvuk, ¢o muzikolégovia obtas pouZili ako dékaz pre velmi
pomalé tempa. V Bachovej dobe viak mal drevené obloZenie, takZe podla vipoctov malv pri-
pade niekolkych stoviek pritomnych asi taky dozvuk ako veImi dobra koncertnd sieii. Idedlne
teda vyhovovala Bachov§m harmonicky komplikovanym dielam, osobitne aj vysokym naro-
kom jasnosti v MatiSovjch pasidch.

Uplné hudobné rozdelenie zborov ma zmysel iba vtedy, ked sii oba zbory aj priestorovo
celkom od seba oddelené. Ked s - ako pri obvyklych pasiovych predvedeniach — umiestne-
né vedla seba, ba dokonca sa vzdjomne prenikaji, potom je nezmyselné aj bachovské rozde-
lenie s6listov. Ved aj dnes takmer vidy spieva jedno s6listické kvarteto séla 1. aj 2. zboru.
V takom pripade viak nie je podstatné ani rozdelenie na dva orchestre a dva zbory, pretoze
posluché, pokial nesedi v prvom rade, vébec neméZe vnimat réznost smeru, z ktorého zvuk
prichddza.

K textu

Ked revidujeme a korigujeme nielen notovy, ale aj literdrny text pomocou autografov
partitiiry a hlasov, objavime pocetné diferencie v porovnani s obvykle spievanym textom. Podla
miia sa m4 spievat origindlny text aj tam, kde sa vyskytujii nezvy¢ajné, dnes uz nepouZzivané
varianty slov. Ved dodnes sa celf rad takychto slov v Matiovych paidch spieval, napriklad ,Thr
wisset, daf nach zween Tagen Ostern wird“. Zachovanie niekolkych takych pod6b a moderni-
zicia inych, ako sa to dnes v praxi robieva, je podla mila nedéslednostou. Matisove pasie st
komponované na tento text v dikcii, vyslovnosti a s interpunkciou osobného jazykového tzu
amali by byt aj dnes v tejto podobe predvedené. NajdoleZitejsf je rozdiel v druhej strofe
chorilu ,,O Haupt voll Blut und Wunden"“, kde ma byt - rovnako ako aj u Bacha: ,das grofle
Weltgewichte wie bist du so bespeit”. Tento text je spravny, ,das groe Weltgerichte (ako sa
obvykle eite stdle spieva) je nespravne a nartifa vjznam originalneho textu. Ani interpunk-
&né znamienka nezodpovedaji modernej gramatike, ale riadia sa voInej$im izom 18. storo-
da. Je to pre predvedenie doleZité, lebo velmi ¢asto je interpunkcia pojatd do kompozicie.

Poxndmbky k jednotlivym castiam

Dielo sa za¢fna v € mol, v ténine, o ktorej Mattheson — hudobnik a hudobny spisovatel
Bachovej doby - hovorf: ,,... Je velmi zddum¢ivé, hibavd, spdsobuje zarmutok a smuitok, ale
tak, Ze predsa eite mdme nadej dtechy...” Je zaujimavé, Ze inSpirdciu pre tému vstupného
zboru Bach ¢erpal zjavne zo smuto¢nej hudby (tombeau) od Marina Maraisa, dvorného gam-
bistu Ludovita XIV. - zhoda je zrejma. Vieme aj to, Ze mal vysoki mienku o francizskych
skladateloch a bol vidy informovany o ich publikdcidch. Preto je velmi pravdepodobné, Ze si
zaobstaral Maraisove tlatené gambové skladby. Aj dalsi dokaz hovorf o tom, Ze poznal Ma-
raisove diela: ani jedno z Bachovych diel pre gambu nie je z hladiska techniky hry vlastne
napisané gambovo. Gamba mu sliZila v mnohych dielach ako zvla3tna, jemnd a smutna zvu-
kové farba, ktorou moZno dosiahnut zizra¢né kontrasty k ostatnym sla¢ikovym néstrojom i k
dychovym néstrojom, najmi k zobcovym flautdm. V gambovych aridch MatiSovych pasit, naj-
mé v arii 1. zboru ,Komm siifles Kreuz", je nistroj pouZity na spdsob pravej franciizskej sélis-
tickej maniery. Bodkovany rytmus, velké skoky, rafinované behy, no najmé bohaté akordy si
z gambového hladiska typicky francizske. Takto pisali svoje gambové s6la Forqueray a Marais.
Bach teda muse] poznat ich diela, ked odrazu nie¢o pisal v Stfle pre seba tak nadisto novom.
Chordl 1. zboru ,,O Lamm Gottes unschuldig” nebol povodne spievany, iba sa hrdval na
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organe, alebo moZno na oboch organoch s vyraznej$ou registraciou (zadnj pozitiv sesquialtera),
v ranej verzii azda aj posilneny dychovymi nastrojmi. To v6bec nie je nezvylajné, pretoZe
melédia bola vieobecne zndma a kaZdy posluchd¢ ju urite vnimal ako symbol textového
citdtu. V poslednej verzii MatiSoujch pasii viak Bach tento choral dal zaspievat pravdepodob-
ne chlapcenskej skupine, ktord eSte nebola pripravena na figurdlny spev. Napisal teda osobit-
ny part soprano in ripieno, ktory obsahuje tento, ako aj dalif chordl ,,O Mensch, bewein dein
Siinde groB}“, z ¢oho vyplyva, Ze aj tato choralova fantdzia pévodne mala zazniet s podstatne
zosilnenou sopranovou skupinou.

Pri vstupnych slovich , Trinket alle daraus®, ... des Neuen Testaments® a ,zur Verge-
bung der Stinden” hrajd husle charakteristicky motiv, ktory azda m4 znazornit gesto v podo-
be kalicha. Tento motiv preberaji v nasledujicej kontemplativnej 4rii hoboje d'amore, akoby
pozdvihli kalich a ukdzali ho veriacim.

0

D)

V dial6gu ,Ich will bei meinem Jesu wachen - so schlafen unsre Stinden ein“ sa opit
velmi pekne prejavuje chépanie starej nduky o téninach: ,,c mol je velmi hibezna, pritom aj
smutna t6nina... md byt skladbou, ktora podporf spanok...“, aj v zdverenom zbore (odpoved
2. zboru) ,Ruhe sanfte, sanfte ruh® je rovnaky afekt vyjadreny v ¢ mol.

Chordly si, tak ako vidy u Bacha, harmonizované velmi individudlne, pri¢om je asty
vjrazovo-harmonicky vyklad kazdého slova. Tento princip Bach uplatiioval uz od svojej mla-
dosti pri sprevidzani chorélov v kostole — pozndme predsa kritiku jeho organovej hry uverej-
nend v Arnstadte roku 1706: ,,... Ze v chordloch hral mnohé fudesné variicie, zamie$al do
nich mnoho cudzich ténov, takZe nidboZenska obec z toho bola zmitend.” Tito kritika nam
viak ukazuje aj to, aki pozorni boli vtedajif posluchéci, ako si viimli v§etko, &o sa odklonilo od
zauzivanych zvyklosti.

V choriélovej fantazii ,O Mensch, bewein dein Siinde groB“ husle a hoboj vidy znova
intonujui motiv kriZa,

a imagindrny kriZ stojf nad celym zborom. KedZe tento zbor bol pévodne komponovany ako
vstupny zbor Jdnovjch pasif, mal stat na zaciatku diela priam grandiézny obraz kriZa. V Mati-
Sovjch pasidch tvori tito Cast sice monumentalny zéver prvej Casti (pred kdziiou), no symbolika
kriZa na tomto mieste nie je takd nevyhnutnd. Bach ho transponoval do E dur, ... E dur
neporovnatelnym spdsobom vyjadruje znifaly alebo smrtelny smitok...“.

Aria ,Ach, nun ist mein Jesus hin“ bola pévodne ur¢en pre basové sélo, a% v posledne;
uprave po roku 1741 ju autor pridelil altistovi. Korektiira je v partitire jasne viditeIna. Text
veriacich (2. zbor) v tomto dialégu ¢erpal Picander zo Salaml’movej Velpiesne (5,17): ,Wo ist
denn dein Freund hingegangen...”

Zvl4st drasticky st zobrazen{ obaja falo¥nf svedkovia. Druhy spieva mechanicky za pr-
vym, akoby musel d4vat pozor pri bezmylienkovitom opakovani predtym do hlavy vtfkané-
ho textu. Zvldstne je rozdelenie textu v JuddSovej scéne. Odpoved velkilazov a stariich spieva
dvojzbor ,Was gehet uns das an*, slové velkiiazov viak len dvaja sélisti.: ,Es taugt nicht, dass
wir sie in den Gotteskasten legen.” Podla LukdSovho evanjelia vtedy boli dvaja velkitazi — Annag
a Kaif43; asi preto ide o dvojhlas. Mimochodom, ich slové sd v Bachovej partitire zazname-
nané ervenou farbou, tak ako texty vietkych jednotlivich postav.
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Recitativ ,Am Abend, da es kiihle war® je v g mol, v Bachovej oblibenej ténine. ,,... g mol
je takmer najkrajiia ténina, lebo nielen spdja velki vaZnost so Zivfm pdvabom, ale nesie so
sebou aj neuveritené ¢aro a ldskavost.”

Symbolika

MatiSove pasie st samozrejme — rovnako ako vietky Bachove velké diela - piné symbolov,
zvukomalby a &iselnjch hadaniek. I ked ndm dnes uz milo¢o povedia - vietky druhy symbo-
lickych jazykov si ndm uZ cudzie -, predsa je doleZité vediet, Ze tieto Sifry nie si charakteris-
tické len pre Bacha, ale Ze tieZ patrili k samozrejmému myslienkovému svetu jeho doby. Lu-
dia vtedy ovela bezprostrednejSie nez my dnes vnimali hudbu ako jazyk s nespoletnymi
moZnostami vjrazu. Nds sa tento vokabuldr u? sotva dotyka, lebo ho uz nepozndme, teda ani
nie je pre nds prirodzeny. Nanajvy$ ho méZeme v niektorych pripadoch rekonitruovat. Na-
priek tomu je azda dobre vediet, Ze vnfmame len niektoré ¢asti vypovede Bachovej hudby, Ze
mnohé z toho, ¢o vtedajsi posluchi¢ okamiZite pochopil, nas celkom nepoviimnuto minie.
Najskdr azda porozumieme zvukomalebnym strankam jeho jazyka. Slacikova sadzba Kristo-
vjch recitativov nepochybne ma zndzornit auru, ktorej jas zasvieti vidy kratko pred slovami
Krista. Tato figiira napriklad

zndzormuje vzlykanie (,,von meiner Augen Trinenfliissen®); pla¢ je velmi realisticky zobraze-
ny ajv érii ,Erbarme dich”. Huslové sélo v ,,Gebt mir meinen Jesum wieder” maluje trblieta-
nie pefazf hodenjch na zem. Podobne by sme v kaZdej skladbe nasli mnohé priklady viac
alebo menej zretelnej zvukomalby.

Popri zvukomalbe a ténovej charakteristike pontikala neskorobarokovi nduka o afektoch
aj prebohaty vokabuldr, ktory Bach dokonale ovlddal. Popri prvoplanovom textovom vyklade
dne$ného posluchéca, zvyknutého vychutnavat esteticky komponent hudby, nemajiceho ni-
jaki skisenost v pochopenf barokovej ,, zvukovej rei‘;by bolo potrebné vysvetlit kazdy hu-
dobny zvrat. Ka?d4 doba ma celkom iny spdsob pottivania hudby, tak¥e v takjch mnoho-
vrstvovych dielach, ako sti Bachove oratérid, vZdy objavime nové aspekty. Je to, akoby posluchaci
v priebehu storodi putovali okolo velkolepych diel, ustavi¢ne nachadzajic nové stranky, nové,
nikdy nepocuté krasy. No nikdy nemoézu ziskat prehlad o kaZzdom detaile diela, ani o jeho
celku.

ESte taZSie ako spoznanie hudobno-rétorickych zdmerov skladatela su ¢iselné hry, ktoré
prenikaji celym dielom. Bachovi nemoino pripisat extrémne postavenie inicidtora tajupl-
nych ¢iselnych hier. Dokonca sdm zdoraziioval, Ze s matematikou nechce mat ni¢ spoloéné.
Philipp Emanuel Bach pife Forkelovi: ,,Nebohy nebol, tak ako ani mnoh{ skuto¢ni hudobni-
ci, milovnikom suchych, matematickych zdleZitost{.“ Na tieto ¢iselné hry nikdy nehladme ako
na matematiku, ale vidy ako na ¢ast symboliky hudobného jazyka. Niektor{ badatelia nasli
v poslednych rokoch mnohé zasifrované ¢sla (F. Smend, S. Helms a dal3i). Podaktoré z nich
skidseny poslucha¢ spozna bez problémov, mnohé sii viak natolko sii¢astou hudobného tkani-
va, 7e sa daju vy<itat len z not. Zidia sa odvol4vajt na zékon v desiatich dvojzboroch (Styri
zbory rimskych Zoldnierov sa, pravda, nepripo¢itavaji), ktoré znazorfiujd desat prikdzan.
V otdzke zboru u¢enikov ,Herr, bin ichs* sa slovo ,Herr* spieva jedendst raz, pre kazdého
apodtola okrem Judd$a — namiesto jeho ,Herr" zaznie bezprostredne: ,Ich bins, ich sollte
biiflen... V duete velkilazov hra bas aZ do konca melizmy na slove ,legen” tridsat ténov —
stricborné sa priam akoby vyrativajd, aZ potom pokratuje spev velkiiazov. Nachddzame viak
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eite ovela komplikovanejiie a skrytejiie &isla, napriklad ked pocet ténov alebo vyika ténu
maj udat citované miesto v Biblii. V recitative ,,Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif}...*
sii vysledné ¢isla dvaatridsatinovych nét continua pod tromi textovfmi miestami - 1. ,,Und
die Erde erbebete®, 2. ,und die Griber titen sich auf®, 3. ,und stunden auf viel Leiber der
Heiligen, die da schliefen® - 18, 68 a 104 ténov. V Zalmoch 18, 68 a 104 sa opisuje zemetra-
senie. Takéto &iselné odkazy nachddzame takmer v kaZdej skladbe MatiSovjch pasii. Bach pri-
tom poutZil najroznejlic metédy. Zadifroval slova podla ¢iselnej abecedy a &iselné vysledky
z toho skryl v Iubovolnej forme do hudby, podobne ako &isla v texte alebo ako odkazy na
miesta v Biblii. Tito strdnka Bachovej tvorby je hodnd pov§imnutia predovietkym aj preto,
lebo niet jediného miesta v hudbe, ktoré by tymto Prokrustovym 16Zkom utrpelo ujmu. Na-
tolko dokonale ovlddal kompozi¢mi techniku, Ze azda priam s rozko$ou hladal takéto pridav-
né tazkosti, aby sa sim na nich vyskusal.
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O Bachovyich vlastnych predvedeniach Omse k mol vieme malo. S istotou mbZeme predpokla-
dat, Ze dielo nikdy neuviedol ako celok. S neddvno vyslovenou tézou (Friedrich Smend), Ze
vobec nejde o sivislé dielo, ale o ndhodnu zbierku $tyroch kompletnych diel pre luteransku
bohosluzbu, ktort Bach zapisal do jedného zbornika, nemé6Zem v takejto radikilnej podobe
sthlasit. Stvrty diel - Osanna, Benedictus, Agnus Dei a Dona nobis pacem — by v luterénskej boho-
sluzbe nemal zretelne vymedzené miesto a ako hudba pocas podavania velere Pinovej je
podfa mna pre ndkladnost a sldvnostnost in§trumenticie (s dvojzborom, tympanmi a tribka-
mi) celkom nevhodny. Bach viak nepochybne skibil jednotlivé ¢asti diela, ktoré vznikali v ¢a-
sovo od seba velmi vzdialenych obdobiach, do jediného celku velmi neskoro, az v poslednych
rokoch svojho Zivota. NemédZem uverit, Ze by bolo vecou nihody, Ze do tejto partitiry ,po-
zbieral” prave kompletnu latinskd om3u, v sprédvnom poradi a vo velmi jednotnom obsadeni
a ténine; nipadné je pritom znovupouZitie ,Gratias“ z ¢asti Gloria v zdvere¢nom zbore Dona
nobis pacem, ktoré moZno vysvetlit hadam iba ako vedomé zomknutie celého diela.

Partitiru Omse h mol dokondil Bach v rokoch 1746 aZ 1748, prave v obdobi, ked pisal
svoje velké cyklické diela— Umenie fiigy a Hudobnii obet. Presun uZ skomponovanych diel (Sanc-
tus) do tejto partitdry a doplnenie kompletnej omse adaptdciou inych vhodnych kompozicif
moZno vysvetlit najskor tak, ze Bach chcel popri svojich pasiich a daldich velkych cykloch
zanechat aj velki latinskd omsu. Vari ortodoxny luterdn Bach teda vytvoril nadkonfesionalnu
alebo dokonca ,katolicku* om3ovii kompoziciu? Pre Bacha to vobec nemuselo byt aZ také
nepredstavitené, ako sa to neskdr s oblubou interpretovalo. Ved predsa katolickemu krafovi
Augustovi III. napfsal vo svojom venovani Missy: ,,... Pomikam sa s povinnou poslusnostou
splnit zakaZdym milostivé Zelanie Vadej Krélovskej Vysosti, v komponovani cirkevnej hudby...
dokizat svoju nednavni usilovnost...” - to znamend, Ze mu pontkal komponovanie katolic-
kych cirkevnych diel.

Co sa tyka predvedenia om3ovych &asti a ich vzniku, Smendove argumenty st pre miia
presvedtivé: Missa, teda Kyrie a Gloria, bola podla toho po prvy raz predvedena asi 21. aprila
1733 pri prileZitosti dedi¢ného holdu nového saského knieZata — po smrti Augusta Silného.
Bola skomponovani pre tito prileZitost. Symbolum Nicenum (Credo) asi vzniklo k slavnostné-
mu znovuvysviteniu prestavanej Tomasskej Skoly 5. juina 1732, Sanctus zaznelo po prvy raz
(podla Georga von Dadelsena) na Vianoce 1724. DalSie ¢asti — Osanna, Benedictus, Agnus Dei
a Dona nobis pacem — sii bez vynimky prepracovanymi star§imi kompoziciami, ktoré po ich
dokonéeni v poslednych rokoch svojho Zivota Bach zapisal spolu so Sanctus do spolo¢ného
zvizku.

Po Bachovej smrti presla partitira do vlastnictva jeho syna Philippa Emanuela. Ten roku
1786, teda asi $tyridsat rokov po vzniku diela, predviedol Credo Omse b mol, pricom zrejme
povazoval za nevyhnutné urobit v riom hlboké zmeny. Je zaujimavé, ako sa uz genericia po
Bachovi, ba jeho vlastni synovia, odpiitala od starého zvuku a priklonila sa k modernému
symfonickému zvuku. Veobecny vkus sa uz natolko vzdialil od neskorobarokovych zvukovych
predstav, Ze niektoré charakteristické érty diela sa mohli teraz javit ako trifalé. V autografe
partitiiry Ome h mol nachadzame stopy intenzivnych zisahov Philippa Emanuela Bacha. Do
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otcovej origindlnej partitiiry napriklad vpisal nespocetné legato oblidiky, okrem toho dopl-
nil dynamické znamienka a zmenil dokonca in§trumenticiu. Predovietkym sa mu zrejme
nepécilo mieSanie husli s hobojom, také déleZité pre barokovy orchestralny zvuk. V duete , Et
in unum Dominum” jednoducho vedIa Violino 1 a 2 vy$krabal predpis et hautbois (tento $krt
Jje velkjm zdsahom, lebo doleZité koncertantné ¢lenenie na s6lo a tutti sa zakladd prave na
tom, ¢&i sa hoboje d’amore pridajd, alebo & mlgia), k niektorym astiam dokomponoval tvo-
dy. V désledku vietkych tychto zdsahov sa dielo asi tak velmi zmenilo, Ze posluchaé roku 1786
ho mohol vnimat ako celkom moderné. , Uprava“ Philippa Emanuela Bacha je viak pre nds
osobitne zaujimav4 aj tym, Ze aj napriek prispdsobeniu diela zmenenému vkusu sa zachovala
rovnoviha medzi zborom a orchestrom a medzi jednotlivfmi hlasmi zboru a orchestra na-
vzdjom. Philipp Emanuel ani nepomyslel na to, aby zvj$enim pottu hudobnikov zosilnil or-
chester alebo zbor.

Roku 1800 prevzal vedenie berlinskej Singakademie Carl Friedrich Zelter. Ako Faschov-
mu Ziakovi a ctitefovi Philippa Emanuela Bacha mu starostlivost o ,,starych majstrov* velmi
lezala na srdci. Preto sa Singakademie uZ od roku 1811 zacala v skiskach zaoberat Omiou
h mol. K predvedeniu predbeine nedoslo, taZkosti boli privelké. Koneéne, roku 1827, pred-
viedol Zelter v rdmci zborového koncertu ,,Et incarnatus est”, roku 1828 berlinsky operny $éf
Spontini zasa ¢asti z Creda. Po Zelterovej smrti (1832) zbor dielo uZ natolko poznal, Ze jeho
ndstupca Rungenhagen mohol roku 1834 velké useky z Ome predviest. Vo vietkych tychto
predvedeniach zaznelo dielo v zna¢ne upravenej podobe, s pridanymi dvodmi a celkom zme-
nenou indtrumentaciou. Na rozdiel od Philippa Emnauela Bacha tito upravovatelia uz nema-
li taky blizky vztah k tejto hudbe, ktory by im zabraiioval urobit zisahy do hudobnej substan-
cie diela; preto sa mohli povzniest nad vetky z partitiry vyplyvajice poZiadavky tykajice sa
rovnovahy. Zbory obsadili najmenej sto spevdkmi. Spontini mal orchester s obsadenim po
dvanist 1. a 2. husli, dvanast viol, dvanist violon¢iel a osem kontrabasov, v skupine dycho-
vjch ndstrojov sa objavili klarinet, prirodzené rohy, fagoty, ale nijaké hoboje a tribky! Podob-
né obsadenie ¢o do pottu tcinkujicich (stosedemdesiat aZ dvesto os6b) aj in§trumenticie
nachddzame vo vietkych predvedeniach tejto doby: Bach vo zvukovom 3ate Carla Mariu von
Webera. Lahko si predstavime, ako musela zniet tito ndrond partitiira vo zvukovo takej tué-
nej indtrumentcii a obsadeni. Mnohé obligitne hlasy sa bud vobec nehrali, alebo boli nepo-
cutelné. To ¢o zostalo, bol nddherne harmonizovany zvukovy monument. Mozno boli v potd-
vani zloZitej polyfénie uZ neskiiseni posluchédi tejto doby s tymto akordickym bachovskym
zvukom spokojni, moino upravovatelia povaZovali tiito hudbu za prehustenid a pretazend
a zdsahmi vzniknuté torzo mohutnej harmonickej konstrukcie bez komplikovanych prikras
chépali ako najvlastnejiiu hudobni manifesticiu Bachovho génia. Znovuobjavitelom Bacha
to nemo#no zazlievat, ved neexistovalo priama tradicia jeho vlastnych interpreticii. Ak vyhi-
¢ime hamburské predvedenia realizované Philippom Emanuelom roku 1786, este vychddza-
jiice z celkom iného ducha, potom sa berlinske pokusy, sedemdesiat aZ devitdesiat rokov po
vzniku diela, uskuto¢nili v celkom novych hudobnych podmienkach. Nikto nikdy nepocul
nijaké Bachovo dielo interpretované v zmysle skladatelovjch predstav. KaZdy bol udomacne-
ny vo zvukovom svete Beethovena, Webera, Mendelssohna. Kontext, do ktorého vznikali
Bachove zborové diela — Toma3ska $kola a kostol, malé zbory chlapcov a mladikov, maly or-
chester -, bol neznimy a bol by bjval v tej dobe aj nepochopitelny. Doba prave objavila opoj-
ny zvuk masového miefaného zboru a vybudovala velkolepy symfonicky orchester romantiz-
mu. To staré nemohlo mat vlastni hodnotu, muselo sa zaprojektovat do ,,ovela krajsieho”
nového zvukového sveta! Musime to chapat — doba srala hudobnou vitalitou.

Na tomto vtedy sa rodiacom me§tianskom koncertnom Zivote stoji na¥ dne$ny hudobny
zivot. To je samozrejmé a dobré, pokial ide o hudbu romantizmu alebo o hudbu neskorsich
obdobi, pretoze odvtedy aZ dodnes jestvuje interpretatnd tradicia; této nepretrzitd tradicia je
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garantom aspoil minimélnej miery instinktivnych zikladnych hudobnych poznatkov o tejto
hudbe. Celkom iné sa prihodilo barokovej hudbe, ktoré bola postupne tieZ zabudovani do
romantického hudobného Zivota (vlastne dodnes existujiceho) — jednoducho ju zvukovo aj
formélne romantizovali. Bach potom znel podobne ako Brahms alebo Bruckner, ved ho hrali
na tom istom nastroji — na brahmsovsko-brucknerovskom orchestri. Neskor sa sice odvolali
najzdvaimejiie zdsahy do Bachovych partitir, no zostal - napriklad v Omsi k mol - celkovy dojem
obrovského zborového diela s enormnymi tazkostami. Najlepdie predvedenia mali a maju
vidy v sebe ¢osi ohromujtice.

Sotvaktoré zborové dielo hudobnej literatiry je tak vizko spité s dejinami spevokolov,
spevackych spolkov a akadémii, ktoré vznikli na zatiatku 19. storoia, ako Bachova Omsa h mol.
Dielo, ktoré potas Bachovho Zivota nikdy ako celok nezaznelo, prijfmali vietky zbory pravom
ako najvicie a najndrotnejsie dielo svojej sféry, preto sa viade s nim chceli vyrovnat. Dnes, so
zatafou dvojakej interpretalnej tradicie - tradicie 19. storodia a tradicie doby Bachovej -
stojime zodi-vodi velkym problémom. Dokonahi rovnovihu pravdepodobne mozno dosiah-
nut iba s dobovym aparatom. Tieto diela, pravda, netreba stiahnut z repertoaru len preto, Ze
nesporné predvedenie sotva moZno realizovat. No dirigent dne¥ného predvedenia (zvicia
prili§ sebavedomy) by si mal uvedomit, Ze vietky jeho rozhodnutia maji charakter kompro-
misu. Zmengenie zboru a orchestra efte ani zdaleka neprina¥a lepsi balans, ved jednotlivé
néstroje presli za poslednfch dvesto rokov zdsadnym vjvojom a zmenami, ktorych vysledkom
st celkom nové vzdjomné pomery.

Pri dnes beZnjch predvedeniach sa na tieto veci nedba: celé riadky partitiry si ako
vygumované, nepocut ani tén a keby sme nevideli hudobnika hrat alebo spevaka spievat,
mohli by sme si mysliet, Ze pauzuju. To isté plati aj o mnohych nahravkach. Ked napriklad
zborovy hlas postupuje v tercidch alebo sextach s jednjm dychovim néstrojom, potom to ma
zmysel iba vtedy, ked je zborovy hlas velmi maly, alebo dychovy néstroj viacndsobne obsade-
ny. V Om¥i b mol s takéto miesta nespolitatelné: napriklad v Kyrie - takty 35/36, ,Et expecto®
- takty 27, 29, 31, 69, 71, 73. Podobné problémy balansu vznikaju aj v , Et resurrexit®, kde si
pasaZe so samostatne vedenymi dvoma flautami, ktoré vidy musia vyzniet aj oproti zboru
i orchestru. Aj ,,zosilnenie” triibok pomocou flaut v taktoch 101 - 105 je prijatelné len vtedy,
ked ich triibky celkom nevymaZi. Na tjchto nihodne vybratych prikladoch vidime, Ze Ba-
chom velmi subtilne vyviZené rozdelenie hlasov a ndstrojov celkom strica zmysel, ked sa
zmeni &o len jediny ¢lanok tohto komplikovaného retazca; chaosu, ktory pritom vzniks, sa
moZno &astotne vyhnit len radikdlnym zésahom do inStrumenticie. V tom spo¢iva vjznamna
uloha modernych bachovskych interpretov.

Pri prileZitosti nalej nahrivky Bachovej Omse h mol sme sa pokiisili o celkom nové rieSe-
nie interpretanych problémov tohto diela: o rekonstrukciu jeho pévodnej zvukovej podoby.
Hoci vietkym vdinkujicim bolo jasné, Ze pritom méZe ist iba o priblizné hodnoty a Ze sme
tasto odkdzani na pokusy a domnienky, dspech — totiZ faktickd skisenost pri muzicirovani -
ndm potvrdil principidlnu spravnost tohto zimeru. Vietci zi¢astneni boli velmi prekvapeni,
#e v tomto komplikovanom diele takmer vobec nevznikli problémy s rovnovahou. Technika
nahrdvania nemala nijakd ind précu, ako vietko nahrat, nemala ¢o korigovat — zbor a orches-
ter mali po jednom stereo mikrof6ne a vietko bolo pocut. Prirodzené triibky neprehlusili
prie¢ne flauty, orchester neprehlusil zbor a zbor neprehluiil orchester. Kazdy vicinkujuici uz
v inych interpreticiich opakovane hral toto dielo v koncertnych sietiach a konstatoval, Ze
pritom nebolo mo#né dosiahnut dobrd rovnovihu. Chlapéenské hlasy vo velmi malom
obsadeni, orchester zostaveny vylu¢ne z dobovych nastrojov a vietko ¢o do po¢tu icinkuji-
cich v relaciach Bachovej doby samy od seba vyriefili vietky problémy zretelnej pocutelnosti.

Vo svojom slavnom podani na Lipskd radu z 23. augusta 1730 Ziadal Bach ako minimal-
ne obsadenie zboru po troch aZ $tyroch spevakov v jednom hlase, v orchestri Ziadal k jedno-
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duchému obsadeniu dychovyjch ndstrojov dvoje aZ troje 1. a 2. husli, dve violy, dve violon&el4
a jedno violone. Ked tieto &isla porovnime s obsadenim podfa Quantza (1752): ,k Siestim
husliam vezmime jednu violu, jedno violon&elo, jeden contraviolon a jeden fagot“, ,.k 6smim
husliam patria dve violy, dve violonceld" a tak dalej; alebo napriklad s orchestrom hambur-
skej opery roku 1738: osem husli, tri violy, dve violon&eld, dva kontrabasy a dychy, potom si
viimneme, Ze nami zvolené obsadenie s osmoro huslami, dvoma violami, dvoma violonéela-
mi, jednym kontrabasom a jednoduchym dychovym obsadenim sa v Bachovej dobe v prime-
ranjch priestorovych podmienkach povaZovalo za velmi sldvnostné.

Bohaté obsadenia, ktoré by sme aj dnes povaZovali za velké, nijdeme vo vtedajiej dobe
iba na predvedeniach vo volnej prirode. Skladatelia pisali celkom odliinym Stflom pre velké
a malé obsadenia, pre kostol alebo pre komoru. ,Stfl vo volnej prirode* pri predvedeni Fu-
xovej honosnej opery Costanza e Fortezza roku 1723 v Prahe opisal Quantz takto: ,,... operu
uviedli pod $irym nebom, kde spievalo sto 0s6b a hralo dvesto osob... hoci zvi&a pozostévala
z Casti, ktoré na papieri mohli vyzerat strnulo a stroho, vo volnej prirode a pri takom mnoho-
pocetnom obsadeni bol i¢inok ovela vi¢3i, neZ by to bol dokdzal spev ozdobovany malymi
figirami a rychlymi notami.“ Zohladnenie technickych danosti, velkosti interpretatného apa-
rétu a akustickych podmienok patrilo prosto k samozrejmej vybave skladatelov.

O Bachovom vlastnom muzicirovani sa traduje, Ze ,.ked chcel vyjadrit silné afekty, nero-
bil to ako mnohf inf prehnanou silou..., ale harmonickymi a melodickymi figirami, to zna-
men4, vinitornymi umeleckymi prostriedkami.” Urcite edte chvilu potrva, kjm aj Bachove
velké diela budd vieobecne akceptované ako viac-menej komorne koncipované kompozicie -
stopitdesiatrotnd romantickd bachovska tradicia s masovymi zbormi a orchestrami je este
prili§ mocna. Ndm dnes déverne zndmy zborovy zvuk stiera skladatelom starostlivo in3tru-
mentované zvukové farby v hre colla parte orchestra so zborom. Podobne mar{ symfonicky
zvuk dnes beZne pouzivaného brahmsovského orchestra rovnovihu medzi orchestralnymi
hlasmi, ako aj medzi jednotlivymi druhmi néstrojov. Okrem toho musi pri striedani s6lovych
arif a zborovych €asti rozhodovat rozumna dynamika a celkovo musi vzniknit dojem jednej
zvukovej roviny. Jemné vokilne a in§trumentalne séla teda nemoéZu zanikmit medzi mohut-
nymi zborovimi blokmi — hudba musf pokracovat bez zlomov. V 18. storo&i boli tieto reldcie
efte zndme, ked sa napriklad v Anglicku v obrovskych obsadeniach Hindelovych festivalov
viacndsobne obsadzovali aj séla.

Dynamika medzi zbormi a sélami pokracuje aj vmiitri samotnych zborov; v takom diele,
akym je Omia h mol, kde zbory natolko dominuji, by v opatnom pripade boli ojedinelé s6la
z hladiska formy nepochopitelné. Podla pésobivej dokumenticie W. Ehmanna sa Bachova
zborova prax zakladé na starom delenf na concertistov a ripienistov - tieto virazy pouZiva
Bach este aj v spominanom podani na Lipskd radu.

Asi od roku 1600 bolo zvykom oZivit duchovnt vokalnu hudbu bohatou, staby organovou
registriciou. Riefilo sa to jednak rozmiestnenim viacerych zborov, jednak rézne silne obsade-
nymi zborov§mi skupinami, od sélového kvarteta po pln zbor. Tieto varianty obsadenia boli
niekedy vyslovene predpisané, obvykle viak spadali do kompetencie interpretov, podobne
ako vela dal$ich detailov interpretaénej praxe barokovej hudby. Ako priklad uvediem auto-
graf Casti Sanctus. Na spodnom okraji partitiiry (takt 88) najdeme slovo tutti. Této poznidmka
v kaZdom pripade poukazuje na rézne obsadenia v tejto skladbe, ktoré boli také samozrejmé,
Ze ich nebolo potrebné osobitne uviest. Pre rozne zborové a sélové obsadenia sa postupne
vyvinuli ur¢ité spdsoby hudobného zipisu, takZe va&ina zborovych registracif vyplyvala z hu-
dobnej faktiiry a v partitirovom obraze je okamZite viditeIna. Tieto zborové registrécie mo-
no porovnat so slobodou organistu pri volbe registricie (td takmer nikdy nie je predpisana)
primeranej jeho vfkladu diela. Podobne to bolo s orchestrom. Aj tu sa vyuZili vetky moZnosti
od uplatnenia rézne velkjch chérickych obsadeni po obsadenia &isto s6listické, aj tu sa Casto
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najdu konkrétne vidaje v partitirach, no mnohé riesenia sa prenechdvajui isudku umelecké-
ho vediiceho. Oznalenia piano a forte ¢asto znamenajii obsadenie sélo a tutti.

Omia k mol je v zdsade postavens na pithlasnom zbore s dvoma soprdnmi, altom, teno-
rom a basom. V nemnohych $tvorhlasnych zboroch Bach vyslovene poZaduje spojenie oboch
sopranovych skupin (v Kyrie I1, ,Gratias"“, ,Patrem", Dona nobis pacem) alebo len jednu z nich
(»Crucifixus”). Vynimkou su $esthlasné Sanctus a dvojzborové Osanna, v ktorom sa ma zbor
dalej rozdelit. Na zdklade tohto pithlasu poZaduje Bach piatich sélistov: dva soprény, alt,
tenor a bas. Ak by na jednej strane bolo rozdelenie oboch basovych 4rif na dva basy prijatené
vzhladom na ich rézne rozsahy, na strane druhej nezodpovedd Bachovej voli dnes obvyklé
spojenie oboch sopranovych partov a altového partu pre jednu sopranistku a jednu altistku.
Bach jednoznatne predpisal, ¢o maj spievat soprén I, sopran II a alt. ,,Christe eleison” maji
mrejme napriek hlbokej polohe druhého hlasu spievat dva podobne timbrované soprany. Indivi-
dualizdcia zvuku oboch hlasov roznymi typmi hlasov tak, ako sa to pozaduje v ,,Et in unum Domi-
num®, tu nie je Zelatelnd. Sélova 4ria ,Laudamus te” je kvoli polohe pridelend sopranu I1.

Pozndmky k jednotlivym Castiam

Kyrie 1, ,,Christe” a Kyrie II boli skomponované pravdepodobne pre spominamni oslavu
dedi&ského vzdania holdu v Tomdiskom kostole. Rytmus pulzujiici v celom Kyrie I
MJ v D) v ) Jrebapotiat asi ako velmi intenzivne hudobno-rétorické prosebné gesto:
»Pane, zmiluj sa nad nami“. (V tom istom zmysle ho pouZivaji aj dalif skladatelia 18. storo-
&a.) Dueto ,Christe eleison” vyZaruje mier a svornost — zd4 sa, Ze ipenlivo prosebna nalada
prvého Kyrie sa uvolnila. Tento dojem vznik4 predovietkym vdaka jednoduchosti sadzby; oba
soprany vedie Bach celkom proti svojim zvyklostiam zvic§a homofénne, staby jeden zdvojeny
hlas, €o e3te viac podéiarkuje rovnorodost hlasov. Aj in§trumentiina sadzba je velmi jednodu-
ch4, husle hraji bohato artikulovane, priam do nekoneéna sa rozvijajice figdry v jednohlase
nad ostinatnym basom, ktory sa takmer vobec nezidastiiuje na motivickom diani. Kyrie II je
§tvorhlasn4 fiigova sadzba v ,starom 3tyle" nizozemskej polyfénie. Tento spdsob komponova-
nia sa po zrode koncertujticeho $tylu okolo roku 1600, najmi v Taliansku, nazyval prima prat-
tica a zakonzervoval sa predovietkym ako oficidlny cirkevny 3ty katolickej cirkevnej hudby
(palestrinovsky §tyl) hlboko do 18. storogia. In§trumentélne hlasy vedené vylu¢ne colla parte
na jednej strane objektivizuju Zivi vipoved zboru, na strane druhej dodévaji prisnej forme
kontiry a artikuldciu a tym ulah¢ujd zrozumitelnost komplikovanej sadzobnej Strukuiry.

Sldvnostnou hudbou pre panovnika mala byt pévodne azda Gloria. Bach tiito ¢ast vypra-
coval z dnes nezvestného in§trumentilneho koncertu, pri¢om najprv prepisal do partitiry
kompletnd injtrumentilnu sadzbu a aZ dodato¢ne doplnil zbor. Prica sa vydarila tak orga-
nicky a presvedtivo, Ze vznikla novd skladba bez akychkolvek zndmok presftenosti. Arnold
Schering hovori o tejto Bachovej metéde: ,,... Hravé ovliddanie vietkych technickych postu-
pov mu umeotiiovalo s lahkostou vyriesit zdanlivo takmer nemoZné vilohy, ako napriklad do-
komponovanie zborovej sadzby do hotovej in§trumentélnej sadzby.” ,Et in terra pax” je,
pravda, nova kompozicia, hladko, bezprostredne nadvizujiica na Gloriu. Viniace sa dvojice
osminovych nét - hrané a spievané mierne inégale — majii zndzornit mier a upokojenie. Vo
velkolepej gradacii rozne inftrumentilne skupiny preberaji raz jednotlivo, inokedy spolo¢ne
frazy zborovej sadzby takjm velavravnym spdsobom, ako by jeden pre druhého vyvoldvali
posolstvo mieru, a7 napokon v lesku clarinovych triibok definitivne zvitazi mier. ,, Laudamus
te* treba chépat asi ako nebesky sa vznatajici spev anjelov. Z hladiska dobovych predstav
velmi vysoko vedené s6lové husle jasaji nad priehladnou slacikovou sadzbou bez hibokého
fundamentu kontrabasu; vietko samé §tastie, radost — bez akejkolvek hlasitej prepiatosti. Tak-
mer inftrumentélne koloratiry soprdnu sdperia s huslami - siitaZ nebeského chvalospevu.
Pre ,Gratias" pouZil Bach vstupny zbor svojej cirkevnej kantéty €. 29. Z hladiska hudby i jej
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vypovede sa ideilne hodi do tohto nového rdmca. Nemecky text kantitového zboru je staby
prekladom latinského textu: ,gratias agimus tibi ~ propter magnam gloriam tuam® (Wir dan-
ken dir, Gott, wir danken dir — und verkiindigen deine Wunder). Pomocou maljch zmien
melizmatiky zmenil Bach akcenty: ,und verkiindigen deine Wunder“ sformuje do , propter
magnam gloriam tuam®.

Zhorov4 sadzba sice zostala v zdsade rovnakd, no mnohymi drobnjmi zmenami sa nové-
mu textu natolko prispdsobila, Ze Cast pdsobi ako origindlna kompozicia. Vetky parédie -
upravy starSich diel -~ v Omsi h mol, najmi v Glorii a v Crede, st vyberané a realizované tak
starostlivo, e vo va&ine pripadov nova verzia prekondva svoju pévodnd podobu. Vznikd
dojem, Ze skladba a% tu nasla svoje definitivne spravne miesto. Notovy materidl k ,, Domine
Jesu* ndm poskytuje zaujfmavy pohlad na interpretaéni prax. Vo vietkych modernych parti-
tirach si vietky Sestndstinové noty s6lovej flauty notované rovnomerne, mnohé z nich spoje-
né po dvoch; Bachom vlastnoruéne zapisany flautovy hlas sa viak od tohto odliSuje inym
rytmizovanim. Tento rytmus je zapfsany len v prvom takte a pripomina ndm déleZiti skuto¢-
nost, %e aj u Bacha treba rovnaké notové hodnoty &asto interpretovat nerovnomerne. Nui
a préve zostupné spojenia dvoch noét sa hrali velmi Zasto ,,lombardsky” (tak sa nazjva tento
opatny spdsob bodkovania), aj bez osobitného zipisu. Toto rytmizovanie sa neobjavuje len
v,sélovom hlase, ale je zapfsané aj v originalnych hlasoch 2. husli a violy, no iba tam, kde sa
doty¢ni figtira objavuje po prvy raz. Podla mojich vedomostf niet partitiry, v ktorej by tito
velmi ddleitd a zaujfmavd rytmizicia bola vytlaten, alebo aspori opisand. ,,Lombardsky”
rytmus sa m4 hrat asi iba pri tomto zostupnom 3estnistinovom motive a nem4 byt, kvdziana-
logicky, rozprestretj nad celou ¢astou, pretoZe dnes ¢asto poZadovand zdsadnd rovnakost
»analogickych“ alebo podobnjch miest vébec nezodpovedd barokovej praxi.

Priamo z tejto &asti vychadza ,,Qui tollis“. Hoci je v hlasoch napisané Lente alebo Ada-
gio, zostdva tempo pribliZne rovnaké ako v predchddzajiicej Casti, no pohyb sa spomaluje, lebo
pohyb osminovych nét v base teraz prechidza do biSenia v Stvriovych notich. Harmonické
faZiskd sa eSte viac od seba vzdialia: v ,,Domine Deus" sii na $tvrtovych notich - teraz v ,,Qui
tollis“ s celotaktové (talianske tempové oznacenie tu teda nevyjadruje absohitne spomale-
nie, ale len spomalenie vykomponované). Bach prevzal tiito fast z cirkevnej kantity &. 46. Aj
tu nachddzame hlboki zhodu medzi starfm a nov§m obsahu textu: ,,Schauet doch und sehet,
ob irgend ein Schmerz sei wie mein Schmerz, der mich troffen hat* (JeremidSove Zalospevy,
Kap. 1,12). Evanjelicky teol6g Friedrich Smend hovort: , Text zo Zalospevov neméZu luterdn-
ska teolégia ani cirkev interpretovat lepiie, hibsie neZ ako proroctvo o Spasitelovi, ku ktoré-
mu sa modlf krestanstvo: ,Qui tollis' - , Ty, ktory snima hriechy sveta, zmiluj sa nad nami...*
Néjdeme tu hlbiie zdsahy do pévodnej kompozicie; in§trumentilnu predohru a stredny diel
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skladatel vynechal, pridal priebeiné §tvrfové noty violongela, celi skladbu transponoval o terciu
nizSie. Nové hudobné stvirnenie je také dokonalé, a som presvedceny o tom, Ze Bach ne-
prevzal u jestvujticu kompoziciu z ekonomickych dévodov, ale preto, Ze si pre tento obsah
nevedel predstavit lep$iu hudobmi formu.

Obe nasledujuice 4rie - ,Qui sedes” a ,Quoniam" patria spolu, kedZe druhi je textovou
odpovedou na prvii. Rozdiel medzi ich in§trumenticiou a sadzobnym principom neméze byt
vasi: v ,Qui sedes” koncertuje vokdlny alt s injtrumentdlnym altom (hoboj d’amore) v tematic-
kej a hudobnej zhode; slétikové néstroje tvoria iba artikulované a pné obligétne continuo. Oproti
tomu nositefom hudobného diania v ,Quoniam" s $tyria rovnocenni, ale zato velmi rozdielni
partneri: basovy hlas, prirodzeny roh, oba fagoty hrajiice vidy spolu a basso continuo. Kazda
z tychto skupin md celkom iny, len jej prishichajiici motivicky zdklad. Roh md, najmi svojou
vyraznou hlavnou témou, vyjadrit majestat Krista. Artikulécia tejto arie je predpisand obzvl4st
dokladne. (Podobne ako aj na dalsich miestach diela, je tu vela vypisanych, rytmicky sa vnasaji-
cich inStrumentalnych vibrat.) Bezprostredne na tento hold Kristovi nadvizuje jasavy zdveretny
zbor ,,Cum Sancto Spiritu in gloria Dei patris, Amen“. Ndstroje panovnickeho lesku, clarinové
tribky a tympany opit Zaria nad celou $truktirou &asti — hudobnd paralela k prvej casti Glorie
je jednozna¢na. Ako dva mohutné barokové piliere rimcuji tieto dva zbory celii Gloriu.

Podobne ako Gloria m4 aj Symbolum Nicenum (Credo) zaokrihlemi architektiru, rozvrhnu-
tli — tak ako takmer vietky Bachove vad§ie diela - symetricky.

—Credo - Patrem
——Et in unum

Crucifixus

[Et incarnatus est
Et resurrexit

— Et in spiritum sanctum

Confiteor - Et expecto

Jednotlivé, vzdjomne kore3pondujiice Casti sii z hladiska formy i svojej zdvaZnosti zlade-
né. Blok , Et incarnatus® — ,Crucifixus* - , Et resurrexit” treba vnimat ako celok, takpovediac
ako jadro Creda. Gregoridnska melédia ,.Credo” znie v pithlasnom zbore spolu s oboje husla-
mi sedemhlasne nad andante-basom vyjadrujiicim pevnost viery. ,,Patrem" je ipravou zboru
z cirkevnej kantdty & 171 -, Gott wie dein Name, so ist auch dein Ruhm bis an der Welt
Ende”. Smend dokumentuje, Ze aj z hladiska teologického ,nie je volba pévodného vzoru
nihodni, ale rozhodnuté velmi rozvdine®.

Osobitni pozornost si vyZzaduje dueto , Et in unum Dominum®, lebo v autografe partiti-
1y su jeho dve verzie. Pre nadu interpreticiu sme sa rozhodli pre prvi verziu, v ktorej je text
vykomponovany a% po ,et incarnatus est”. Pévodne potom nasledovalo ,,Crucifixus®. Neskér
Bach sem vsunul , Et incarnatus est" a napisal (asi preto, aby sa vyhol opakovaniu textu) novi
verziu oboch vokilnych hlasov ,Et in unum Dominum®, pri¢om text natofko natiahol, Ze
teraz skonil pri ,descendit de coelis“. Strata celistvosti textu a hudby je dobre potutelna.
Rozvrh textu v pévodnej verzii komentuju sprevédzajice s6lové néstroje hudobne ,rozpréva-
jucimi“ postupmi. Napriklad v taktoch 59/60 zostupujiice tercie slaikovjch nastrojov pri
»descendit de coelis*; alebo uz v prvom diele pri ,natus” nazna¢ena zostupnd stupnica, ktord
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je tu, pri et incarnatus est” naplno rozvinutd; alebo ne¢akana téninova zmena pri slovich
»et homo factus est”, ktord md symbolizovat premenu boZskej podstaty na fudskd. Pri novom
otextovani bolo potrebné ¢o-to zmenit vo vedenf hlasov, no in§trumentdlna sadzba zostala
nezmenend. Tymto textovym posunom sa slovim ,nebeskej“ sféry dostdva ,,pozemskej” hud-
by; v§retnd symbolika sprevddzajtcich ndstrojov straca touto nedéslednostou svoj povodny
zmysel. Na zdklade viacerych indicif sa domnievam, Ze Bach tito zmenu zase odvolal. Opa-
kovanie slov , Et incarnatus est* v nasledujicom zbore sa mi jav{ ako obzvla3t krdsne a icelné
- azda md zndzornif prijatie tohto ¢linku viery celym fudstvom. Rozhodujicim motivom toh-
to zboru je hudobné gesto zostiipenia z nebies (takt 59/60 z predchddzajiceho dueta). Uni-
sono husli opakuje prietahmi ozdobent formu zostupu poéas celej skladby, kladic tak aj
dalsi text pod motto prvych troch slov. Nasledujice ,,Crucifixus®, v rovnakom tempe ako ,Et
incarnatus” (iba notové hodnoty sii zdvojené), je passacagliou. Moino nim dnes pripada
zvlaitne, Ze Bach prave na tomto mieste siahol po tane¢nej forme, ked tanec vidy spijame
s radostou a veselostou. Povodne viak bol elementirnym vyjadrovacim prostriedkom, ktory
mohol sprevidzat vietky nélady. (Pre ziverecny zbor MatiSovich pasii Bach zvolil dokonca
formu menuetu!) Této passacaglia, ktord vznikla z kantdtového zboru ,Weinen, Klagen, Sor-
gen, Zagen ist der Christen Trinenbrot”, posobi ako Zalospev nad zosnulym. Vdaka nedaka-
nému harmonickému zvratu e-molovej skladby 3est taktov pred koncom a zdvereénej kaden-
cie do G dur vyznieva tito smiito¢nd hudba s nddejou a dtechou. Zbor zmftvychvstania ,Et-
resurrexit” vznikol, podobne ako Gloria, z dnes nezvestného in§trumentalneho koncertu, iba-
Ze tu boli potrebné ovela hlbsie zmeny; na mieste basového séla , Et iterum venturus est” bolo
povodne pravdepodobne inStrumentélne sélo. Velkd prevaha in§trumentélnosti v tejto Casti
nim pripomina, Ze v Bachovej dobe sa hra na ndstroji povaZovala za akési rozpravanie v t6-
noch, takZe bola tiplne rovnocennd spevu. Ndstroje sa pridaju k jasotu spevikov, svojim spo-
sobom formujtic text. Basovd dria ,Et in spiritum sanctum Dominum® je vo zvuku a forme
blizka duetu ,Et in unum Dominum®. Tentoraz st oba hoboje d’amore - spliiajiice predtym
len tlohu farby v rimci tutti zZvuku - ako s6lové ndstroje rovnocennjmi partnermi spevného
hlasu. Vztah medzi oboma skladbami, mimochodom, zddraznil aj Bachov syn Philipp Ema-
nuel, ked v prvej vy$krabal oznadenie hautbois, v druhej pripisal ,tieZ bez hobojov s dvoje
husfami“. Podobne ako v tivodnom ,,Credo”, je aj v ,Confiteor” nositelom pithiasnej Cistej
zborovej sadzby neochvejne v pevnych §tvrtovich notach busiaci andante-bas, kjm sa pri slo-
ve ,,peccatorum” nerozplynie v sla¢ikovom vibrate akcentovanom v celyjch taktoch. Toto miesto
Je tieZ oznadené ako Adagio, &im sa vyjadruje zmena vyrazu. Nasledujici text ,expecto resur-
rectionem mortuorum” (,,o¢akdvam vzkriesenie mrtvych*) uzatvira tiito ¢ast, pri¢om hudob-
ny akcent spociva na ,mortuorum®. Ten isty text sa edte raz zopakuje na zaciatku bezpros-
tredne nasledujiicej Casti oznadenej Vivace e Allegro: odrazu, akoby a? teraz bol jasny plny
vyznam textu — Ze totiZ re¢ nie je o mrtvych, ale o vzkriesenf —, vypukne jasot so vietkymi
prostriedkami, ktoré st k dispozicii. Tento zdvere¢ny zbor Creda je jednym z najvelkolepej-
Sich prikladov Bachovych novych a definitivnych tvarov uz jestvujicich diel. Povodom tohto
zboru je ,Jauchzet ihr erfreuten Stimmen, steiget bis zum Himmel auf* z kantéty & 120.
Bach z neho pouiil len hlavny diel, no aj v fiom vela zmenil $krtmi a doplnkami. Najzivaz-
nejiie je asi doplnenie $tvorhlasnej zborovej faktiry o piaty hlas, pri€om fugatové vsuvky —
teraz ich je na tom istom priestore pit namiesto $tyroch — zvla3t vyrazne dokumentuji Ba-
chovo neuveriteIné technické majstrovstvo. V tejto ¢asti s tri hudobné motivy:

|
~Expecto” t f -

T
1 181 T ) g

o) T
vyjadrujice ofakdvanie,
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«Jauchzet*

=
primérne indtrumentilny motfv, ktory viak preberd zbor, a

JSteiget*

ktory hudobne zndzoriiuje ofakdvané vzkriesenie Cloveka.

Sanctus bolo skomponované dévno pred zostavenim Omse. Je to jedind skladba, ku ktore]
moZno s istotou dokumentovat viaceré Bachove predvedenia. Skupiny D treba hrat, samo-
zrejme, ako trioly, takZe cely prvy diel zaznieva v plynulom triolovom rytme. Alternativou by
bolo len prehnané bodkovanie ). }, ¢o viak podIa vtedajiej praxe vylicili obliciky. Hudobn4
forma Sanctus sa opiera o dvojice Adagio — Fugato Allegro v chramovej sonte, pochddza
teda z in§trumentdlnej hudby.

Jedind dvojchérova &ast Ome je Osanna. Je prepracovanim vstupného zboru oslavnej
kantéty Preise dein Gliicke gesegnetes Sachsen (BWV 215), z ktorého Bach poutil len hlavny diel,
ale bez predohry. V tomto zbore sa zriekol zmien, ktoré v désledku nového latinského textu
neboli bezpodmienetne nutné. Celkom v silade s velmi ,svetskou“ barokovou predstavou
Boha mohla grandiézna hudba na poctu vladira poshiZit aj holdu Kristovi.

V Benedictus niet ddajov o s6lovom ndstroji. Pre tiito polohu prichddzaji do dvahy len
husle a prie¢na flauta, kedZe skladba je pre hoboj Bachovej doby poloZen4 privysoko. Roz-
hodli sme sa (so Smendom) pre flautu, lebo skladba je vyslovene nehuslistickd, no velmi
vhodna pre flautu traversiére. Hlas nikdy neklesne pod najhlbsi tén (d') prie¢nej flauty, k ¢o-
mu sotva dochédza v Bachovych huslovych sélach.

Agnus Dei sice nebolo pdvodne komponované pre Omiu, ale jeho vzor ,,Ach bleibe doch,
mein liebstes Leben“ z Oratéria na Nanebovstipenie (BWV 11) sa od tejto Casti velmi vjznamne
odklitia. Takéto dalekosiahle zmeny prekratuji ramec obytajného pretextovania.

Pre Dona nobis pacem prevzal Bach doslova hudbu ,,Gratias“ z Glorie. Tento prenos bol
Zasto oznafovany ako nefastny a Iahkomyselny, a to nielen z hladiska textu, ale aj preto, Ze
tato Cast — stredn4 €ast Glorie - bola hodnotena ako neprimerani zéveru celého diela; nad-
herné zdvery jednotlivych &asti (Gloria a Credo) vraj prekondvaji zéver celej Omse. Myslim si,
Ze Bach, suverénny hudobny architekt, bol prave vo veciach opatovného pouZitia uZ hoto-
vych skladieb so vietkymi pre a proti dovernejsie oboznimeny ako ktorykolvek jeho kritik
a Ze prive tiito ¢ast zvolil do zdveru diela po dékladnom zvaZeni: nddherne naliehavd mod-
litba vdaky v Glorii sa musela hlboko dotkniit kazdého posluchéca; pre¢o by nemali slova ,, Daj
ndm mier" zazniet tfmi istymi ténmi ako slova hlbokej vdaky? Spojit prosbu o mier s vdakou
za mier - jestvuje zmysluplnejii zdver pre posledné velké Bachovo zborové dielo?
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MOZARTOVA DRAMATURGIA V ZRKADLE KORESPONDENCIE
K IDOMENEOVI

Malokedy sa prihodi, Ze skladatel poskytne pisomné komentire o diele efte v priebehu pra-
ce na fiom. Jednou zo vzicnych prileZitosti na nahliadnutie do skladatelskej dielne je Mozar-
tova kore§pondencia s otcom v zime 1780/1781.V tom ¢ase komponoval Mozart v Mnichove
operu Idomeneos, jeho otec zatial v Salzburgu udrZiaval kontakt s libretistom. Po prvy raz v Zi-
vote bol Mozart prenechany celkom sim na seba, sim cestoval zo Salzburgu do Mnichova.
Dovtedy bol vo velkej miere zavisly od svojho otca. Na rozdiel od mnohych modernych psy-
cholégov nevidim na tejto viizbe ni¢ negatfvne. Mozartov otec sa venoval vjchove nevychova-
telného genidlneho syna s maximalnym jemnocitom a s velkym vedomim zodpovednosti. Raz
viak, samozrejme, musela nastat chvila, ked sa syn osamostatnf; ved hudobne bol samostatny
uz dévno. IsteZe, otec mu déval podnety; Mozart si otcove idey osvojil, ak sa zhodovali s jeho
vlastnym konceptom, a slobodne a sebavedome ich zavrhol, ked to tak nebolo. Zavisly bol od
otca vo veciach kaZdodenného Zivota a otec sa nie neopravnene obdval, Ze, postaveny na
vlastné nohy, bude mat taZkosti s narokmi viedného dria.

Pocas vzniku Idomenea teda nijdeme mladého Mozarta v Mnichove. Prebyval tam dihé
mesiace, komponujtc operu a takmer kazdy druhy deri pfSuc otcovi list. Cely priebeh kom-
ponovania — ktorému sa nemohol venovat v Salzburgu, lebo vtedy sa opera komponovala
takpovediac ,na mieru®, takZe spevici museli byt pri tom - je v koreSpondencii s otcom do-
kumentovany. Je to najzaujimavejiia a najkompletnejsia mne zndma kore$pondencia o hu-
dobnom diele (na§tastie sa zachovali aj otcove listy). Kond{ sa, samozrejme, diiom otcovho
prichodu do Mnichova. Skoda, pretoZe posledné zmeny v diele potom uZ nie si zdokumen-
tované,

Idomeneo zostiva pre Mozarta po cely Zivot jednym z jeho najmilovanejiich a najosobnej-
Sich diel. V laskyplnom napiti medzi Idomeneom a Idamantem azda videl paralelu k svojej
vlastnej situdcii vo vztahu k otcovi. Zjavne sa identifikoval s Idamantem uZ po¢as komponova-
nia diela. Takzvané kvarteto smrti pocitoval aZ do konca svojho Zivota ako ¢osi zvlastne, osobné.
Vo velmi hodnovernej sprave o domdcom predveden{ tohto kvarteta sa ovela neskor, v Mozar-
tovych viedenskych rokoch, hovori, Ze Mozart sim vraj spieval Idamanta — pravdepodobne
falzetom -, pri¢om sa ho zmocnilo také dojatie, Ze v spievani nemohol pokracovat. Této opera
je s Mozartovym Zivotnym pribehom tak 1izko spojend ako ani jedno z jeho ostatngch diel.

V listoch z Mnichova Mozart velmi ¢asto hovori o svojich problémoch so spevidkmi, ako
aj o svojich predstavich o $tyle a technike spievania. K najdéleZitej$im z nich patri otizka
hranic medzi rozpravanifm a spievanim, medzi jazykom a hudbou (od ¢ias Cacciniho a Mon-
teverdiho je toto rozhodujicim problémom hudobnej dramy). Touto otdzkou sa obiirne za-
oberd v liste o prive spomfnanom kvartete smrti ,André ramingo e solo...”.

- V kvartete som mal teraz problém s nim [s Raaffom, predstavitelom Idomenea).
Cim &astejie si toto kvarteto predstavujem na scéne, tfm sa mi zd4 i¢innejiie. Kazdému,
kto ho doteraz potul len na klaviri, sa pacilo. Jedine Raaff hovori, Ze nebude efekiné.
Povedal to iba mne.” (27. december 1780)
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Pritinou Raaffovych namietok je fakt, Ze v tejto skladbe nieto kantabilnej melédie. Je to
velmi zaujfmavd kritika, lebo sa dozvedime, Ze uZ vtedy bolo legato velmi déleZitym Zelanfm
spevikov. Skladatel chce, aby sa text viac hovoril, spevik chce velki melodicki liniu, v ktorej
mdiZe ukdzat svoj hlas.

»—non c'¢ da spianar la voce - je to pritizke [Raaffova kritika o kvartete] — ako keby
sa v kvartete nemalo ovela viac rozpravat ne? spievat‘ - [Tiuto Mozartovu vfpoved by
sme mali eSte aj dnes kldst na srdce kazdému spevakovi ako akési krédo; aj tu nachddza-
me blizku pribuznost ku Cacciniho a Monteverdiho vyrokom z raného obdobia opery.} -
»tymto veciam vébec nerozumie. Povedal som len: najdrahif priatelu! Keby som vedel ¢o
len o jednom téne, ktory v tomto kvartete treba zmenit, hned by som to urobil. Ale —
doteraz som este s ni¢im v tejto opere nebol taky spokojny ako s tymto kvartetom. Tak si
ho aspoti raz vypocujte spolu — potom budete hovorit urite ina¢.” (27. december 1780)

Mozart si tu teda vyslovene Zeld rozprévajiici sposob spievania. Toto ,,rozpravajtice spie-
vanie® (cantar recitando v Cacciniho zmysle), alebo eSte viac ,,spievané rozpravanie® (recitar
cantando), bolo pre Mozarta a jeho sti¢asnikov priam kii¢ovym bodom tvorby recitativ. Ked
roku 1778 po¢ul v Mannheime ,,duodramu® (melodramu), bol nad3eny:

»zaiste viete, Ze tu sa nespieva, ale deklamuje - a hudba je ako obligatny recitativ
(accompagnato)... Viete, aky je mdj ndzor? S vitSinou recitativov v opere by sa malo za-
obchodit takto — a len ob¢as, ked slovd moZno hudbou dobre vyjadrit, recitativ spievat.”
(12. november 1778)

Tieto pasaZe z listov si velmi pou¢né aj vzhladom na vztah medzi spevakom a skladate-
fom. Raaff sa dovoldva svojho prava dostat part upraveny podIa svojho vkusu a Zelania. No
Mozart hovori jasne:

we-. VO vadich 2 dridch som sa snaZil dobre vds obslizit — urobim tak aj v tretej 4rii -
a diifam, Ze sa mi to podari —, ale ¢o sa tyka tercet a kvartet, musi mat skladatel slobodni
v6lu - potom bol spokojny.” (27. december 1780)

Z toho jasne vyplfva: v ansimbli ide o dramu, nie o krasny spev, tu si Mozart nedé do
toho hovorit. Predstavme si situdciu medzi oboma: Raaff bol svetoznamy Sestdesiatroény spe-
vak s obrovskou autoritou, Mozart napoly dieta, celkom mlady ¢lovek, ktorého autorita spo-
¢ivala jedine v jeho schopnostiach a nie vo veku. No vedel velmi dobre, ako md byt sformova-
na hudobna drdma, ktor si predstavoval. S Raaffom mal Mozart, ako o tom sveddia listy,
najviac starosti. V mladgch rokoch bol jednou z hviezd talianskeho ornamentélneho spevu.
Tito umelci rozmaznani obecenstvom mali predimenzované sebavedomie, preto aj velmi ¢as-
to tyranizovali skladatelov. Spevik mohol predpfsat skladatelovi, ako chce mat skomponova-
nu driu! Keby skladatelia nesplnili ich Zelania, pokarhali by ich, ba vlastne by v tej dobe nebo-
li byvali sici ako skladatelia. Vo vztahu spevika a skladatela bol hviezdou spevik, pre ktorého
mal skladatel pracovat.

Raaff chcel vela zmien; odmietol aj zdverednii driu Idomenea, pretoZe v poslednych sty-
roch verSoch sa vyskytlo pit ¢, ktoré, ako je znidme, nezneji dobre a tazko sa spievaju.

»minule bol velmi nazlosteny na slovo vo svojej poslednej drii — rinvigorir — a rin-
giovenir — najmi vienmi a rinvigorir — pét i — pravda, na konci drie to je velmi neprijem-
né." (27. december 1780)

Otec mad z tohto hladiska menej obdv, pretoZe odpoveda:

.Co sa tyka Vieni a rinvigorir, je pravda, Ze je tam 5 , ale je tieZ pravda, Ze ich chcem
s najvicSou [ahkostou a rychlostou 20 razy bez nimahy vyslovit... basta! Neprijemné sem,
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neprijemné tam, fert by chcel vedne menit a opit menit. Sgr: Raaff je prili§ chilostivy.”
(29. december 1780) ‘

Okrem toho si Raaff prial, aby zdvere¢nd dria celkom zodpovedala jeho predstavam o ly-
rickom speve. KedZe s Varescovym libretom nebol spokojny, navrhol Mozartovi, aby pouZil
mierovi driu z jednej z Metastasiovjch opier, s ktorou uz zoZal velké tispechy. Nech teda Mo-
zart tento text tam vkomponuje — ¢o bola viZna urdzka pre libretistu Varesca. Mozart videl
jedind zdchranu z tohto debaklu: treba napisat novy, lepii text. Po nevydarenom pokuse (,,za-
sland dria pre Raaffa sa mi padi, jemu vdbec nie... okrem toho nie je vobec takd, akid sme si
Zelali...“ - 29. november 1780) dostal od Varesca text, s ktorym bol spokojny aj Raaff. Mozart
skomponoval nidhernt 4riu ,, Torna la pace”, Raaff bol nadSeny. Napokon - na konci skus-
kového obdobia — Mozart tiito taZko vybojovani driu z dramaturgickych dovodov vyskrtol!
Ked mal zavr$ené dielo v jeho dramatickom priebehu pred sebou, krtol este niekolko dal-
$ich arif, accompagnati a recitativov. Len si predstavme: skladatel venuje vietku ndmahu, ¢as
a fantdziu na tieto skvelé drie, no predsa ich bezohladne obetuje, ked spozn4, Ze toto rozho-
dujiice zostru¢nenie je potrebné pre celok diela. (Pre Mozarta je pri takomto rozhodovani
moment dramatickej spravnosti doleZitej$i ako hudobnd kvantita.) Aj dramaticky vyraz (to,
¢o Monteverdi nazval pravdivostou) je pre neho déleZitejif ako ¢isto hudobnd krasa.

Uz poldruha mesiaca trvi toto sem a tam: syn piSe, Ze to &i ono treba zmenit, otec musf
potom z4jst za basnikom - ten Zije ako dvorny kapldn v Salzburgu -, aby tieto zmeny presa-
dil. V kvartete, ako vobec vo vidSine otdzok interpreticie, si otec a syn rovnakej mienky:

~kvoli kvartetim atd. nechcem ni¢ povedat, na to je potrebna deklamécia a akcia
a nijaké velké spevicke umenie &i ono veéné spianar la voce, sem patria dej a re¢.“ (29.
december 1780)

Z kore3pondencie sa dozveddme, aké jasné boli Mozartove predstavy, ako rozli$uje me-
dzi tym, ¢o spevédkovi prindleZi, a tjm, ¢oho sa skladatel nesmie vzdat, kde méie povolit
spevakovym Zelaniam a kde - v zdujme dramatického priebehu — musi neochvejne presadit
svoju skladatelski autoritu.

V tejto kore$pondencii nachddzame zaujimavosti nielen o vztahu skladatela k spevakom,
ale aj o vztahu skladatela a libretistu. V star$ej mozartovskej literatiire 19. aj 20. storocia sa
Casto doditame, Ze Mozart sice bol vynikajici skladatel, ale Ze bol natolko v zajatf svojej hu-
dobnej fantdzie, Ze bez viberu zhudobrioval aj z1¢ texty. Ako vraj moZno este aj dnes predviest
také hlipe skladby ako Lucio Silla alebo Cos? fan tutte — najhlipejiie zo vietkych! Treba ich vraj
pretextovat, ak sa tito hudba v8bec m4 ,zachranit“. Chudak Mozart vraj totiZ textom vébec
nerozumel. Dnes pomaly vychddza najavo, Ze tieto dsudky boli prenahlené a nesprévne, Ze
sa tieto opery chépali zle, pretoZe v nich ide o hibku a ostrost dikcie, ktoré daleko presahuji
to, ¢o sa od opery v 19. storoi ocakdvalo. A tieZ objavujeme, Ze skladatelia ako Mozart alebo
Schubert, alebo aj Verdi (ktorému sa vy¢italo to isté) sa mimoriadne zaujimali o kazdé jedno
slovo.

Moino teraz mame ddvod na krétky navrat k Monteverdimu. KaZdd operu, ktorti kom-
ponoval, vypracoval spolo¢ne s libretistom. Pri niektorjch operach byval libretista blizko skla-
datela, takZe obaja mohli neustéle spolupracovat, korigovat, cibrit najmensie detaily. Podob-
ny systém prace spajal Mozarta s jeho libretistami, najmi s Da Pontem, ale aj so Stephaniem
(Unos zo serailu) a Schikanederom (Carovnd flauta). Spoluprica so vietkymi tromi ukazuje evi-
dentny viznamny podiel skladatela na tvorbe textu.

Rani4 talianska opera seria sa z hladiska formy zdsadne lifila od novej hudobnej drdmy.
Mladj Mozart pisal v Mildne takéto diela a pouZival pritom hotové libretd, ktoré niekedy
sliZili aj ingm skladatelom. Prvoradou technickou poZiadavkou opery seria bolo vyrielenie
urditfch vopred danych schematickych problémov: duet milencov, 4ria pomsty, scéna na cin-
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torine... atd. Texty, ktoré museli vyhovovat len vieobecnym pravidldm, sa mohli volne vymie-
fat. (Spominané Raaffovo Zelanie pouZit Metastasiovu driu ilustruje tiito ideu na celkom
nevhodnom priklade Idomenea.) Idey, ktoré mal na mysli Mozart pre novi hudobni dramu,
neboli vnitri schémy opery seria realizovatelné. Je priznaéné a doleZité, Ze svoje prvé nova-
torské dielo — Idomeneo — Mozart uz neoznacil ako operu seria, ale ako dramma per musica. Po
prvy raz tu pocituje vlastni zodpovednost za celé dielo - za text rovnako ako za hudbu, a uz
nenapiie ani t6n hudby na slov4, ktoré celkom neakceptuje. MoZno teda povedat, Ze kazda
jeho opera napisand po Idomeneovi je aj z hladiska textu celd od Mozarta. PretoZe ked Mozart
nestihlasil s textom, trval na zmene a spolu s basnikom menil tak dlho, v pripade potreby
dokonca aj sam, aZ vyslo to, fo si on sdm predstavoval. MoZno to dobre sledovat aj z kores-
pondencie k Idomeneoui.

Ked teda dnes hovorfme, Ze hudba je dobra a iba text je slaby, potom v skuto&nosti hovo-
rime proti Mozartovi a mali by sme si takyto isudok starostlivo preverit. Mozart akceptoval
text, a to tak, ako sa ndm javi v poslednej definitivnej verzii diela. Ak sa nim Mozartom
zhudobneny operny text vidi pochaby, potom toto obvinenie zasiahne aj Mozarta. Ved zakaz-
dym, ked sa mu daco nepécilo, mohol poZiadat o zmeny ~ a vidy to aj urobil. Jeho dramatic-
k4 Zila sa nevztahuje v6bec iba na hudbu, ale na kaZdi jeho operu ako celok. Ked Varesco za
mnohé zmeny Ziada mnichovského intendanta o osobitny honordr, piSe Mozart:

~Povedzte Varescovi v mojom mene, Ze groéf Seeau mu nedd uZ ani o grajciar viac,
ne? ako sa dohodli, lebo zmeny nerobil pre neho, ale pre miia...” (18. janudr 1781)

Rovnako, ako mohla vtedy vznikniit dobrd hudobna drima len v déslednej spolupraci
skladatela s libretistom, moZe aj dnes dojst k realizécii takého diela len v nezi$tnej spoluprici
dirigenta a re¥iséra. Zial, v hodnoteniach sa takito spolo¢na praca &asto rozdeluje: réZia bola
vjznamnd, ale interpretdcia hudby... ¢ naopak. Dirigent je spoluzodpovedny za to, ak rézia
nie je zaloZend na hudbe, on mi totiZ v skiiskach zastipit koncept skladatela. Muzikdlny
reZisér rad zohladni jeho radu. Ale ked sa dirigent dostavi len kratko pred premiérou a ndjde
uZ naski$ané predstavenie — ¢o je celkom beiné -, potom méZe uZ len rezignovat. Moze si
povedat: nech sa na javisku deje ¢okolvek, my si zahrame k tomu nasu hudbu. Tento velmi
roz§ireny postoj je pre operu katastrofou. Nemali by sa realizovat také operné predstavenia,
ktoré nie si plodom tzkej spoluprdce reZiséra a dirigenta a s ktorjmi ako s celkom nesiihla-
sia obaja, a to vritane partnerovho podielu! Symbi6za reZisér-dirigent sa velmi podoba sym-
bi6ze autorov - skladatela a libretistu.

Uvediem este dalif priklad k Mozartovej G¢asti na tvorbe textu:

- NuZ — v poslednej scéne 2. dejstva m4 Idomeneo medzi zbormi driu, alebo skér
akysi druh kavatiny — tu bude lepsie — urobit len recitativ, pod ktorym méZu néstroje
dobre pracovat - lebo v tejto scéne, ktord (vdaka akcii a skupindm, o ktorych sme sa
neddvno dohodli s Le Grandom) bude najkrajsia v celej opere, bude na javisku taky hluk
a konfiizia, Ze dria by na tomto mieste neurobila dobry dojem — okrem toho tu je hromo-
bitie, ktoré sa hidam kvéli Raaffovej 4rii neskonéi? — a efekt recitativu medzi zbormi je
neporovnatelne lep3i.“ (15. november 1780)

Ide o zdvere¢né accompagnato Idomenea v druhom dejstve ,,Eccoti in me barbaro Nume*
medzi zbormi ,,Qual nuovo terrore” a ,,Corriamo fuggiamo®. Mozart oznacuje tiito scénu ako
~najkrajsiu v celej opere”; v skutocnosti je najhrozivejsia. Ale: vyjadruje presne to, ¢o chce
povedat, preto je krasna. Krasne teda pre neho neznamend primarne prijemné. V tejto scéne,
v zdanlivom Idomeneovom monolégu, sa ten prizndva k tomu, Ze je sim vinny na vetkom
nestastf; on shibil Neptinovi obet a teraz, ked ide o jeho syna Idamanta, nie je schopny pri-
sahu dodrzat. V skuto¢nosti je tento monolég velkolepym dialégom medzi Idomeneom a Nep-
tinom. Hrozny boh mora v celej opere nepovie jediné slovo a predsa je po¢niic ouvertiirou
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stale pritomny v jazyku orchestra. V tomto accompagnato polujeme jeho hrozné ,nie” na
vahavi Idomeneovu prosbu, aby sa zriekol nevinnej obete. Je to ohromny priklad pre hudob-
ny jazyk bez slov. , Krasne” v Mozartovom jazyku teda e3te znamend (ako aj u Monteverdiho)
sprdvne alebo pravdivé.

Rovnaké tsilie o ,,zahustenie” ndjdeme aj v koreSpondencii k tretiemu dejstvu:

»~vraj ovela prekondva 2 prvé dejstvd. — IbaZe poézia v tiom je pridlh, preto aj hud-
ba; ¢o som vidy tvrdil, preto vypadne Idamantova 4ria No, la morte io non pavento - td
je tu aj tak nedikovnd - (18. janudr 1781)

Mysli, samozrejme, ,neSikovna“ v dramaturgickom zmysle, lebo dalii spevéci by pocas
Idamantovej drie museli na javisku nezmyslene ,postivat®. Mozart si jasne uvedomuje, Ze
takéto Skrty, nech si akékolvek doleZité, si z hladiska hudby stratou:

»nad ¢m viak udia, ktorf ju poculi s hudbou, nariekaji - aj posledni Raaffova -
nad fiou nariekaju edte viac - av§ak - z nidze treba urobit cnost.”

Z6

»Raaffova poslednd® je akurat td dria, ktord Mozart tvoril s tolkou ndmahou a konflikt-
mi, aby uspokojil spevika — , Torna la pace”. Nasledovala po velkom accopmagnato Idome-
nea, ktoré sa kon¢i slovami ,,Oh Creta fortunato, Oh me felice®. Vtedajii posluchi¢ po or-
chestrdlnom (accompagnato) recitative nevyhnutne ofakéval driu, nemnohé vynimky z tejto
formovej samozrejmosti pdsobili ako senzicia. — Ked Mozart driu Skrtol, bol tento recitativ
(rezigndcia, bolestivé odstipenia Idomenea) zdroveil zdverom opery! Absencia drie, v ktorej
sa vietko rozplynie v §tasti a uvolnenosti, je pocitovani eite intenzivnejsie v nadviznom jasa-
vom zbore. Tento zbor totiZ vlastne vyslovene nepatri k deju, ale je zatiatkom velkého zive-
re¢ného divertissement: zborového pochodu ,,Scenda Amor*“/baletnej chaconny. Tento zdve-
reény jasot teraz pdsobf ako nadstaveny, bolestivo, ved prudko prerusil zjavne nedokonéeny
monol6g Idomenea, vraviac: stadf, tvoj ¢as sa skonéil. Pred€asny jasot nas vylaka, Idomeneovi
vzala vina akiikolvek iniciativu z rik — nesmie uZ zaspievat svoju $tastnu a $tastie prindsajicu
zdvereny driu.

Aj tu pocitujeme 3krt, z hladiska hudobného polutovaniahodny, ako velké dramatické
zahustenie, pri¢om ucinok vychidza prive z hudby, zo Sokujicej zraZky accompagnata so
zveretnou apotedzou. Aj z hladiska t6niny je posledné Idomeneovo accompagnato vo fina-
le izolované: po Elektrinom $ialenstve, kon¢iacom sa v d mol, nasleduje cudzi, rudivy a zéro-
verl upokojujtici akord Es dur, ktorému dominujice klarinety a rohy dodédvaji tajuplny ro-
manticky zvuk. Idomeneovo accompagnato sa kon¢i v B dur, v ténine vySkrtnutej drie. Bez
nej zdver recitativu posobi ako nadychnutie pred nie¢im, ¢o nenasleduje, ale o je jasavym
zborom v D dur brutélne odsunuté nabok.

Je zvlastne a nanajvy$ dosledné, e Mozart nakoniec vyiial jeding driu tejto opery, ktora
sa niesla v atmosfére celkom uvolneného, §tastného afektu. Charakter celého diela urcujui
hrozba (Neptin), konflikt (Gréci/Krétania), napitie (otec/syn, dvaja sokovia Ilia a Elektra)
a strach. Existuje len tizba po $tast{ a mieri duse, no tie takmer nikdy nie si hmatatelné, ale
st z kaZdej strany ohrozené. Pozndvame to aj v nemnohych §tastnych chvilach Idamanta ale-
bo Iliu a Elektry. Pre Idomenea takéto chvile neexistujud, lebo za nim vzdy stojf hrozba prisa-
hy. V celej opere niet jedinej pokojnej andante- alebo adagio-drie, o ktorej by bolo moZné
povedat, Ze je v nej vietko pokojné a krasne. Hudba Idomeneovej zdverecnej drie mala asi
byt onym velkjm bodom pokoja v opere. A prave tii musel Mozart nakoniec vytrhnit, preto-
Ze toto dielo sa neméZe vyvinit k zmierlivému zdveru. Az do konca posobf zdrodok tragickos-
ti. Pokracovanie by sa pravdepodobne opit vyvinulo do podobnej tragédie. V tomto zépase
o adekvitny zdver opery mdZeme naozaj nazriet do Mozartovej dielne, méZeme tusit, o o
mu i$lo vo vietkych diskusidch s libretistom, v ahaniciach réznych hudobnych verzif.
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Mozartova dramaturgia v zrkadle koreSpondencie k Idomeneovi

Hladanie adekvitnej formy pre scénu vestby ndm tie? umoZiuje hlboko nazriet do Mo-
zartovho dramaturgického konceptu.

+Povedzte mi, nezd4 sa Vim, Ze re¢ hlasu z podzemia je prili§ dlhd? Dobre to uvdite.
— Predstavte si javisko, hlas musf byt straidelnj — musf byt prenikavy — musf byt ako
naozaj — ako to modZe dosiahnut, ked je re¢ pridlhé a posluchi¢ sa ¢im dlhsie, tjm viac
presvied¢a o jej bezvjznamnosti?*

To je dramaturgicky obdivuhodne premyslené. Vietko stra¥né, vzrudujiice vidy straca
napitie, ked sa prezentuje v dlhej reci. Najprv, pri prvom akorde, zvySime pozornost, no ¢im
dlhsie tento podzemny hlas rozpriva, tym viac sa strica i¢inok. Je priam neuveritelné, Ze
taky mlady skladatel vie presne odhadmit i¢inok, ktory predsa len predpoklad4 Zivotn skii-
senost.

Pokracuje:

+Keby v Hamletovi re¢ ducha nebola taka dih4, bol by jej ii¢inok este vac3i — aj tito
re¢ mozno celkom [ahko skritit, viac tjm ziska ako strati.“ (29. november 1780)

Ako vidime, Mozart svojho Shakespeara nielen pozna, ale dokonca ho aj kompetentne
kritizuje. Ked mu Varescove ndvrhy na $krty nestacili, piSe:

.Veltba je tief edte pridihd - skrétil som ju — Varesco sa o tom vietkom nemusf doz-
vediet, lebo vytlatené bude vietko tak, ako to napfsal.” (18. janudr 1781)

Do tej chvile uZ presadil dva ¥krty vo veitbe a efte stdle mu bola prili§ dlhd. DalSie krate-
nia si skladatel urobil sam, bez libretistu. Libreto sa malo kvoli Varescovi vytladit celé, bez
$krtov. Nakoniec k tomu nedoslo, lebo intendant trval na tom, aby v definitivnom librete
kvoli prili§ velkym rozdielom vytladili len skuto¢ne hrany variant. Vtedy bolo zvykom, Ze
obecenstvo si mohlo zaobstarat libreto opernej novinky pred predvedenim, aby malo prilezi-
tost zozndmit sa skér aspoil s obsahom. Posluchaci potom nemuseli venovat celi pozornost
iba sledovaniu priebehu deja.

Zo spominaného hlasu z podzemia nakoniec existuju $tyri verzie, z ktorych je kazda kratSia
ako td predchidzajica. Mozart chcel tejto redi dodat stradidelny, iredlny charakter. Preto do
jej sprievodu napisal dva rohy a tri trombény, ktoré spolu so spevdkom mali stat za javiskom.
Tieto tri trombdny mali hrat v celej opere len tjch niekolko akordov. Intendant mnichovské-
ho divadla zamietol Mozartovi trombény ako prili§ drahé. Skladatel musel po tvrdej roztrzke
povolit:

»Mal som — popri mnohych daldich sporoch, silni roztrzku s gréfom Seeau kvéli
tromb6nom - nazjvam to silnou roztrzkou, pretoZe som musel byt vo¢i nemu surovy —

ina¢ by som sa nepresadil.” (11. janudr 1781)

Mozart sa, Zial, nepresadil, lebo na premiére sprevidzali ,La Voce® len drevené dychové
nastroje. Bola to velkd ujma - aj bez ohladu na zvuk -, lebo drevené dychové nastroje museli
hrat z orchestra a nemohli byt za javiskom. To je bod, pri ktorom sa domnievam, Ze verzia
premiéry (s drevenfmi dychov{mi nastrojmi) nie je spravna. Vieme aj z listov, Ze pre Mozarta
bola nidzovym rieSenfm.

Po niekolkych mnichovskych predvedeniach Mozart svojho Idomenea nikdy viac scénicky
nepredviedol. Cheel to urobit viackrat, ale nikdy to nevy$lo. Vo Viedni prekazil predvedenie
roku 1781 Gluck, lebo v tom roku predviedli jeho Ifigéniu v neméine a Alcestu v talian¢ine,
takZe vietci dobri spevici boli obsadeni. Okrem toho bol ,,vynikajiici basnik“ Alxinger, ktory
mal Idomenea preloZif do nemeiny, naplno vyuZity pre Glucka; Mozart cheel svoju operu pred-
viest nielen v nemdine, ale v celkom novej verzii s basistom ako Idomeneom (Fischer) a teno-
ristom ako Idamantem (Adamberger). Kone¢ne mohol roku 1786 presadit koncertné pred-
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vedenie v Palais Auersperg, v fiom si viak rézne spoloenské nevyhnutnosti vyniitili zmeny.
Idamanta pri tejto prileZitosti spieval tenorista, dalej bolo potrebné vsunit velké huslové sélo
pre gréfa Hatzfelda, doleZitého huslistu vo viedenskom koncertnom a spoloenskom Zivote,
ktorého manZelka spievala Elektru. Skladby dokomponované pre toto predvedenie s krds-
nou hudbou; takzvand viedenska verzia je skutotnd koncertn4 verzia, aj ked mnoho oper-
nych divadiel ju pouZiva pre scénické predvedenie.

Videli sme, Ze tato vzicna kore$pondencia ndm prenikavo vysvetluje mnohé Mozartove
rozhodnutia. Pohlad na jeho hudobnodramaticky sposob myslenia a préce je, samozrejme,
mimoriadne déleZitj pre dne$ni interpreticiu. Aj rozne verzie jeho neskorsich opier bude-
me posudzovat ind¢, ked budeme mat klii¢ k Mozartovym zisahom. Zdroveti sa v§ak budeme
stranit rychlych sidov, lebo sme videli, ako sebakriticky a svedomito Mozart pracoval.
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MOZARTOVO REKVIEM, JEHO JEDINE DIELO
S AUTOBIOGRAFICKYM ZRETELOM
MySlienky a dojmy

Neréad by som robil analytické alebo muzikologické $tidie k tomuto dielu, ale chcel by som
reprodukovat dojmy, ktoré sa ma ako hudobnika pri prici s Mozartovym Rekviem priamo
dotkli. Predovietkym som - napriek fragmentdrnosti toho, ¢o sa zachovalo, a napriek Casto
tvrdo kritizovanému doplneniu diela Mozartovym Ziakom Siiimayrom — pocitoval sdvislost,
celok velkého diela, jeho architektiru ovela presvedtivejiie neZ kedykolvek predtym. V nija-
kom pripade neméZem z hladiska hudobného povaZovat doplnené casti za cudzie prvky -
svojou podstatou si mozartovské. Podla miia je celkom scestné a neuveritelné, Ze by podrad-
ny skladatel, ktorého kompozicie nikdy nepresiahnu banilny priemer, mohol sdm dokontit
Lacrimosu a skomponovat toto Sanctus, Benedictus a Agnus Dei. Ani z ostatnych Casti vyZarujica
indpiracia, ktord mohla Silmayra takpovediac okridlit, ma nepresvedi o takomto pévode
tejto hudby. Pre miia st tieto €asti tieZ od Mozarta, ¢i u preto, Ze Stilmayr mal k dispozicii
prislusné skice, alebo preto, Ze mu Mozart tieto skladby v priebehu spoluprice néstojtivo
predohraval. Moje presvedZenie podporuje aj vyrazny kvalitativny nepomer medzi kompozi-
ciou a siiBmayrovskou injtrumentéciou.

Z Mozartovych listov vieme, 7e téma smrti, s ktorou sa v mysli zaoberal z pozicie svojej
viery, mu bola déverne zndma a samozrejma. Roku 1787, teda len 31-ro¢ny, napisal chorému
otcovi: , KedZ¥e smrt je vlastne ten pravy kone¢ny ciel nasho Zivota, zozndmil som sa s tymto
‘pravym, najlep$im priatelom ¢loveka pred niekolkymi rokmi, take jej obraz uZ nie je pre
miia stradidelny, ba je velmi upokojujiici a ute3ujuci! A dakujem svojmu Bohu, Ze mi doprial
Stastie ndjst si prileZitost spoznat ju ako kli¢ k na¥mu skutoénému $tastiu . — Nikdy si neliham
bez my3lienky na to, Ze moZno, nech som akykolvek mlady, v nasledujici desi uz nebudem...”

U# kvarteto smrti z Idomenea, ktoré Mozart napisal desat rokov pred Rekviem, na miia
posobi ako prvé, velmi osobné vyrovnavanie sa s vlastnou smrtou. Mozart, ktory sa identifiko-
val s Idamantem, mal k tejto opere, osobitne viak k tomuto kvartetu, po cely Zivot nezvycaj-
ne intenzivny emocionalny vztah. Traduje sa, Ze pri prileZitosti jeho privtneho viedenského
uvedenia, ked sa Mozart sam ujal partu Idamanta, ho toto kvarteto tak dojalo k slzim, Ze
nemohol pokradovat. O nie€om podobnom vypoveda sprava o akejsi skiiske na Rekviem, na
ktorej sa kratko pred skladatelovou smrtou prehrévali hotové ¢asti diela, pricom sa Mozart
pri Lacrimose rozplakal a uz nemohol pokracovat.

Celé dielo na miia posobi ako hlboko osobny spor; je to stra$né a otrasné v pripade
skladatela, ktory za normdlnych okolnosti aZ nidpadne oddeloval svoj osobny Zivot a zaZitky
od umenia. Initrumentdlna predohra je ndrekom nad smrtou (basetové rohy a fagoty), ku
ktorému hiboké a vysoké sldZikové néstroje striedavo hraji akoby vzlykajice figiiry, v Mozar-
tovej hudbe zndzorfiujice pla¢. Tento pokojny Zial v siedmom takte pretnii forte idery trom-
bénov, tribok a tympanov: smrt nie je len ldskavim priatelom, ale aj krokom k ob4vanému
stidu. Po prvy raz tu pocitujem, mozno tak ako sim Mozart, Ze z oficidlneho liturgického

151

Skenovano pro studijni ucely



Uvahy o dielach

textu sa stdva nanajvy$ osobny, mucivy spor: smrt raz zasiahne kazdého - ale ako to bude so
mnou? Alebo po ,luceat eis” (svetlo vené nech im svieti) v taktoch 17 aZ 20 vyiisti vieobecna
prosba do radostného motivu titechy, akoby vraviac: vietko bude dobré, ved existuje zmilova-
nie. Kyrie, prosba o boZské zmilovanie, sa zo vieobecnej fiigy vystupriuje do foraz osobnej-
§ich, priam poZadovaénych homofénnych zvolani: Pane, mus& ma omilostit! Osobitne vyraz-
ni je konfronticia vieobecného s osobnym v sekvencii: Dies irae bezohladne kresli hrozy
sidneho dita, prisnost sudcu (,cuncta stricte discussurus!“), Tuba mirum prebudenie mrtvych
na sid: ked ni¢ nebude nepotrestané (,,nil inultum remanebit”), po ktorom nasleduje doji-
mavo osobn4 a tizkostliv4 otdzka: ,Co ja ibohy potom poviem?* ... Alebo prikra konfronticia
mohutného krila v Rex tremendae s mojim Ja, so mnou: ,Zachrail ma, zdroj milosti®, ktora
v Recordare — podla svedectva Constanzy pre Mozarta zvlast déleZitej Casti — vytsti do nalieha-
vej a hlboko déverujiicej modlitby: , Ty si ma vykipil svojim utrpenim, nepripust, aby toto
usilie bolo marne.” Chdpem Mozartov zvlaStny, azda niboZne-hudobny vztah k tejto casti,
pretoZe vyrazne zdéraziiuje osobnu ¢rtu vztahu k Bohu a velmi vricne znézorfiuje moznost
ldskavej dobrotivosti predtym nemilosrdne prisne zobrazeného sudcu: najmi na dvoch mies-
tach ,ten, ktory si omilostil Mariu Magdalénu, aj mne dodaj nddej“ (takty 83 — 93) — ,, postav
ma k svojej pravici medzi bardnkov” (takt 116 aZ do konca). V ¢asti Confutatis, ktorej obsahom
je konfronticia vietkych s individuom (vietci - ja), je v poslednej vete ,,bud pri mne pri mo-
jom konci!* vricne osobny vztah k Bohu zdérazneny harméniou, ako aj hudobnym vykla-
dom textu vyjadrujicim neochvejni déveru. Po¢ujem tu Mozarta samého, rozpravajiceho sa
so sebou samym, so vietkou dojimavou naliehavostou, staby choré dieta s déverou hladiace
na matku — a strach sa vytrica.
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O AUTENTICKOSTI A VERNOSTI DIELU”

V uplynuljch dvadsiatich rokoch sa v hudobnom Zivote etabloval smer, ktory bol stasti vlast-
njmi tvrdeniami, s¢asti hodnoteniami umeleckej publicistiky zo vietkjch stran zabaleny do
pojmu autentickost.

Ako k tomu doglo a aky zaujimavy je tento smer dnes? V minuljch storotiach eurépske-
ho hudobného Zivota, ba kultirneho Zivota vobec, bola autentickost tak samozrejma, Ze
nehrala nijaki tlohu, nik o nej nehovoril, nikomu nechybala - vdbec nebola problémom.
Umenie jednoducho bolo velmi déleZitou si¢astou Zivota, aj zrkadlom danej duchovnej situ-
acie, bolo v pravom zmysle autentické. Authentia znamen4 opravdivost, a to z dvoch hladisk:
po prvé z hladiska pravdy a vierohodnosti obsahu vjpovede, a po druhé z hladiska povodu.
V tomto druhom v§zname, dnes azda beznom, nem4 authentia ni¢ do &inenia s pravdou; au-
tentickd vjpoved méZe pravdu znetvorit, na druhej strane méZe podstréend vjpoved ozna-
movat pravdu. Autenticky vyklad napriklad urtitej pisomnosti je vlu¢ne ten, ktory podava
sam autor.

KedZe v ddvnejlich dobach hudbu predovietkjm interpretoval sam skladatel — myslim
napriklad na hudbu Monteverdiho, Bacha, Mozarta, Beethovena -, bol znejici vyklad, kto-
rym je kaZdé predvedenie hudobnej skladby zafixovanej v notich, samozrejme autenticky.
Otédzka autentickosti nebola zaujimavd ani v tom pripade, ked dielo interpretovali inf sidobi
hudobnici. Hudba bola ponimani ako jazyk, ktorému kaZdy rozumel a reagoval nati. Nikto
sa nepfjtal, ¢i predvedenie bolo v intenciach skladatela; muselo splnit svoj zmysel, odmietali
alebo akceptovali ho - jeho autentickost bola irelevantna. Niektori skladatelia sa, samozrej-
me, starali o to, aby svoje zdmery zafixovali ¢o najzretelnejsie, pretoZe pre nich bolo doleZité,
aby ich obecenstvo pochopilo. (Bach bol velmi presny v zdzname 0zdéb, Mozart a Beethoven
vo veci tempa, no ich pokyny nemali zavizny charakter.)

KedZe aj interpretovi zileZalo na uré¢itom druhu ti¢innosti viac ako iba na realizcii skla-
datefovych pokynov, nik sa nerozpakoval vykonat na diele zdvaZné zmeny - ked to zodpove-
dalo tcelu prevedenia. Do velkjch diel, napriklad do oratérif alebo opier, sa vstvali drie
inych skladatelov. Menila sa in§trumentacia. (Zvl43¥¢ Casto v Mozartovych symfénidch, kde sa
hoboje nahrédzali klarinetmi alebo v Hindelovjch a Bachovyjch oratériach, ktoré sa viplne
preindtrumentovavali. Sem patria aj tzv. retufe Richarda Wagnera a dal§ich v Beethoveno-
vjch symfénidch.) To vietko je pochopitelné z postavenia hudby v tjch asoch a pre mita je
‘'ovela viac priznakom aktudlneho a Zivého kultiirneho Zivota, ne odsiidenia hodnym posto-
Jom voti autorom. Diela proste #ili od predvedenia k predvedeniu.

Vyndra sa teda otdzka, (i vobec existuje nieto ako zdvizok interpreta vodi autorovi. Od-
povede na fiu mdZu byt velmi rozmanité: obdiv voti majstrovskym dielam minulosti sa d4
vyjadrit aj tak, Ze ich reprodukujeme vo velmi osobnom potiati. Takyto postoj je v divadlich
samozrejmy uZ po stdro¢ia. Nikomu nenapadlo v 18. storo¢ predviest Shakespearove diela
v intencidch autora. Goetheho vyhldsenie v jeho diele Wilhelm Meister na tito tému dokumen-

* In: Nikolaus Harnoncourt: Was ist Wahrheit? Zwei Reden. Residenz Verlag, Salzburg und Wien, 1995,
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tuje, Ze vtedajsie obecenstvo by vnimalo a prijimalo idey vernosti dielu ako velmi extrava-
gantné a exotické. Dnes sa stretivame s bohatou paletou moZnost{ od modernistickej aktua-
lizicie az po zdanlivi autentickost. Podobné to bolo v hudbe. Diela minulosti sa uvddzali
velmi zriedkavo, ak predsa (ako Bach/Palestrina; Mozart/Hindel; Mendelssohn/Bach; Brahms/
Schubert atd.), potom sa adaptovalo podla vlastnjch predstdv, aby dielo bolo pre sifasnost
prijatelné. V nafom [dvadsiatom)] storo&i sa pod heslami ,vernosti dielu” a ,autentickosti®
etabloval obzvlast subtilny sposob lZivosti: najprv sa odstranili — dnes naozaj uZ zastarané —
retule a zmeny, potom sa diela ,,vyst$ali“ - azda v reakcii na nafitknuté, takmer honickovité,
predstierané emécie doby pred prelomom 19. a 20. storodia - na ich ¢iru v notdch zapisani
substanciu. To vietko v domnienke, ¥e riadky samé sd vietko, medzi riadkami sa nenachidza
ni¢, iba svojvolné dodatky samoliibych interpretov. Cim viac sa reforma stdvala moralnou
zaleZitostou, tym viac bola ,lZivou®. Cim viac sa zddraziiovala ,,autentickost” interpretova-
nych diel, a to pravdepodobne v najlepe;j viere, tym viac dochddzalo k vzdalovaniu sa od
podstaty, od zmyslu hudby. V domnienke prezenticie otisteného umeleckého diela sa v sku-
to¢nosti pontikala vysu$end mrtvola. MoZno sa interpreti a poslucha¢i vzijomne podvidzali
a dodnes podvidzaji: obaja presvied&aji o tom, Ze olistenim od nafiikanosti a emécii do-
speju k skuto¢nej substancii; obaja vobec ni¢ necitia, no kedZe asi obaja konajui v dobrej viere,
domnievaji sa, Ze tf druhf to urtite spravne chépu, ked to tak presved¢ivo tvrdia. Napokon
vieobecnym tvrdeniam vietci uveria a naplnia si tfm svoju vniitorni prazdnotu. Vyie vyslo-
vem otdzku o zdvizku voti skladatelovi takto nemoZno zodpovedat. Vernost pismendm nie je
vernostou dielu — otdzka zmyslu musf byt nadradend plneniu predpisov. (Vidim to tak aj
v infch oblastiach Zivota: zdkon nedodriiavame preto, Ze existuje, ale preto, lebo poznidme
Jjeho zmysel — v krajnom pripade preto, lebo déverujeme zdkonodarcovi a verime mu, aj ked
nim zmysel nie je celkom jasny.)

PodIa miia je teda naozaj viac moZnosti nasho postoja k skladatelovi: méZeme odmiet-
nut akykolvek zavizok, ked je skladatel u? tak ddvno mftvy, Ze uZ niet ekonomickych nirokov.
Dielo je tu, méZeme ho ignorovat, méZeme sa s nim zaoberat; niet in§tancie, ktora by bola
oprévneni hodnotit ni¥ postoj k dielam minulosti. (Mali by si to uvedomit kritici umenia; nie
s obhajcami zosnulych umelcov. Hodnotia iba to, &o sa deje tu a dnes; ndrok a vysledok.) No
méZeme mat aj takd velki victu vodi dielam niektorych umelcov, Ze pocitujeme povinnost im &o
moZno najlepie porozumiet. S pre nds déleZité v tej podobe, v akej sa ndm prezentujd; sme
o nich presved&ent, tak¥e ich chceme a mdZeme stvarnit v zmysle naej domnienky o sklada-
tefovom zdmere. Potom bud technické detaily - ktoré sii centrdlnou poZiadavkou ,.hnutia
vernosti dielu” - opit len technickymi detailmi. Tie sii samy osebe bezcenné, hodnotu nado-
budaju len zo sivislosti, podla toho, do akej miery podporuji takfto pristup k dielu.

Ja osobne pocitujem zdvizok voti skladatelovi, preto sa poki$am kaZdfm mne pristup-
nym sposobom sa k jeho dielu pribliZit, pochopit ho. Ked som potom pripraveny dielo uviest,
akceptujem vSetky prostriedky, ktoré tento pristup k dielu sprostredkuji posluchaZovi. Asi je
normdélne, Ze by to mali byt tie prostriedky, ktoré sii dielu autenticky vlastné - v opatnom
pripade by som ho asi nebol pochopil sprévne. Niet teda autentickej interpretacie Bachovho
alebo Mozartovho diela, autenticky moZe byt pre interpreta len jeho vlastny nazor na dielo -
aspoti v to diifajme.

Tento komplex autentickosti interpreticif (je to absurdny pojem, ak niet autorizujiicej
in§tancie, napriklad zasviteného skladatelovho obhajcu) ma privddza k mnohym otizkam
tykajiicim sa si¢asnosti. Vari naozaj maju, nale interpreticie tolko do &nenia s tym, &o je
porovnatené s estetikou restaurovania vjtvarnych diel, ako sa to &asto hovorieva? Otdzka je
podmaniva, no len s¢asti ju moZno zodpovedat kladne. Na umelecké diela hladi kazd4 doba
s inymi o¢ami; zakazdym sa za typické povaZuji celkom iné aspekty. A podla toho aj reftau-
rujeme. Ved & chceme alebo nie, presnejiie, vidy s dprimnou volou vritit reftaurovanému
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dielu pévodmi podobu, transponujeme dielo minulosti do estetiky si¢asnosti; aspekty, ktoré
si podfa nds pre umelca alebo pre dobu podstatné, nevedome forsfrujeme. Podstatny rozdiel
viak spotiva v tom, Ze vitvarné dielo je jednozna¢ne spoznateIné a v principe zostdva takym,
akym je - interpretdcia prebieha v hlave pozorovatela. Rovnako ako vo vjtvarnom umeni
viak musime zrelativizovat na§ pohlad na majstrovské hudobné diela. Sui velké a majstrovské,
lebo ludom v3etkych &ias majii ¢o povedat — no kazda genericia v nich vidf &osi celkom iné.
Ako Mozarta chépali a hodnotili jeho si¢asnici a &o ofakdvame dnes od predvedenia jeho
diel? Jedno je dokonca protikladom toho druhého. Predvedenie hudobného diela je ovela
dalekosiahlejSou interpretdciou neZ akou je reftaurovanie obrazu: spoznivame ho aZ inter-
pretaciou.

Zaverom sa chcem upriamit eSte na otdzku, ktord mi obzvl43t leZ{ na srdci a ktord otvori-
la aZ diskusia o autentickosti: vietky problémy - ako sa m4 hudba predvidzat, & sme autorovi
zaviazanf, akd dolefit4 je vernost dielu, ¢im sa muzicirovanie podoba retaurovaniu - si do-
kladom toho, ako sa hudba dnes odcudzila Zivotu. Hovorime o tom, teoretizujeme o problé-
moch, podporujeme hudobny Zivot. Z toho vietkého méZeme vyrozumiet, ako velmi je ume-
nie ohrozené. Keby hudba mala v Zivote svoje prirodzené miesto, nehovorili by sme o tychto
otdzkach, pretoZe tie by boli vyriefené. Domnievam sa, Ze na dlezitom razcesti sme si zvolili
nespravnu cestu: technol6giu, materializmus, logicki déslednost. Ako rakovina sa rozpres-
treli v naSom mozgu a udusili ostatné aspekty. V starom v§chovnom systéme patrila hudba
k najdéleZitej$im odborom. KedZe sa hudobnymi vedomostami nedaji konitruovat aut4 ale-
bo vypfiiat formulére, vytvorila sa domnienka, 7e hudba je len ,krasnym umenim® a preto ju
moZno z vjchovy odstranit. V d6sledku nedtastného siistredenia sa na veci praktické a zboz-
tiovania takzvanej prace sa zdpadny ¢lovek odnautil od hravosti; ba horsie, opovrhuje riou.
Musime znovu premysliet nae vfchovné systémy, skor nez bude neskoro. Potita¢ nevie muzi-
cirovat, nedokiZe ani milovat.
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Kantéta Spaseny lud, tef sa dnes BWV 30

1. Zbor

Spaseny Iud, te§ sa dnes,
ted sa, pod stanmi Sionu!
Budiicnost je radostni,
pravy, pevny zdklad ma -
v blaZenosti bude$ toniit!

2. Recitativ (bas)

Chvila je pokojn4,

ved tarchu zdkona

sme zloZili.

Nuz mier nech viade panuje!
V &o otcovia len pomaly
verili, snili, difali -

je tu! TeSme sa neskonale

a k chvile n4$ho Hospodina
choril nech znie!

Nuz, sionsky nd§ zbor

hlas dvihaj nad obzor!

3. Aria (bas)

Sléva ti, Pin! Chvilme Tvoje meno!
Prisahu plnf§, ktord nim je dand.
Narodil sa sluzobnik Tvoj verny,
On, On Tebou vyvoleny,

by pripravil cestu svojho P4na.

4. Recitativ (alt)

Prichddza herold a hldsa Krélov prichod:

Zyolavam vietkych vis —
hned beite ta,

ked zaznie Pdnov hlas!

On uda cestu, ukdZe svoj jas
a rodné liky pohostinné

v deft milosti zas uvidime!

5. Aria (alt)

Len podte, dietky Adamove,

hrie$ne vo skutkoch, v kazdom slove —
Pan v3etkych z viny vyprosti.

Ty boZie stido pobhidené,

vyjdi zo sna na svetlo denné —
nadchddza chvila milosti!

Chordl

Jediny hlas z vyiin klesa

na holu put cez oblak burkovy -
voli: Tudia, obritte sa,

pripravte cestu Pinovi,

nech po nej prejde On
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Kantdta Privetivé Wiederau BWV 30a

Zbor

Privetivé Wiederau,

Erijemné mas§ liky, hory!
aki ta len prospievanie,

zdklady s preii uZ dané -

novy raj mas vytvorit!

Recitativ (bas)

Osud: Vritme sa odznova

do svojho domova -

Zime tu dalej.

Nik z tychto miest nds nikdy neodvola!
Ty zostane¥ vidy krdsne, Wiederau,

si poZehnané, mé§ plodov dost i trav —
lenze...

V3etci: Tvoje meno nech sa zaraz zment!
~Mier Hennickov" sa teraz musf§ volat!
Osud: Musi§ ctit pana, ked si v porobe —
a s potedenfim!

Aria (bas)

Osud: Vitaj tu v $tasti! Vitaj tu v blahu!
Zehnéme prichod tvoj i cely dom!
Nech tesia ta tie hiky pokosené,

pred tebou si srdcia rozprestrieme,
ako sa klonia pred Bohom.

Recitatfv (alt)

Stastie: KedZe sa ti, slaveny Hennicke
zaviazal cely tento kraj -

prisahdm, naozaj

ti sliZit s vernostou!

Nie, neustiipim, nevdham,

i dudu s tebou spojim priam

a chcem ta nasledovat viade,

tak oko tvoje kdekolvek ma nijde!

Aria (alt)

Stastie: Aby sa ti aj duda potegila,
rastla v nej hrdost, radost, sila,
nech léno tvoje plati dedi¢ne!

My majetok svoj nedetrime,

nuZ Milost tvoja nech ho prijme -
ako aj dary rozli¢né!
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po svete dalekom...
Tak padne vrchov py$né krisa
a vidolia zas povyiia sal

DRUHY DIEL

6. Recitattv (bas)

Ty ujimas sa Pane vetkjch nds,
spevitujed zvizok, fo si spojil raz

s otcami. Slub uvddza$ dnes v Zivot,
ked nad nami chee vlddnut milostivo.
Budeme teraz v prisnej kdzni

%if podla wvojich prikazov

vo svitosti a bohabojnej bdzni.

7. Aria (bas)

Tym som si isty,

Ze v nendvisti

mam to, ¢o sa Ti protivi,
Nechcem Ta zarmucovat,
vidy iba v ldske chovat,
Ty, Boie milostivy!

8. Recitativ (soprén)

A hoci poklesok je priam

vrodeny ludskym povahdm,
predsa Tebe dnes hovorfm,

%e kym sa rdno zazor,

kym dei za diiom zas bude utekat,
ja v predsavzati pevne budem stit,
#it v Bozom duchu

a neustdle k Tvojej vetnej pocte.
To srdce moje dnes ti vyrozprava,
%e vidy chcem plnit dany slub —

a zasliZend poctu Tebe vzdévat!

9. Aria (sopran)

Let chvila, let o preteky,
prived ma do tiefia strani,

kde chcem v svitom hlicku Zit,
oltir Bohu postavit,

priamo pred kedarské stany —
vda¢ny Jemu aZ na veky!

Recitativ (bas)

Osud: Rozum som pribral na pomoc,
bral ohlady na tvoju moc,

lebo ta hodldm v vcte chovat

a v kazdom smere podporovat.

Nie, nebudem ti zdvidiet,

len nad tebou vZdy budem bdiet,
aby som cestu tvojej slivy

udrZal v lesku — teba v zdravi!

Aria (bas)

Osud: Neboj sa — lebo

chcem vlidnut s tebou.

Ako si chranim oka svit,
chcem $tastie tvoje,
bohatstva zdroje,

na mramorové stlpy postavit.

Recitativ (soprén)

Cas: A hoci zlost, & pohana

je &asto so mnou zbratans ~
jedno ti predsa slubujem:

Kym zore budu kralit zem,

kym jeden dett za druhym pobeii,
vidy v naprostom je v bezpedi,
mdj Hennicke, tvoj vzrast!

Na mojich kridlach teda vzlietni!
Miia Pan Boh obmedzuje dost
no ty musi3 Zit na ve¢nost!

Tak hradby ¢asu smelo pretni!

Aria (sopran)

Cas: Chvila - nepretrhni nif,
let hned tam a zase spiatky.
Ale vidy si pamiitaj:
Hennickovi $tastie praj,
sldvu, poctu, Zivot sladky —
jeho dni ma§ usetrit!

Recitativ (tenor)

Straka: NuZ tak, vy cteni moji hostia —
tu liky, strdil vdm nachystam.

Vy domce postavte si tam,

v nich méZete vidy zostat.

Ved to je domov — va$a postat...

Len pracujte vidy oddane,

aj vlohy svoje ndramné

do zeme uloite mi priam!
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10. Recitativ (tenor)

Pokoj! N3 vytiZeny deii
uZ neméiZe byt pridaleko.
Nenadvist, strach a protiveri
aj nedostatky tohto sveta,
¢o dudu drZia v okovich,
uZ nikdy nebudeme stretat.
Snivame od vekov sen,

%e s dusami vykipenych
budeme %it. Po smrti, biede
viac neostane ani vzdych...

11. Zbor

Tak te¥ sa, vykipeny Iud,
tes sa z kraja sionského.
Cakajti vetné radosti

v Edene nesmrtelnosti,

v ndru¢i Otca nebeského.

Aria (tenor)

Straka: Nech ruky vade nelenia —
mdj Wiederau nech sa zelend,
tak moji, pomdzte mi v tom!
Pestujte tieto plody vedno,

nech sldvne Hennickovo meno
je drahocennym klenotom.

Recitativ (soprén, bas, alt)

Cas: Privetivé Wiederau —

nech ani blesk, ¢i poZiare

sa nezapleti do osldv -

a krupobitie nech vis nevylaka!
Osud: Nie, Vsost tvoja, vzne$enj Hennicke,
len sldvu, ¢est a bohatstvo ma ¢akat!
Stastie: A v manZelstve tie? zaZiari§ -
v tomto ti moje priania rudia.

Tak pokojne chod -

V3etci: Augustus — tvoj starobyly rod
sdm pojmem do ndrudia!

Zbor

Privetivé Wiederau —
odréZaj vo vode rie¢nej
svoju niddheru a pychu,
svoju panovacnost lichi -
odriZaj ju nekonecne!

Brockes:

Ci trpké rany, moj Zivot cely

by s Tvojim kriZom stiviseli?

Po Tvojej smrti potom aj ja
prekro¢it mézem bréany raja?
Vykiipenie uZ blizke je?

Sionsk4 dcéra sa pyta znova —
Panove pery viak ni¢ viac nevyslovia,
len ticho hlavou pokyvne.

Bach:

Odpovedz mi, mdj Spasitel,

ked si tam na kriZ za miia Siel,
»Dokonané“ - si vyslovil,

chcel si, aby som vecne Zil?

Tak Tvoja trjzefi, dokonanie,

ma3 pre miia ziskat raj, moj Pane?
Vykiipenie je blizke tiez?

Viak Tvoje pery uZ ni¢ viac nevyslovia —
len ticho hlavou pokynies.
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NIKOLAUS HARNONCOURT — ZIVOT A CINNOST

(Prevzaté z Monika Mertl: Vom Denken des Herzens. Alice und Nikolaus Harnoncourt. Eine Bio-
graphie. Residenz Verlag, Salzburg-Wien-Frankfurt/Main, 1999 s liskavym sihlasom autorky.)

1929

1945-1948
1948-1952

1949

1950

1952-1969
1953

1954

1955
1957

1958
1960
1961
1962

1965
1966
1967
1968
1969
1970
1971

1972
1973

« NH sa narodil v Berline; otec (Eberhard de la Fontaine Graf d’Harnoncourt-
Unverzagt) aj matka (Ladislaja Grifin von Meran, Freiin von Brandhofen) si
rakiskeho pévodu;

o $tidium hry na violondele u Paula Griimmera;

o §tidium hry na violon¢ele u Emanuela Brabeca na Akademie fiir Musik und
darstellende Kunst Wien;

» NH zalozil Viedenské gambové kvarteto s Eduardom Melkusom, Alfredom Al-
tenburgerom a Alice Hoffelnerovou;

» NH sa zatina zaoberat $tidiom zvuku a sposobom hry na starjch nastrojoch;

» Viedenské gambové kvarteto uviedlo Umenie fiigy;

* priatelstvo s Gustavom Leonhardtom;

¢ NH je ¢lenom Viedenskych symfonikov;

e 50ba§ s Alice Hoffelnerovou;

¢ zaloZenie siiboru Concentus musicus Wien (CM);

e narodenie dcéry Elisabeth; '

* neoficidlny debut siboru CM s Monteverdiho operou Orfeus pod vedenim Paula
Hindemitha vo viedenskom Konzerthause;

 narodenie syna Philippa;

e prvé oficidlne vystipenie siiboru CM pri prileZitosti znovuotvorenia Palais
Schwarzenberg vo Viedni;

e narodenie syna Eberharda;

o zaliatok koncertnej ¢innosti v Palais Schwarzenberg;

o prvy zahrani¢ny zdjazd CM (Rim);

» narodenie syna Franza;

» prvé vystiipenie CM vo viedenskom Konzerthause;

* v sezéne 1962/1963 prvé predvedenie Brandenburskjch koncertov a do roku 1971

stily koncertny cyklus v Konzerthause;

» prv{ zvukovy zdznam jdnovjch pasii s CM;

e prvy zdjazd do Ameriky;

o pre §védsky rozhlas na$tudoval NH po prvy raz Odysseov ndvrat do viasti;

o prvy zdjazd CM do SRN;

* natudovanie Bachovo Vianoiného oratéria s CM pre Radio Bremen;

o prvy zvukovy zdznam Bachovych Matilovjch palii s CM;

o prvé operné natudovanie Odysseovho ndvratu do vlasti v rdmci Wiener Festwo-
chen (NH diriguje CM spoza tenorovej violy; refisér Federik Mirdita);

e exkluzivna zmluva s firmou Telefunken;

o zatiatok nahrdvania kompletnych Bachovych kantit, dokoncenie roku 1990;

o prvé vystipenie ako dirigent (Odysseov ndvrat do vlasti) v Piccola Scala v Milane;

» zatiatok pedagogickej &innosti: , Te6ria a prax starej hudby“ — semindr na Vy-
sokej hudobnej 3kole v Salzburgu (do roku 1993);
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1974
1975

1978

1979
1980

1981

1982

1983

1984

1985

1986

1987
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* prvé Zivé predvedenie MatiSovjch pasii s Residentie Orkest;

e prvé vystipenie s CM vo Velkej sieni viedenského Musikevereinu;

e operné predvedenie s CM v Amsterdame (Orfeus)

e zdjazd s CM do USA;

* zatiatok spoluprice s Concertgebouworkest (CGO): prvé Zivé predvedenie Jé-
novych pasif; do roku 1990 dirigoval NH v Amsterdame takmer kaZdoro¢ne
striedavo jedny z Bachovych paif;

e prva opernd produkcia (Orfeus) s Jean-Pierrom Ponnellom v ziiri$skej opere
(zadiatok ziiri§ského cyklu Montverdiho diel (1977 - Korunovdcia Poppey
a Odysseov ndvrat do vlasti; 1979 — VIII. kniha madrigalov);

» Hindelova opera Giulio Cesare vo Frankfurte (réZia Horst Zankl);

¢ zatiatok spoluprice so Zborom Arnolda Schoenberga — Hindel Jefla (Konzert-
haus);

» zadiatok abonentného cyklus vo viedenskom Musikvereinssaale;

¢ piaty a doteraz posledny zdjazd s CM do USA;

 prvé predvedenie Mozartovych diel s CGO;

* prvé vystiipenie ako dirigent v Rakiisku: Mozart s CGO v ramci Mozartovho
tyidita v Salzburgu;

¢ Mozartovsky cyklus v Ziirichu s J.-P. Ponnellom: Idomeneo (dalSie opery v ramci
tohto cyklu do roku 1989: 1981 — Lucio Silla, 1983, 1985 — Mitridate, Re di Po-
nto, 1985 — Unos zo serailu, 1986 — Cosi fan tuite, Carovnd flauta, 1987 - Don
Giovanni, 1989 - Figarova svadba, La clemenza di Tito - ré%ia John Dew);

e prvé predvedenie Haydnovho oratdria Stvorenie s Residentie Orkest;

e Rameauov Castor et Pollux vo Frankfurte;

e Erasmova cena;

o hostovanie ziiri§skej opery v ramci Wiener Festwochen (Idomeneo, Lucio Silla);

o Mozartovo Rekviem s CM vo viedenskom Musikvereine;

o Purcell: Orpheus Britannicus v Krajinskom divadle v Salzburgu (réZia Federik
Mirdita);

¢ NC po prvy raz dirigoval Viedenskjch symfonikov;

» Mozartove klavirne koncerty v Amsterdame s CGO a Friedrichom Guldom;

* po prvy raz Schubert (4. a 5. symfénia) s CGO v Amsterdame a na Schubertiade
Hohenems;

e prvé Zivé predvedenie Jdnovyjch pasii s CM vo viedenskom Musikvereine;

* po prvy raz Straussove val¢iky s CGO v Amsterdame;

* po prvy raz Schubertova Nedokonéend s Viedenskymi symfonikmi;

¢ debut 5 Viedenskymi filharmonikmi (Musikverein);

o Giulio Cesare s CM v ramci Wiener Festwochen (réZia: Federik Mirdita);

» NH diriguje obe Bachove pasie na novozalozenom festivale styriarte v Grazi;

e prvé (koncertné) predvedenie Beethovenovho Fidelia, Beethovenovho Koncer-
tu pre husle a orchester (s Gidonom Kremerom) a Symfénie C dur (,,Velkej*) v rdm-
ci Schubertiady vo Feldkirchu;

e debut vo Viedenskej Statnej opere: Idomeneo (a% do roku 1989 nasledujui daliie
Mozartove opery: 1988 — Carovnd flauta, 1989 — Unos o serailu a Cosi fan tutte;

¢ NH po posledny raz diriguje CM od violonéela;

e prva produkcia Netopiera v Amsterdame (réZia: Johannes Schaaf);

» zaCiatok spoluprdce s Chamber Orchestra of Europe (ChOE);

v ramci festivalu styriarte: Haydnove Londynske symfé6nie;

e Cestny doktordt Univerzity v Edinburghu;
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1988

1990

1991

1992

1993

1994

1995

1996

1997

1998
1999/2000

¢ Don Giovanni v Amsterdame (réZia: Alfred Kirchner);

o otvorenie Salzburského festivalu s ChOE a s Friedrichom Guldom;

® po prvy raz Brahmsovo Nemecké rekviem, s Viedenskymi symfonikmi;

e prvé scénické predvedenie Fidelia v Stétnej opere v Hamburgu (ré%ia: Peter
Palitzsch);

s testny ¢len Wiener Konzerthausgesellschaft;

» Cigdnsky barén v Opere v Ziirichu (réZia: Jean-Louis Martinoty);

¢ prva spoluprica s reZisérom Jiirgenom Flimmom v Amsterdame — Cosi fan tutte;

e Beethovenovsky cyklus s ChOE;

¢ syn Eberhard zahynul pri nehode;

® Mozartovo Rekviem s Viedenskymi filharmonikmi v rdimci Mozartovho tyZdiia
v Salzburgu;

¢ zatiatok spoluprice s Berlinskymi filharmonikmi;

o Fidelio v Opere v Ziirichu (ré%ia: Jurgen Flimm);

» Schubertovsky cyklus s CGO;

 debut na Salzburskom festivale: Beethovenova Missa solemnis s ChOE;

» Cestny ¢len Spolo¢nosti priatelov hudby vo Viedni;

o Carostrelec v opere v Ziirichu (réZia: Ruth Berghausova);

e Schumannove symf6nie s ChOE v rdmci festivalu styriarte;

* prvé opernd produkcia v rdmci Salzburského festivalu: Korunovdcia Poppey, s CM;

o International Classical Music Award -, Dirigent roka 1992°;

* NH po prvy raz diriguje Offenbachovu operu Krdsna Helena v Ziirichu (réZia:
Helmut Lohner);

* Beethovenovsky cyklus s ChOE v ramci Salzburského festivalu;

* NH po prvy raz diriguje Brucknerovu 3. symféniu, s CGO;

» ,Polar Music Prize“ ~ cena Svédskej Kralovskej hudobnej akadémie;

o Schubert: Des Teufels Lustschlof v Opere v Ziirichu (réZia: Marco Arturo Marelli);

* NH predniesol sldvnostny prejav na otvaracej slavnosti Salzburského festivalu;

» Figarova svadba s ChOE v Salzburgu (réZia: Luc Bondy);

o Carostrelec s Berlinskymi filharmonikmi;

¢ NH prerusiil spoluprécu so Salzburskym festivalom;

» Hansischer Goethe-Preis v Hamburgu;

® po prvy raz s CGO v Amsterdame — Berg: Der Wein;

e debut v Carnegie Hall: Beethovenovsky cyklus s ChOE;

¢ Schumannova Genoveva s ChOE v rdmci styriarte;

¢ Brahmsove symfé6nie s Berlinskymi filharmonikmi;

¢ Aida v Opere v Ziirichu (réZia: Johannes Schaaf);

¢ Bergov Huslovy koncert s Viedenskymi filharmonikmi a Gidonom Kremerom;

e Schubert Lazarus s CM v ramci festivalu styriarte;

¢ Schumannova cena (Zwickau);

* NH po prvy raz diriguje Dvoidkovu 7. symféniu s CGO;

® Netopier s Viedenskymi symfonikmi v rimci Wiener Festwochen (réZia: Jurgen
Flimm;

® NH po prvy raz diriguje vytiatky z Wagnerovych opier, v ramci festialu styriarte;

¢ NH sa stistredi na Brucknerove neskoré symfénie — 7. symfinia s Viedenskymi
filharmonikmi, 8. symfénia s Berlinskymi filharmonikmi (nahravky); 9. symft-
nia spolu s fragmentmi Finale zaznejii na koncerte s Viedenskymi symfonikmi;

¢ NH diriguje diela Bélu Bartéka s ChOE;

* roku 2000 vznikd po tridsiatich rokoch druhd nahrdvka MatiSovych pasii, s CM;
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e v ramci festivalu styriarte sa naZivo zaznamendva komplet Beethovenovych kla-
virnych koncertov s Pierre-Laurentom Aimardom a ChOE;

e zintenziviluje sa spoluprica s Viedenskymi filharmonikmi — Schmidt: Kniha so
siedmimi pecatams;

¢ Novoro¢ny koncert 2001 ma mimoriadny ohlas - za prvy mesiac sa preda 50.000
CD;

e zvukovy zdznam Verdiho Aidy s Viedenskymi filharmonikmi;

e Beethoven: Kristus na Hore olivovej a Kantdta na smrt Jozefa I1. s CM;

o Verdi: Messa da Requiem a ChOE v ramci festivalu styriarte;

¢ Kantén Ziirich iniciuje Cenu Nikolausa Harnoncourta, ktori udeluje raz za
dva roky mladym umelcom;

¢ NH ¢len radu ,,Pour le Mérite*;

e za celoZivotné umelecké dielo zfskal NH Hudobni cenu Ernsta von Siemensa,
za novi nahravku MatiiSovych pasif Gramophone Award v kategérii Best Cho-
ral Performance;

¢ nova nahrévka Monteverdiho Odysseovho ndvratu do vlasti v ziiri¥skej opere (ré-
Zia: Klaus-Michael Griiber);

e z iniciatfvy nového intendanta Petera Ruzicku sa NH vritil na Salzbursky festi-
val, kde nastuduje mnoho diskutovni inscenédciu Mozartovej opery Don Gio-
vanni (po, prvy raz s rezisérom Martinom Ku$ejom) ako prvii produkciu svojej
spolupréce so Salzburgom, plénovanej do roku 2006;

¢ NH zrusil spoluprdcu s Warner Music Group (Teldec) na zdklade obmedzuju-
cej politiky koncernu, ktord nemoéze zarucit kontinuitu nahravania;

¢ NH druhy raz diriguje Novoro¢ny koncert Viedenskych filharmonikov, ziznam
koncertu vychadza v Deutsche Grammophon;

e prvé turné s Viedenskymi filharmonikmi v USA;

v marci CM oslavil 50. vjrolie svojho zaloZenia uvedenim Haydnovho oratéria
Stvorenie;

e v rdmci festivalu styriarte NH po prvy raz vedie operni produkciu ~ Offenba-
chovu operetu Velkokiiaind 2 Gerolsteinu (réZia: Jirgen Flimm);

e na festivale v Salzburgu bol NH jednym z najvytaZenej$ich dirigentov: hudob-
ne nastudoval a dirigoval dvandst predstaveni jednoznacne pozitivne prijatej
inscendcie Mozartovej opery La clemenza di Tito (réZia: Martin KuSej) a dirigo-
val dva koncerty;

¢ NH uzatvoril zmluvu s Bertelsmann Music Group (BMG), kde vzdpiti vysli
nahrdvky Brucknerovej 9. symfénie a Smetanovej Mojej vlasti, ako aj jubilejny
koncert CM;

® NH ziskal hudobni cenu Echo Klassik;

* po viac ako dvadsiatich rokoch novo nastudoval Mozartovo Rekviem s CM, kto-
ré aj vySlo pod znatkou BMG. Na jar 2004 je pldnované vydanie zdznamu
Bartokovej Hudby pre strunové ndstroje, bicie ndstroje a Celestu.
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Hudobné centrum vydalo tieto knihy:

Gerald Abraham: Strucné dejiny hudby

Jan Albrecht: Clovek a umenie

Juraj Benes: O harmonii

Roman Berger: Drdma hudby

Jozef Cseres: Hudobné simulakrd

Vladimir Cizik: Slovnik slovenského koncertného umenia 1.

Miroslav Filip: Siiborné dielo I: Vijvinové zdkonitosti klasickej harmonie

Miroslav Filip: Stiborné dielo II: Analyjza zvuku

Marién Jurik, Peter Zagar (ed.): 100 slovenskyjch skladatelov

Yvetta Kajanova: Slovnik slovenského jazzu

Yvetta Kajanova: The Book of Slovak Jazz

Ferdinand Klinda: Organ v kultire dvoch tisicroci

Jozef Kresanek: Hudba a clovek

Jozef Kresdnek: Slovenskd ludovd pieseri zo stanoviska hudobného

Jakov Mil3tejn / Berta Kremenstejnova: Stiidie o Chopinovi, Pedagogika
G. G. Nejgauza

Bystrik Rezucha, Ivan Parik: Ako citat partitiru

Niel Rishoi: Edita Gruberovd (kniha + CD)

Arnold Schoenberg: Strukturdlne funkcie harmonie

Igor Stravinskij: Kronika méjho Zivota, Hudobnd poetika

Peter Niklas Wilson: Hear and Now. Uvahy o improvizovanej hudbe

Slovensky hudobny adresdr 2004 - 2005

Slovnik slovenského koncertného umenia I1.

Objednavky:

Michalska 10, 815 36 Bratislava 1
fax: (02) 5920 4842

email: distribucia@hc.sk
www.hc.sk

Skenovano pro studijni ucely





