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UvVOD

Dejiny hudby sa zvycajne piSu ako stru¢né prehlady celého
obdobia, a ak sa vobec Specializuju, tak zvycajne na jedného
skladatela. Zvlastny, no neodskriepiteIny fakt je, Ze vicSina
tychto prac sa zaobera skor skladatelovou osobou nez jeho
hudbou. Takyto pristup je dosledkom kultu tvorivej indivi-
duality, ktory bol typicky pre historiografiu hudby aj
ostatnych umeni v 19. storo¢i. Nedostatky tohto pristupu
vystipia zvla$t do popredia pri sledovani konkrétneho
obdobia v dejinidch hudby. Vnitorna jednotu istého obdo-
bia v dejindch hudby vytvara hudobny $tyl a historicky ju
mozno pochopit iba na zaklade Stylového vyvinu. Z tohto
doévodu predkladané dejiny barokovej hudby dbkladne
uplatiiuja Stylovy pristup. Bibliografické udaje, Iahko pri-
stupné v hudobnych slovnikoch, sme zredukovali na mini-
mum, aby tak vznikol priestor pre tuvahy o Stylovych
tendenciach a charakteristikach $tylu, ktoré sa v slovnikoch
Casto obchéadzaju.

T4to kniha je uréend pre studentov a milovnikov hudby; jej
ciefom je oboznamit ich s jednym vyznamnym obdobim
hudobnych dejin a pomdct im osvojit si historické chapanie
hudby vo vSeobecnosti, bez ktorého nemozno barokovi
hudbu celkom docenit a obIubit si ju. Ak maja dejiny hudby
znamenat Cosi viac nez len zdujem o minulost a jej vyznam,
musime ich vidiet ako dejiny hudobnych Stylov, a tie zasa
ako dejiny myslienok. Myslienky, na ktorych sa zakladaju
hudobné $tyly, moZno objavit iba prostrednictvom skutoc-
nej $tylovej analyzy, v ktorej sa hudba rozloZi na malé
&iasto€ky, aby bolo vidno, ako sit hudobné prvky pospajané,
¢im sa dosahuje ich zvlastny ucinok a v ¢om spociva rozdiel
medzi zdanlivo podobnymi faktormi. Takédto analyza je
historickd i ,,technologicka‘ zaroven a krasu povazuje za

) 9

Skenovano pro studijni ucely
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'samozrejmost. Autori, pre ktorych pisat o hudbe znamena
iba produkovat elegantné varidcie pomocou Sikovne vybra-
nych adjektiv, budi asi veImi prekvapeni, ked zistia, Ze
v tejto knihe sa slovo ,krasny* vObec nevyskytuje. Jej
cielom nie je vysvetlovat veci samozrejmé, ale objasnit
Specificky hudobné prejavy barokového Stylu. Takéto vy-
svetlenie sa zdkonite opiera o slovd, no treba si jasne
uvedomit, Ze slovami sa estetickd skisenost z pocivania
hudby neda zreprodukovat, a uZ vdbec nie nahradit.
Predpokladame, Ze Ccitatel je dOverne oboznameny so
zakladmi hudby, i ked kniha nie je uréena pre odbornikov
a nenapisal ju vlastne Specialista na barokové obdobie. No aj
Specializovani muzikolégovia tu ndjdu niekolko novych
faktov, interpretacii a mnoho prikladov, ktoré zatial neboli
publikované. Usporiadanie materidlu sa odchylilo od zvy-
¢ajného postupu tym, Ze kniha nie je zostavena ako
chronologicky sled faktov. Hlavnym principom organizaicie
bol §tyl a jeho rozmanité prejavy. Druha az deviata kapitola
su vlastnymi dejinami barokového Stylu. Prva kapitola a tri
posledné sii prehfadom dopliiajicim predmet knihy: prva sa
zaobera celkovym porovnanim renesancného a barokového
$tylu, tri posledné skiimaj\ aspekty formy, tedrie a sociol6-
gie, ktorymi sa dejiny hudby zaoberajia len veImi zriedkavo.
Niektoré kapitoly boli uZ zverejnené v cykloch prednéasok na
Chicagskej univerzite v roku 1945 a v prednaskach pre
Severokalifornsky konvent Americkej hudobnovednej spo-
lo¢nosti v roku 1946.

Z priestorovych dévodov sa bibliografické poznamky obme-
dzili v podstate len na odkazy na pramenné vydania. Vdaka
laskavosti dr. Willyho Apela sa mohli zaradif odkazy na
druhy zvazok Historical Anthology of Music (vysla 1950,
v ¢ase prvého vydania Bukofzerovej knihy eSte nebola
publikovand — pozn. odb. rev.), ktory obsahuje mnohé
cenné priklady z barokovej hudby. Pochopitelne, materidl
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UvoDp

predloZeny v tejto knihe sa zvicSa zaklada na odbornych
knih a ¢ldnkov nie je napisana v anglictine. Také vynikajiace
$tadie o Style ako praca J. A. Westrupa (Purcell) a Ernsta
Meyera (English Chamber Music) si len vynimkami.
Bibliografia sa sistreduje na Stylovi kritiku a st medzi fiou
len také Zivotopisy, ktoré sa zaoberaju skladatefovym
hudobnym $tylom. Hoci je to najrozsiahlejSia bibliografia
barokovej hudby, aka zatial vysla, vobec nie je kompletna.
Keby sme do nej zaradili lokdlne a archivne Stidie, jej
rozsah by sa zdvojndsobil. Uvedeny zoznam barokovych
traktitov o hudbe je pokusom o novi bibliograficku
koncepciu, ktorej ciefom nebola kompletnost, ale prehlad
rozliénych hfadisk hudobnej literatiry o danom obdobi,
ktorého podrobné §tidium nastoluje zaujimavé problémy.
U takych plodnych autorov ako Mattheson a ini sa v zozna-
me uvadzaji iba ich najdoleZitejSie diela. Pozndmky v texte
pouzivaja skratky; Gplné udaje st v bibliografii.

Autor by sa touto cestou velmi rdd podakoval mnohym
svojim priatefom a kolegom za pomoc a radu. Zvlast dr.
Alfredovi Einsteinovi zo Smithovej vysokej Skoly, ktory sa
priam otcovsky zaujimal o tito knihu, za to, Ze mu umoZnil
pouzit niektoré priklady zo svojej bohatej zbierky ranoba-
rokovej hudby, ako aj prof. Edwardovi Lawtonovi z Kali-
fornskej univerzity, ktory poskytol partitiry Gesualdovych
prac i niektoré fotoképie rukopisov. Dakujeme i tymto
in$titicidm: Music Division of the Library of Congress, New
York Public Library, Newberry Library, British Museum,
Metropolitan Museum of Art, Union Theological Seminary
a kniZnici na Kalifornskej univerzite. V neposlednom rade
patri autorova vdaka i jeho manzZelke. Bez jej ustavitnej
pomoci a podpory by tito kniha nebola vznikla.

Berkeley, Kalifornia Manfred F. Bukofzer
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PRVA KAPITOLA

HUDBA RENESANCIE
VERSUS HUDBA BAROKA

Rozpad stylovej jednoty

KEf) MONTEVERDI VO SVOJEJ 5. KNIHE MADRI-
galov (1605) vyhlasil, Ze sa neriadi kdnonmi starej Skoly, ale
dava sa viest tym, ¢o sdm nazyval seconda prattica, hovoril to
s istotou umelca, ktory si plne uvedomuje zdsadni zmenu
v ponimani hudby. Bola to vlastne jeho britkd odpoved na
Artusiho urazlivy atok, v ktorom tento konzervativny kritik
a teoretik vycital Monteverdimu nespravne zaobchadzanie
s disonanciou. Tym, Ze Monteverdi postavil proti sebe prvii
a druhi kompozi¢na techniku a naznacil, Ze normy starej
skoly nemozZno aplikovat na novi, od zakladu spochybnil
argumenticiu svojho oponenta. Tak teda vzblkol onen
vecény spor medzi umelcom a kritikom o normach umelecke;j
kritiky, typicky pre vSetky prechodné obdobia.

Nebolo to po prvy raz a nemalo to byt ani naposledy, ¢o
prechod z jedného hudobného obdobia do iného sprevadzali
poziadavky progresivneho tabora a opacné poziadavky
konzervativneho tdbora. Nazov Nuove Musiche, ktory sa
stal bojovym heslom barokového obdobia, ma svoje parale-
ly v neskorogotickej ars nove (proklamovanej Philippom de
Vitry), v renesancnej ars nove (ktoru sformuloval Tincto-
ris), v golit galant z obdobia raného klasicizmu a napokon aj
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O dejiniach

tohto terminu pozri
Specidlne ¢islo

Journal of Aesthetics
and Art Criticism,
5.2zv.,1946,8.2,
venované barokovému
$tylu.

HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

v dnesnej ,,modernej hudbe*“. Za Monteverdiho sa stard
hudba &iZe stile antico stotoZiiovala s renesanénou hudbou
a nova hudba ¢iZe stile moderno s barokovou hudbou.
Termin baroco®! mal pévodne hanlivy vyznam, z ¢oho jasne
vidno, v akom svetle sa sedemnadste storocCie javilo neskor-
$im generacidam. Barok sa spociatku chapal ako upadkova
podoba renesancie, ako dalSie ,,obdobie temna‘* medzi
jasnym cinquecentom a klasicizmom osemnasteho storocia.
Dokonca este aj Jacob Burkhardt vo svojom Ciceronovi
definoval barok ako ,,skazeny dialekt* renesancie. Dnes sd
uZ naSe nazory vyrazne odli$né. Barok sa dnes chape ako
samostatné obdobie s vlastnym vnitornym vyvinom a vlast-
nymi estetickymi normami. Zaberd priblizne 17. storoie
a prvii polovicu 18. storocia. Priznaky Stylovej zmeny sa
zadali prejavovat uZ koncom 16. storoCia a nejaky cas
renesan¢né Crty existovali popri barokovych. Podobne aj
nové prudy z konca barokového obdobia, ktoré napokon
viedli ku klasicizmu, sa zacali prejavovat uz zaciatkom 18.
storodia, spolu s najmonumentalnejS$imi a najtrvacne;jSimi
prejavmi barokovej hudby.

Terminy ,,renesanéna“ a gsbarokova‘ hudba si muzikolégia
vypozi&ala z dejin vytvarného umenia ako osved¢ené vinety,
ktoré sa rovnako dobre hodia na oznacenie hudobnych
obdobi, ako aj inych oblasti Tudskej ¢innosti. Privelmi
mechanické preberanie terminov, ktoré sa vyvinuli v deji-
nich vytvarného umenia, do dejin hudby ma svoje uskalia.
Od é&ias Wolfflinovho Kunstgeschichtliche Grundbegriffe sa
viackrat pokusali aplikovat celd jeho terminolégiu na oblast
hudby. Wolfflinove pojmy ako linedrna, uzavreta forma atd.
si abstrakcie, vypreparované zo Zivého vyvinu umenia,
a hoci st samy osebe velmi uZito¢né, v podstate su také
vieobecné, Ze ich moZno aplikovat na vietky obdobia bez
rozdielu, aj ked sa povodne pouzivali na porovnavanie
renesancie a baroka. Ak sa viak pouZivaji ako ve¢ne platné
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HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

principy, stracaju svoj vlastny zmysel ako prostriedok na
historické ponimanie konkrétneho obdobia, ktoré sa uz
nikdy v dejinach vytvarného umenia alebo hudby nezopaku-
je. Iba historicka terminolégia, schopnd vystihnit jedinec-
nost kazdého Stylového obdobia, méze viest k takémuto
chipaniu. PouZivanie terminu ,,barokovy‘ v oblasti hudby
sa kritizovalo, pretoZe barokové vlastnosti sa v notovom
zapise nedaji najst. Skutoc¢ne, kazdy, kto difa, Ze v hudbe
ndjde barokové vlastnosti, akoby to boli nejaké tajomné
chemické substancie, nepochopil vyznam tohto terminu,
ktory v podstate oznacuje vnitorni Stylovi jednotu istého
obdobia.

To, Ze sa barokova hudba vyvijala sicasne s barokovym
vytvarnym umenim a Ze hudba, na rozdiel od rozsireného
nazoru, nezaostavala za ostatnymi umeniami, mozno doka-
zat iba technickou analyzou, ktora odhali i tie najmenSie
podrobnosti, a nie vSeobecnymi porovnavacimi abstrakcia-
mi. Na druhej strane tedriu, ktora tvrdi, Zze barok sa vo
vietkych oblastiach umenia prejavuje tak jednotne, Ze
kazdy artefakt z tohto obdobia je ,,typicky barokovy*, treba
preverit v kazdom pripade osobitne. Jestvuji tu spodné
prudy protichodnych sil, ¢o protirecia ,,duchu ¢asu*, ktory
je takisto len dalSou abstrakciou. Konkrétny Zivot urcitého
obdobia sa nemézZe vyhnit vnitornym protikladom, kon-
fliktom medzi dominantnymi a recesivhymi myslienkami,
ani pozostatkom z predchadzajiceho obdobia a zdirodkom
nadchddzajiceho obdobia. Napriek tymto spletitostiam
dominantné myslienky danej epochy stoja v popredi,
a prave im treba venovat najviacSiu pozornost. Hlavné
trendy v barokovej hudbe zodpovedaji trendom v baroko-
vom vytvarnom umeni a literatire — tento poznatok je
,,vedlajsi produkt*, ku ktorému sa pri skimani obdobia
nevyhnutne dopracujeme.

Prechod od renesan¢nej hudby k barokovej sa od vietkych
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HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

ostatnych $tylovych zmien v dejinidch hudby liSi jednym
dolezitym aspektom. Hudobny Styl starej Skoly spravidla
vzdy upadal do zabudnutia. Novy S§tyl ziskaval prevahu
a pretvaral vSetky zvysky starych hudobnych technik, takze
v kazdom obdobi zavladla Stylova jednota. AvSak na
zaliatku baroka stary S$tyl nebol zavrhnuty, ale sa zamerne
zachovaval ako druhy jazyk, tzv. stile antico v chrdmovej
hudbe. Dovtedy neporusena jednota Stylu sa zrazu rozpadla
a skladatelia sa museli stat bilingvistami. Stile antico
vychadzalo zo $tylu Palestrinu, ktory sa stal vzorom pre tych,
&o pisali v prisnom $tyle a cappella barokovej hudby. Cim
menej Tudia v skuto¢nosti poznali Palestrinovu hudbu, tym
vdaé8mi verili legende o tomto domnelom zachrancovi
chramovej hudby.

Zvladnutie stile antica sa stalo nevyhnutnou suacastou
skladatelovho vzdelania. Skladatel si teraz mohol vybrat,
v akom S§tyle chce tvorif — ¢i v modernom $tyle, ktorého
prostrednictvom sa mohol spontanne vyjadrit, alebo v pris-
nom starom $tyle, ktory si osvojil stidiom. Tato moZnost
vyberu §tylu bola prvym vyznamnym krokom na ceste
k hudobnému historizmu, ktory vnasa zmétok aj do dnesSné-
ho hudobného vzdelavania. Tofko prediskutovavané a tak
dasto preklinané delenie hudobného vyucovania na ,,pris-
nu* a ,,voIni‘ kompoziciu ma korene v spominanych roz-
dieloch medzi stile anticom a stile modernom. Pravidla stile
antica kodifikovali teoretici ako Bontempi a Fux, ktorych
prace si nazornym prikladom kontrastu medzi starou
a novou technikou. Nedavne vyskumy vSak dokazali, Ze
barokovy ,,palestrinovsky $tyl‘ sa vlastne od svojho vzoru
1i8i; teoretici vo svojich pravidlach zvecnili fiktivny prisny
§tyl, ktory sice pripomina renesancnu hudbu, ale v skutoc¢-
nosti je uZ mierne nainfikovany novou volnostou. Skladate-
lia vSak i nadalej hovorili o stile alla Palestrina, pretoZe tato
nedimyselnd zmena sa vlastne udiala za ich chrbtami.
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HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

Napitie medzi stile anticom, akokolvek fiktivnym, a stile
modernom poznacilo barokovi hudbu a vsetky nasledujice
obdobia. S tymto konfliktom sa snazili vyrovnat rozmanity-
mi spOsobmi, no nikdy sa ho nepodarilo odstranit. Renesan-
cia sa takto javi ako posledné obdobie Stylovej jednoty
a z tohto dovodu ju zvy€ajne aj glorifikovali ako strateny raj
hudby. Stylovi jednota sa prejavovala aj v tom, Ze renesan-
¢ni skladatelia sa v pristupe k hudobnému Stylu spoliehali
sami na seba. Styl povaZzovali za samozrejmost, kym pre
barokovych skladatelov sa stal problémom. Barok je teda
obdobim, v ktorom si skladatelia zacali uvedomovat problé-
my Stylu.

Existuje viacero pokusov stru¢ne sformulovat rozdiel medzi
renesanc¢nou a barokovou hudbou. Predovsetkym ranoba-
rokovi teoretici sa pricinili o vulgarne zjednodusenia, ktoré
v tom case sluzili ich tendenénym zdmerom, no ktoré, Zial,
prevzali aj dnesni historici. UZ na zaciatku baroka sa po prvy
raz stretdvame so starostlivo vypracovanymi klasifikaciami
hudby podla stylov, ¢o je priznakom toho, Ze Stylova jednota
sa stratila. O hlavnej dvojici Stylov, ktora bola zakladom
nového Stylového uvedomenia, sme uz hovorili: bolo fiou
stile antico a stile moderno, zname aj ako stylus gravis
a stylus luxurians alebo prima a seconda prattica. Na zdklade
iného delenia, ktoré sa vynorilo o nieco neskor, rozdelili
hudbu na chrdmovii, komorni a divadelnd (musica eccle-
siastica, cubicularis, theatralis). Tieto terminy klasifikuja
hudbu podTa jej sociologickej funkcie a nie vzdy vyjadrujd
rozdiely v hudobnej technike. Je priznacné, Ze hlavné
Stylové terminy sa vzdjomne nevyluCovali. Napriklad chra-
mova hudba nemohla byt jednoznaéne zatriedena, pretoze
mohla byt komponovand bud v starom, alebo v novom §tyle.
Stylova rozmanitost tohto obdobia bola pri¢inou velkého
zmitku; tieto zjavné nezrovnalosti moZno odstrdnit iba
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HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

vtedy, ak sa slovo S§tyl chape v SirSom zmysle, neZ pripusta
jeho dnesna, disto technicka interpretacia.

Ako velmi prispelo uvedomenie si Stylu k zvySeniu citlivosti
na kontrast medzi renesanciou a barokom mozZno vidiet
v Berardiho Miscellanea Musicale (1689), kde autor hovori:
,»Stari (renesancni) majstri poznali iba jeden Styl a jednu
techniku, sdcasni maja tri S$tyly — chramovy, komorny
a divadelny, a dve techniky — prvi a druhu.© Podla
Berardiho a jeho uditela Scacchiho podstatny rozdiel medzi
prvou a druhou technikou spociva v zmenenych vztahoch
medzi hudbou a slovom. V renesancnej hudbe ,,harmoénia
vladne nad slovom‘‘; v barokovej hudbe ,,slovo vladne nad
harmoéniou‘“. Tato antitéza, ktora je iba parafrazou Monte-
verdiho rozliSovania medzi prvou a druhou technikou, sa
vlastne tyka zakladného aspektu barokovej hudby — hudob-
ného vyjadrenia textu, teda toho, ¢o sa vtedy nazyvalo
expressio verborum. Tento termin eSte nema dnesni emo-
ciondlnu konotaciu ,,expresivnej hudby*“ a dal by sa
vystiznejsie interpretovat ako ,,zobrazenie slova hudbou‘.
Prostriedky zobrazenia slova v barokovej hudbe nebol
priame, psychologické a emociondlne, ale nepriame, t. j.
intelektudlne a obrazné. Moderna psycholdgia dynamiky
emocii v baroku esSte nejestvovala. City sa zatriedovali
a typizovali v skupinach takzvanych afektov, z ktorych
kazdy predstavoval isty, sim osebe staticky dusevny stav.
Ulohou skladatela bolo, aby emocionélny vyraz hudby dal
do suladu s emocionalnym nabojom slova. Triezvy raciona-
lizmus doby sa prejavoval aj v tom, Ze skladatel mal
k dispozicii sibor hudobnych figur, ktoré boli rozskatulko-
vané rovnako ako jednotlivé emocie, a boli uréené na to, aby
sa nimi tieto emdcie v hudbe zobrazili.

Principy nauky o afektoch a figarach boli vSak zndme uz
v renesancii a niektori dobovi teoretici pokladali najma
Lassove Kajicne zalmy (Psalmi poenitentiales) za vynikaji-
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HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

ci priklad vystizného zobrazenia slov v hudbe. V tejto
suvislosti sa pouZzival sporny termin musica reservata, ktory
je pravdepodobne odvodeny od verného zobrazenia slov.
Musica reservata suvisi hlavne s nizozemskym okruhom.
Talianski skladatelia vSak vytvorili aj rafinovanu techniku
obrazného zobrazenia slova v talianskom madrigale. Kedze
renesanéna i barokova hudba poznala zobrazenie slov
v hudbe, Berardi nadmieru zjednodusuje, ked tvrdi, Ze ho
v renesancii nepoznali. Obe obdobia sa v skutocnosti
pridrZiavali toho istého principu, ale podstatne sa lisili
v metdde jeho uplatnenia. Renesancia oblubovala zdrZanli-
vé a vzneSené jednoduché city, barok zasa extrémne emocie,
od prudkej bolesti po bezuzdna radost. Samozrejme,
vyjadrenie extrémnych vasni si vyZadovalo bohat$iu zasobu
vyrazovych prostriedkov, neZ akt mali v predchadzajicom
obdobi.

Berardiho pausalne delenie je len odrazom nazorov, ktoré
uz okolo roku 1590 vyslovila hlu¢néd skupinka literatov
z Florencie, na cele s grofmi Bardim a Corsim, nazyvana
Camerata. Tato skupina zattocila na renesancnd hudbu na
zédklade jej zaobchddzania so slovom. Vyhlasovali, zZe
v kontrapunktickej hudbe sa poézia doslova ,,trha na kusy**
(laceramento della poesia), pretoZe jednotlivé hlasy spieva-
ju sucasne rozne slova. Také slova ako ,,nebesd‘‘ a,,vlna‘“sa
¢asto znazornuju vysokymi ténmi a zvlnenymi krivkami.
Camerata voci takémuto ,,punkti¢karstvu‘ zaujimala opo-
vrzlivy postoj a trvala na tom, aby hudba vyjadrovala zmysel
celej pasdZe, a nie iba zmysel jedného slova. Vysledkom
tychto teoretickych diskusii bol vznik recitativu, ktory
celkom zavrhol kontrapunkticki techniku. V recitative,
spievanom hovore, sa hudba uz celkom podriadila slovu,
takZze slova urcovali hudobny rytmus, ba dokonca aj
rozmiestnenie kadencii. Recitativ sa od samého zaciatku
spieval s dovtedy nezndmym realistickym patosom a citovou
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prudkostou, pri ktorej spevak siahal aj po grimasach,
hereckej akcii a napodobnoval aj také zvlastnosti hovorenej
re¢i ako vykriky ¢i udychanost. Podla Cameraty prave
preexponovana citovost povysila recitativ nad ,,uzkoprsé*
metdédy renesancnej hudby. Ale v ociach renesancného
skladatela bol recitativ iba smieSnym pokusom, ktory
prezradzal, Ze jeho autor ,,nie je dobry hudobnik®, aby sme
pouZili slov4, ktorymi Schumann charakterizoval Wagnera.
Z pohladu renesan¢nych skladatelov nebolo ni¢ [ahSie nez
skomponovat recitativ, pretoZze na to stacila iba celkom
povrchnd znalost hudobnej techniky. Je priznacné, ze
vedice osobnosti Cameraty, Bardi a Corsi, boli naozaj
aristokraticki amatéri, ktori sa pokuasali komponovat. Ama-
téri v8ak byvaji menej spitani tradiciou, a preto sa [ahSie
priklonia k realizacii novych idei. Vplyv diletantov bol pri
formovani barokovej hudby takisto rozhodujicim faktorom
ako pri vznikani klasicistického S$tylu za c¢ias Bachovych
synov.

Tvrdenie Cameraty, Ze renesancnd hudba nie je schopna
napodobnit emocionalny néboj slova, teda vyplyvalo z jej
amatérskej podstaty: no a renesancni teoretici sa popondah-
fali toto tvrdenie vyvratit. Dovod, preco obhajcovia starej
a novej $koly nemohli tiito spornt otazku vyrieSit a preco
neboli schopni najst spolo¢ni rec, je jasny. Ked barokovy
skladatel hovoril o citoch, mal na mysli extrémne a prudké
emdcie, aké renesancny skladatel povazoval za nevhodné;
takZe cely spor sa odohraval v dvoch rovinach, ktoré nemali
sty¢né body.

Vytvorenie recitativu tzko sudviselo so zrodom opery,
v ktorej sa Camerata snazila oZivit starogrécku tragédiu.
Pretoze opera vznikla ako désledok vasnivého obdivu starej
hudby a pretoZe oZivovanie antickych diel bolo ,,typicky
renesan¢nou‘ ¢rtou, historici minulosti povazovali operu za
posledny rozkvet renesancnej hudby. Podla logiky tohto
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zdanlivo spravneho tvrdenia opera ,,meskala‘“ v tom ¢ase uz
najmenej dve alebo tri generdcie. Prave na zaklade tohto
domnelého ,,oneskoreného‘ prichodu opery vznikla ona
nestastna tedria, podla ktorej hudba zaostava za ostatnymi
umeniami. Zaujem o starogrécku hudbu vSak nie je typicky
len pre renesanciu. Stredoveké traktaty doslova oplyvaju
dlhymi citatmi zo starovekych autorov a priam zbozZne §iria
zvesti o magickej sile gréckej hudby; podobne je to aj
v pocetnych barokovych knihach o hudbe. NadSeny obdiv
k antickej hudbe sdm osebe prezradza rovnako malo
o renesancnych postojoch ako tazba zobrazit city v hudbe.
Tieto zamery mozZzno vybadat v stredovekej, renesancnej
i barokovej hudbe a iba rézne spodsoby ich realizacie
poskytuju kIa¢ k vymedzeniu Specifického charakteru
jednotlivych obdobi.

Opera je v skutocnosti jednym z najvyraznejSich prikladov
realizdcie extrémnych emocii v hudbe, preto ju treba
povaZovat za jednu z najvdcSich inovacii barokového
obdobia. Vieme o tom, Ze v obdobi renesancie sa uvadzali
preklady gréckych tragédii; hudba sa v nich priznacne
obmedzovala na polyfonické zbory. Ani jedno z tychto
oZiveni nepripustalo mySlienku — v tom ¢ase eSte nepredsta-
viteIni —, Ze by sa cela tragédia mohla zhudobnit, alebo Ze
by sa cely sivisly text deklamoval na pozadi hudby.
Zavedenie plynulého recitativu podlozili clenovia Cameraty
teériou, Ze hudba ma napodobnit prednes re¢nika a spOsob,
akym vyvolava emocionalne reakcie u obecenstva. Napriek
tomu, Ze Galilei objavil Mesomedovu hymnu, ktora bola
prvou autentickou gréckou skladbou zndmou v tom case,
povaha gréckej hudby zostala pre Cameratu velkou nezna-
mou, pretoze vtedy eSte nebola rozsifrovani jej notécia. Pri
vytvarani recitativu zohrdval prizrak starovekej hudby iba
ulohu katalyzatora; prvotnym impulzom bola tizba baroko-
vych skladatelov vyjadrit prudké emdocie.
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Skladatelia Cameraty dérazne vyZadovali, aby recitativ mal
re¢nicku povahu; Caccini ho naprikad nazyval ,,hudobnym
rozpravanim‘ a Peri sa vyjadril, Ze sa snaZi ,,napodobnit
v piesni rozpravajacu osobu‘‘. Podobne aj Galilei a Bardi
zastavali nazor, Ze hudobnik sa ma uéif od re¢nika, ako
v posluchdoch vyvolat urcité pocity. V recitative sa
Stylizované akcenty hovorenej rec¢i naozaj zhodovali s hu-
dobnymi akcentmi. Tendencia spajat nezluditeIné prvky
poézie a hudby ma svoju presnu paralelu vo vzdjomnej
asimilécii architektiry a maliarstva, na ktord ma barokova
architektira nemalo kuriéznych prikladov.

Pre renesanénych skladatelov bolo nemysliteIné napodob-
novat re¢nika, pretoze hovoreny spev podliehal mimohu-
dobnym zdkonom, a to zakonom reci. Recitativ bol pre nich
skor spievanou reCou nez hovorenym spevom. Zarlino,
autoritativny predstavitel starej Skoly, presne sformuloval
svoje namietky voci spajaniu hudby s poéziou. Vo svojom
Sopplimenti musicali tvrdil, Ze skladatel musi vyvoldvat
emocie, ktoré su obsiahnuté v slovach, ale trval na zaklad-
nom rozdiele medzi metddou re¢nika a hudobnika. Zdoraz-
noval, Ze poézia a hudba vyuzZivaji rozdielne spdsoby
napodobiiovania, ktoré sa nemaji navzajom zamienat, a Ze
z hudobnika, ktory sa chce vyrovnat recnikovi, sa stane
histrién alebo klaun. Je zaujimavé, Ze Marsilio Ficino uz
davno pred Zarlinom zhrnul renesan¢né nazory v jednom zo
svojich listov, kde tvrdi, Ze re¢nik a basnik majua svoj vzor
v hudobnikovi, ¢o je, ako vidime, presny opak barokového
stanoviska.

Renesanéné a ranobarokové chdpanie hudby si v tomto
ohlade zjavne protirecia. Renesanény umelec povazoval
hudbu za uzavreté, autonOmne umenie, ktoré podlieha iba
svojim vlastnym zdkonom. Barokovy umelec chapal hudbu
ako heteronémne umenie podriadené slovam, ktoré sluzi
iba ako hudobny prostriedok na vyjadrenie dramatického
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ucinku, presahujiceho hudbu. Nesmieme sa dat zmiast tym,
Ze renesancné aj barokové chapanie hudby bolo zaloZzené na
starovekej tedrii umenia napodobnujiceho prirodu a Ze
obhajcovia oboch 8kol sa ohanali rovnakymi citatmi z Plato-
na a Aristotela. Napodobnovanie ,,povahy slov‘ bolo pre
obe obdobia len odrazovym mostikom. Opat teda pripomi-
name, Ze rozdiel medzi renesanciou a barokom spocival
v metode, akou sa tedria uskutocniovala v praxi.

Prudké atoky Cameraty, najma Galileiho, proti kontrapun-
ktu su dalSim prikladom toho, akym spésobom sa barokovi
autori snazili vyjadrit svoju opoziciu voci obdobiu renesan-
cie. Prvi skladatelia recitativov — Galilei, Peri a Caccini
— tvrdili, Ze pokial i$lo o recitativ, podnietil ich hudobny
amatér Bardi. Caccini o sebe vyhlasoval, Zze za niekolko
rokov sa od Bardiho naudil o hudbe viac ,,nez za tridsat
rokov Studia kontrapunktu‘‘. Pravda je vSak taka, Ze po prvé
Caccini nekomponoval v novom recitativnhom Style a jeho
prace zjavne protirec¢ia jeho prehnanému tvrdeniu o dlho-
ro¢nom §tudiu kontrapunktu. Po druhé Galileiho skladby,
ktoré sa nam zachovali, prezradzaji zru¢ného skladatela
madrigalov a motet, ktory si neodoprel potesenie z kontra-
punktickych ohnostrojov, v akych sa madrigalisti vyZivali
a ktorymi Camerata tak opovrhovala. Ako dokazuju Gali-
leiho vlastné skladby, jeho kategorické pohfdanie kontra-
punktom bolo skér akademickou pézou, do ktorej sa staval
pod Bardiho vplyvom. Bardi mé na svedomi aj pausilne
tvrdenie, Ze renesancia bola obdobim kontrapunktu a barok
zasa spevackeho umenia. V modifikovanej podobe prezilo
toto tvrdenie aZ podnes ako opozicia kontrapunktu a har-
monie, resp. polyfénie a homofonie.

Bardi pri svojej definicii renesancie ako obdobia kontrapun-
ktu ignoruje podstatnd cast hudobnej literatiry tohto
obdobia. Protiklad medzi kontrapunktickou technikou
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a technikou nota proti note bol v renesancii takisto silny
ako v baroku. Navyse renesancni teoretici si tento kontrast
dobre uvedomovali a letmy pohlad na Josquinove omse nam
ukaZe, ako vedome ho skladatelia vyuzivali. Konflikt medzi
kontrapunktickou a akordickou faktdrou bol vlastne pri-
znaény pre obe obdobia, liili sa vSak v spésobe, akym ho
rie§ili. V renesancii samostatnym vedenim hlasov, ktoré boli
takmer rovnako déleZité, bez ohladu na faktaru. Takto boli
akordické a kontrapunktické useky renesancnej skladby
zjednotené na zaklade principu vedenia hlasov. Podobne
barok nemozno oznacit vylu¢ne za vek harménie. Barokové
hudba tento konflikt vyriesila pomocou novej interpretécie
kontrapunktickej a harmonickej zlozky, ¢o napokon viedlo
k splynutiu funk¢nej harmonie a linearneho kontrapunktu
v Bachovych dielach, ktoré si velkolepou korunou celej
barokovej hudby.

Stylova konfrontacia renesancnej
a barokovej hudby

Z PREDCHADZAJUCEJ KRITIKY RENESANCNYCH
a barokovych teoretikov a ich pokusov struc¢ne sformulovat
rozdiel medzi tymito dvoma obdobiami je jasné, preco nam
dobové zovseobecnenia neddvaju pravdivy obraz. Stupenci
oboch $§kél si vo vzdjomnych polemikach hudli svoje
a nepohodiné fakty jednoducho nebrali do uvahy. Treba
v8ak priznat, Ze ich zovSeobecnenia obsahuju aj zrnko
pravdy a mdZu nam poslizit ako vynikajuci zdroj pre
pochopenie smeru hlavnych myslienok, ktoré vyvolali Stylo-
vy prelom. Stidium tychto prametiov by viak nemalo velkd
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cenu, keby ho nedopliiala dokladnd $tylova analyza samot-
nych skladieb. Vysledky oboch vyskumov, teoretick€ho
i praktického, treba vzdjomne Kkonfrontovat, aby sme
spravne pochopili vnutorné znaky kazdého z tychto obdobi.
V dalSom texte podrobime dolezZité Strukturdlne znaky
renesan¢nej a barokovej hudby stru€nej porovnavacej
analyze.
Najpozoruhodne j8i rozdiel medzi renesan¢nou a barokovou
hudbou sa prejavuje v nardbani s disonanciou, na &o
upozornil vo svojich dielach aj Berardi. Narabanie s diso-
nanciou je skuto¢ne meradlom §tylového rozdielu, pretoze
prive v nom sa harmonické a kontrapunktické zmeny
prejavuju najndpadnejsie. V. renesancne; hudbe sa vsetky
disonancie realizovali bud na Iahkych dobéch ako prechod-
né tony, alebo ako prietahy na tazkych dobach. Harmonicky
efekt kombindcie hlasov vznikal skor ako sibor intervalov,
a nie ako akordické usporiadanie. Tato intervalova harmo-
nia renesancie sa diametralne li$ila od akordickej harménie
baroka. Akordickd koncepcia harménie umoznila voIne
zaviest do akordu disonantny tén za predpokladu, Ze akord
‘mal jasne naértnuta stavbu. Bas, ktory v barokovej hudbe
“zastupoval akordy, umoznil takto hornym hlasom vytvarat
disonancie volnejSie nez predtym. Rozvedenie disonancie
na akordicky tén prebiehalo v tom istom hlase krokom
nadol alebo nahor. Tato alternativa dokumentuje novinku
v barokovej hudbe; je fiou voInost vo vedeni melddie, ktora
uz nebola spitana renesanénym pravidlom, Ze vSetky
disonancie sa musia rozviest zostupnym pohybom.
Samozrejme, renesanéné nardbanie s disonanciou prisne
obmedzovalo harmonicky rytmus ¢iZe zmenu harmonie za
jednotku ¢asu. V rychlom harmonickom rytme renesan¢ny
skladatel sotva mohol pouzit nejaké disonancie, a preto sa
takmer vSetky rychle dseky v trojdobom metre vyznacovali
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zriedkavostou disonancii. Barokové nardbanie s disonan-
ciou umoznovalo nielen rychly harmonicky rytmus, ale stalo
recitativu. Staré nardbanie s disonanciou sa v barokovej
hudbe zachovalo iba v oblasti stile antica. Pretoze tento §tyl
uzko stvisel s chramovou hudbou, barokovi hudobnici st
absenciu moderného narabania s disonanciou vysvetlovali
ako typicky priznak sakrialneho $tylu. Berardi kritizoval
renesan¢ni hudbu z hladiska tohto nového kritéria a vyhla-
sil, Ze renesan¢na hudba stoji niZzsie ako barokova, pretoze
vraj ,,medzi $stylom moteta a madrigalu bol maly alebo vobec
nijaky rozdiel*“. Tu st korene protikladu medzi sakrdlnym
a svetskym v hudbe. Chybny nazor, ze urcity Styl je pre
chramovi hudbu vhodnejs$i neZ iny, pochddza z baroka,
ktory si uz existenciu §tylov uvedomoval, a ta ista mySlienka
nas ovplyviiuje eSte aj dnes. Berardiho tvrdenie bolo
spravne iba v stvislosti s vyuZivanim disonancie a jeho zaver
vychddzal z neadekvatneho vychodiska. Nepochopil, ze
v $tylovej jednote renesanénej hudby spocivalo tajomstvo
jej sily, a nie slabosti.

Barokové narabanie s disonanciou zaviselo od hlasu, ktory
mohol niest akordy, v ddsledku ¢oho si bas vyslazil viac
pozornosti nez kedykolvek predtym. Skutoc¢ne, zvlastna
podoba, akid bas musel prijat, aby mohol spifiat novi
funkciu, bola pre barokové obdobie tak isto charakteristicka
ako jeho ndzov: generdlny bas alebo basso continuo. Barok
sa zacina a kondéi takmer presne vtedy ako éra generalneho
basu. Preto Riemann nevdhal nazvat obdobie baroka
obdobim generdlneho basu (Generalbass-Zeitalter). No
tento termin je pridzky, pretoZze keby sme sa ho prisne
pridrZiavali, nemohli by sme poden zahrnat Bachove diela
pre ¢embalo a organ, ktoré nijaky generdlny bas nemaju.
Napriek tomu je pritomnost generalneho basu jasnym
priznakom barokového stylu a jeho nepritomnost, okrem
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diel pre klavesové nastroje, bola taka nezvycajné, Ze na fiu
skladatel musel osobitne upozornit.

Zavedenie generdlneho basu bolo sk6ér symptémom nez
pri¢inou. Vdaka nemu vsetky aspekty mel6die, harménie
a kontrapunktu razom nadobudli podstatne zmenent per-
spektivu. Po prvykrat sa v dejindch hudby objavila harmo-
nicka polarita basu a soprdanu, harmonickej opory a nového
typu melodiky, ktora bola od nej zavisla. T4to polarita je
zakladom monodického $tylu. Funkciu ,,sprievodu® prevzal
bas, ¢im melédia ziskala voInost a sviznost. Ako rychlo si
barokovi skladatelia uvedomili vyznam tejto polarity, vidno
z Agazzariho nového rozliSovania medzi zakladnymi a orna-
mentalnymi nastrojmi. Za zdkladné néastroje povazoval
hlavne klavesové ndstroje a tie, ktoré mohli realizovat
generalny bas. Za ornamentalne pokladal nastroje veduce
melddiu. Rozdelenie nastrojov podla funkcie na zakladné
a ornamentalne priamo zodpovedalo dualizmu sprievodné-
ho basu a melddie. Krajné hlasy — bas a sopran — ziskali
v barokovej hudbe dominantni poziciu: vytvéarali kostru
skladby. Tento Strukturdlny obrys tvoril zdklad skladby,
ostatok doplnil improvizujici hra¢ generalneho basu podla
svojej fubovdle. Je priznac¢né, Ze vypli sa mohla ponechat na
improvizaciu, kedZe Strukturdlnu kontiru zabezpecila pola-
rita krajnych hlasov.

Tento novy typ melodiky sa od renesan¢nej melodiky liSil
najmai svojou vnitornou vystavbou a rytmom. Obmedzenia
v skokoch smerom hore a dolu, ktoré musel renesanény
skladatel respektovat, uz neplatili. Nové narabanie s di-
sonanciou umoznovalo aj zavedenie novych melodickych
intervalov. Chromatické kroky, najmai zvacSené a zmensené
intervaly, charakterizovali ranobarokovy Styl. Vsetky tieto
intervaly sa vyskusSali e$te v neskorom madrigale na prelome
renesancie a baroka. Nové intervaly sa takto stali inventa-
rom, z ktorého tazil afektivny divadelny §tyl.
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Bukofzer pouziva
termin tonalita v uzSom
zmysle.

Tak treba

chdpat aj termin
predtondlny.
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Zmena melodiky a jej intervalovej Struktury priamo savise-
la s novou harmonickou koncepciou. Renesancnd intervalo-
va harménia umozfiovala iba kvintakordy a sextakordy, kym
vsetky ostatné kombindcie si vyZadovali pouZitie prietahov.
Polarita basu a sopranu otvorila dvere pocetnym novym
harmonickym moZnostiam, ktoré sa siivekym konzervativ-
com javili ako pociatok chaosu. Tym, Ze sa oblibené
zvat8ené a zmensené intervaly pouzivali simultdnne, vznikla
bohatd paleta alterovanych akordov, takd charakteristicka
pre ranobarokovy S$tyl. Septakordy sa objavili na tazkej
dobe bez pripravy. Harmoénii raného baroka chybala tonal-
na smernost; skladatelia boli plne zaujati experimentovanim
so samotnymi akordovymi efektmi. Experimenty v predto-
nalnej harménii v kone¢nom dosledku viedli ku kryStalizacii
tonality.*

Tonalitu moZno definovat ako systém akordickych vztahov,
zalozenych na smerovam k tonalnemu centru. Tonika tvori
stred grav1ta01e ktory prltahu je ostatné akordy. Nie je toiba
metafora, ak tonalitu vysvetlujeme pomocou graviticie.
Tonalita i gravitacia sd totiz objavom baroka a k ich
odhaleniu doslo v rovnakom ¢ase. Uvedomenie si tonality
eSte aj dnes hlboko ovplyviiuje hladanie novej a SirSej
koncepcie tohto systému. V obdobi funkénej harmonie sa
zdujem hudobnikov sustredoval na usporiadanie akordic-
kych postupov. V renesan¢nej hudbe bola harménia obme-
dzena na reguléciu intervalovych spojov. Postupy od jednej
kombindcie k druhej — ktoré by sme v dnesnej terminologii
nazvali akordické postupy — neurcoval tondlny ani harmo-
nicky princip, ale melodické zasady vedenia hlasov: Kym
jednotlivé hlasy sa riadili pravidlami melodickych modov,
intervalovi harmoniu nepriamo uréovala modalita. Interva-
lova harménia renesancénej hudby sa podriadovala modali-
te, akordickd harmoénia neskorého baroka zasa tonalite.
Harmonické experimenty raného baroka st pozoruhodnym
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prikladom prechodu od skorSej k neskorsej harmonicke;j
koncepcii. Harmoénia raného baroka sa uZ zretelne chapala
v kategdriach akordov, bola teda ,,moderna‘, no zatial jej
chybala smerna sila tonality, v dosledku Coho niesla stopy
renesancnej tradicie.

Rytmus renesanénej hudby usmernoval pokojny tok metric-
kych jednotiek, takzvany tactus. Pohyb hlasov a tempové
zmeny boli prisne viazané na tactus podla matematického
systému proporcii, a to rovnako v sakralnej, ako aj
v tane¢nej hudbe. Synkopy a prizvuky sa dosahovali skor
trvanim neZ dynamickym dorazom. Barokovi skladatelia sa
takéhoto rytmu celkom nevzdali, no vi¢Smi ich pritahovali
rytmické krajnosti, aké sa v renesancii vyskytovali iba
zriedkavo alebo vobec nie. V emfatickom recitativnom Style
sa hudba podriadovala hovorenému slovu, takZe tactus
stratil vyznam. Novatorski skladatelia, ako napriklad Mon-
teverdi, sa obcas tdplne vzdali metrickych jednotiek a vo
svojich recitativoch predpisovali emociondlny spdsob pred-
nesu senza battuta (bez taktu). Takato hudba urazala sluch
renesan¢éného skladatela, pretoZe podla neho nemala nijaky
hudobny rytmus, kedZe si vonkoncom nevedel predstavit
rytmus bez pravidelného tactu. Zato barokovy skladateT si
tato novu flexibilitu rytmu, vyplyvajicu z mimohudobnych
predpokladov, neobycajne cenil, pretoZze mu umozZnovala
mimoriadne vystiZne zobrazovat emécie. Toto je viak len
jeden z aspektov barokového rytmu. Skladatelia vyskdsali aj
dalsiu krajnost, ked tactus zmenili na mechanicky opakova-
né pulzovanie. Zjavilo sa najprv v tanecnej hudbe a potom
aj v Stylizovanej in§trumentélnej hudbe. Koncertantny $tyl,
najmi v neskorom baroku, sved¢i o takmer bezduchom
pouzivani pravidelnej metrickej pulzicie. V barokovej
hudbe sa vyuzivali vSetky rytmické medzistupne medzi
tymito dvoma krajnostami, teda medzi volnym a prisne
mechanickym rytmom. :
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V obdobi prechodu z renesancie do baroka ziskali vSetky
prvky hudobnej struktary nové Specifické vlastnosti, a to aj
vtedy, ak niektoré boli spolocné pre oba Styly. Kedze
jednotlivé prvky zaviseli od $truktury celku, kazdy z nich
nadobudal novy vyznam, ako sa ukazalo v suvislosti
s vyuzZivanim disonancie, funkciou basu, mel6die, harmoénie
a rytmu.

Na zadiatku barokového obdobia sa zjavil novy Stylovy
prvok: rozliSovanie Specifiky vokdlneho a inStrumentalneho
média. Barok vedome rozvijal Specifické moZnosti inStru-
mentalnych a vokélnych prostriedkov. Vedomé rozli§ovanie
fakturalnych principov v baroku treba chapat ako dalsi
aspekt uvedomenia si $tylu v tomto obdobi; v ni¢om inom sa
rozdiel medzi renesan¢nou a barokovou hudbou neprejavu-
je napadnejsie nez prave tu. Renesancna koncepcia hudob-
nej Struktiry sa zakladala na samostatnom vedeni hlasov,
a to tak vo vokalnej, ako aj v inStrumentalnej hudbe. Uz
samotnou svojou podstatou tato koncepcia nezddrazinovala
Stylova Specifiku urcitého nastroja, a teda hlasy v renesanc-
nej hudbe sa mohli interpretovat vokélne alebo inStrumen-
talne a naopak, inStrumentalne party mali neraz v zahlavi
napisané ,,ur¢ené na hru alebo spev‘, hoci k nim nebol
pripojeny nijaky text. Fakt, Ze spev a nastroj sa mohli
vzdjomne zamienat, ukazuje, Ze doraz sa kladol na realiza-
ciu jednotlivych hlasov, a nie na realiza¢ny prostriedok.
Pretoze linearna Struktira diela bola ddlezitejSia nez pro-
striedok, ktory ju mal realizovat, renesanciu nemozno
povazovat za obdobie $tylu a cappella, ako sa zvycCajne tvrdi.
Renesancia a barok sa Casto rozliSuji ako obdobie idealu
a cappella a obdobie inStrumentalneho idealu. Ako kazdé
zjednodusenie aj toto obsahuje zrnko pravdy, ale toto
navySe renesancnej hudbe pripisuje nieco, ¢o jej bolo
celkom cudzie, totiz vedome prijaté normy, tykajiace sa
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prostriedkov interpretacie. Fakt, Zze hlas a nastroje boli
vzajomne zameniteIné dokonca aj v chramovej hudbe,
potvrdzuji pocetné titulné strany, ktoré jasne vyzadovali
,»,spievany hlas alebo nastroje‘. Sposob interpreticie nebol
ustdleny, a kym sa nenarusila hlasova Struktira, nevelmi sa
onn dbalo. Renesan¢ni hudbu bolo moZné interpretovat
tromi spdésobmi: len vokdlne, len inStrumentélne alebo
— najcastejsie — vokalno-in$trumentalne. A cappella inter-
pretacia bola len jednou z viacerych moZnosti. Kazdé
hodnotenie renesancnej hudby, ktoré neberie do uvahy
zdvojenie alebo nahradenie vokdlnych hlasov néstrojmi, je
prili$ uzke. _

Prave barokovy skladatel odhalil Specifické interpretacné
mozZnosti spievaného hlasu a néstroja, a prdave on ich
rozvinul v ranobarokovom koncertantnom Style. Zmysel pre
farebné efekty mu pomohol objavit aj zmyslovu pritazlivost
zboru a cappella, ktory by zanikol, keby sa vokalne hlasy
boli zdvojili nastrojmi. Pretoze zdvojovanie hlasov bolo
u renesan¢nych skladatelov beznou praxou, zrejme si eSte
plne neuvedomovali moZnosti jednotlivych prostriedkov.
Ideal a cappella, ktory sa najddstojnejsie uplatnil v stile
anticu, vznikol az v baroku. Navyse aj sdm termin a cappella
vznikol v baroku. Priklad Sixtinskej kaplnky, ktory historici
tak casto uvadzaja ako typicky, je v skutocnosti vynimkou.
Vyuzitie efektu cistého Stylu a cappella bolo len jednym;
extrémom baroka, ktory doplial dalsi extrém — &isto!
in§trumentalny Styl. :
KedZe stile antico a $tyl a cappella boli v baroku prakticky
totozné, Tahko pochopime, preco sa aj vzor stile antica,
Palestrinov $§tyl, pokladal za ideal a cappella. Je len
ironickym nedorozumenim, Ze zmyslovy G¢inok Stylu a cap-
pella, o ktory sa. renesancia nevelmi zaujimala, prispel
k mytickej glorifikdcii renesanénej hudby. Cast nedorozu-
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meni, ktoré sa prejavuji v dnesnej polemike o ideale Stylu
a cappella, vlastne spoliva v neochvejnom pretrvavani
barokovych idedlov a predsudkov.

Ziarivé znenie zboru a cappella bolo len jednou z farieb
bohatej palety barokovych vyrazovych prostriedkov. Moz-
nosti sélového hlasu sa preverili v pozoruhodne virtu6znom
speve taného baroka a neskOr sa vykrystalizovali do
vy01brenych zvratov talianskeho belkanta. Vokélne a in3tru-
mentalne ansambly, ktoré sa v opere, oratériu i kantate
zamerne radili vedla seba, udili sluch vnimat rozdiel medzi
$pecifikou vokalneho a inStrumentdlneho média. Po Gab-
rielim a Schiitzovi sa Specifika zboru zaala zretelne
odliSovat od S$pecifiky s6lového ansamblu. Najma nastroje,
predovsetkym rodina husli, v mensej miere aj dychové, si
postupne vytvorili vlastné §tyly. Lutnova a kldvesovd hudba
takisto nadobudla Specifickejsie Crty, nez mala predtym,
a skladatelia preukézali velkd vynachddzavost vo vyuZivani
réznych prednosti, ale aj slabosti tychto nastrojov. V rene-
san¢nej hudbe sa s vynimkou skladieb pre lutnu a kldvesové
ndstroje nedalo na zaklade $tylu jednoznacne urcit, ¢i bolo
to-ktoré dielo napisané pre vokilne hlasy alebo néstroje.
V barokovej hudbe sa hudobny §tyl, niekedy aj konkrétne
formy po novom viazali na interpretatné médium. Kazdy
spozna huslovy charakter Vivaldiho concerta grossa, ktoré
bolo od samého zac¢iatku komponované pre toto médium.
Spolu s objavenim $pécifiky réznych médii vznikli v baroku
aj nové moznosti, a to prenasSanim Specifiky z jedného média
na druhé, z jedného nastroja na iny alebo z néstroja na spev
a naopak. Toto prenisanie je jednou z najfascinujicejSich
&ft barokovej hudby. Lutnové ornamenty sa prenasali na
&embalo, husle napodobiiovali vokalnu techniku a huslové
figuracie sa zjavovali v organovej hudbe. V neskorom
baroku mdZeme pozorovat Castii vzajomni vymenu a preli-
nanie sa Specifiky jednotlivych interpreta¢nych médii, d6-
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sledkom ¢oho bola takmer neuveritelnd mnohorakost.
Specifika vokédlneho a inStrumentidlneho média nebola
nemenne dand; ustavi¢ne sa navzajom ovplyviovali, vytva-
rali analogické techniky a nova $pecifika spdtne ovplyviiova-
la svoje prototypy. V neskorom baroku spev a nastroj boli
rovnocennymi konkurentmi a ich vyrazivo sa takmer nedalo
rozliSit. Tu uz prendsanie Specifiky dosiahlo priam extrémne
érty, ktoré zdanlivo protirecili samotnému principu prenosu.
A hoci je to paradoxné, inStrumentdlne zaobchadzanie
s hlasom treba povazovat za jednu z osobitosti vokalneho
Stylu tohto obdobia. Taky isty paradox moZno vidiet
v barokovej zdhradnej architektare, kde kriky a stromy
upravovali tak, aby vytvarali geometrické utvary alebo aby
ich tvary pripominali zvierata.

Barokovi skladatelia sa v prenasani Specifiky jednotlivych
médii dostali o krok dalej a prenasali z jedného média na
druhé celé formy so vSetkymi ich Stylovymi osobitostami.
Chramové sondta sa mohla preniest na klavesové néstroje,
recitativ sa mohol stat inStrumentalnou formou a organové
-prelidium mohol interpretovat zbor. Tieto transpozicie boli
vzdy osobitnym Stylovym problémom, ktory provokoval
skladatefovu vynachddzavost. Bez uvedomenia si nesmier-
nej dblezitosti tychto prenesenych foriem nemdéZeme sprav-
ne pochopit ani existenciu ictyhodného mnozstva hudob-
nych technik v neskorobarokovej hudbe.

V nasledujicej tabulke, v ktorej sme hlavné rty renesancie
a baroka postavili do protikladu, zhfiiame doterajSie uvahy.
Ako vidno, pouzZivame niektoré zo starych terminov, ale
teraz uz ich vyznam nemdzZe viest k nedorozumeniu.
Samozrejme, tabulka konfrontuje len najdélezitejsie prvky
kazdého Stylu, a nie su v nej zahrnuté chybné zovSeobecne-
nia ako ,,kontrapunkt kontra harménia‘“, obsahujice prvky
spolo¢né obom Stylom.
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Renesancia

Jedna technika, jeden Styl
Zdrzanlivé stvarnenie slov,
musica reservata a madriga-
lizmus

Vsetky hlasy st rovnocenné

Diatonicka melodika
malého rozsahu

Modalny kontrapunkt

Intervalova harmonia
a intervalové narabanie
s disonanciou

' Akordy st vedlajsim pro-
duktom vedenia hlasov

Akordické postupy sa pod-
riaduji modalite

Rovnomerne plyntci rytmus
reguluje tactus

Specifika interpretaénych
medii sa nerozliSuje, spev
a nastroj su zamenitelné

Barok
Dve techniky, tri Styly

Emotivne stvdrnenie slov,
absolutizmus textu

Polarita krajnych hlasov

Diatonicka a chromaticka
melodika velkého rozsahu

Tonalny kontrapunkt

Akordicka harmodnia
a akordické narabanie
s disonanciou

Akordy su samostatnymi
jednotkami

Akordické postupy sa pod-
riaduju tonalite

Extrémy v rytme, volné de-
klamécia a mechanicka
pulzacia

RozliSovanie $pecifik vo-
kéalneho a inStrumentalneho
média; obe Specifiky su za-
menitelné
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Z tohto stru¢ného prehladu zdanlivo vyplyva, Ze oba
porovnavané S§tyly mozno postavit proti sebe ako dva
oddelené a statické celky bez vlastného vnatorného vyvinu.
Takato implikacia je nespravna, ale nevyhnutna. Treba mat
na pamiti, Ze sim termin ,,barokové obdobie* je abstrakcia.
Porovnanie dvoch abstrakcii musi byt nevyhnutne vSeobec-
né. Preto ignoruje vnutorny vyvin oboch obdobi a aj diela
prechodného obdobia, ktoré nesu ¢rty charakteristické pre
obe epochy.

Jednotlivé fazy vo vyvine
barokovej hudby

DO HUDBY BAROKOVEHO OBDOBIA PATRIA
také rozdielne postavy ako Monteverdi a Bach, alebo Peri
a Hindel. To ¢o maju tito skladatelia spolo¢né, je v porov-
nani s tym, ¢o ich rozdeluje, na pohlad nepodstatné. Okrem
menej dolezitych ¢ft ich spdja prave recitativ a generalny
bas, teda dve zakladné novinky barokovej hudby. V ich
‘umeleckom pouziti su viak opit dolezitejsie rozdiely nez
podobnosti. Iba vnitorné dejiny barokového obdobia méZu
poskytnut uspokojivé vysvetlenie takého zaujimavého vyvi-
nu, aky prebiehal od Gabrieliho po Héndla. Barokovy styl
presSiel niekolkymi fazami, ktoré v jednotlivych krajinach
néﬁ}gblehall v rovnakom Case Tieto fazy mozZno zaradit do
troch hlavnych obdobi:rany,: stredny a neskory barok. Hoci
sa v skutodnosti Gasovo C&iastoéne prekryvaju, daju sa
datovat priblizne takto: prvé obdobie od r. 1580 dor. 1630,
druhé od r. 1630 do r. 1680 a tretie od r. 1680 do r. 1730.
Tieto Casové rozpatla len vymedzuja obdobia, ked sa
formovali nové koncepcie, ktoré mohli nejaky cas existovat
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spolu s predchadzajicimi. Treba si tieZ jasne uvedomit, Ze
tieto datumy platia len pre Taliansko, odkial sa $irili hlavné
impulzy barokovej hudby. V ostatnych krajinach sa zodpo-
vedajice obdobia zacinali asi o desat alebo dvadsat rokov
neskor nez v Taliansku. Potom je pochopitené, Ze okolo
r. 1730, ked sa uzZ Taliansko obratilo ku galantnému S§tylu,
v Nemecku barokova hudba prave vrcholila.
Kratka charakteristika spominanych troch obdobi umozni
objasnit dblezité rozdiely medzi ich Stylmi. V ranobaroko-
vom Style prevladali dve myslienky: op021c1a vodi kontra-
punktu amimoriadne vasnivé stvarnenie slov, prednasanych’
v afektivnom recitative vo voInom rytme. Sti¢asne sa za¢ina
neobycajne intenzivne zavadzanie disonancii. Harmoénia
bola experimentdlna a predtondlna, ¢iZe akordy zatial
neriadila tonalita. Preto nebolo sily schopnej integrovat
dlhsie hudobné useky, a tak vSetky formy boli kratke
a Clenené na kratke aseky. Zacal sa diferencovat vokélny
a inStrumentalny. Styl, pricom vedlce postavenie mala
vokalna hudba.

=7 Obdobie stredného baroka okrem in€ho prinieslo v kantate
a opere aj styl belkanto a tym i rozliSovanie medzi driou
a recitativom. Jednotlivé aseky hudobnych foriem sa zacali
predlZovat a znovu sa zaviedla kontrapunkticka faktura.
Mody sa zredukovali na durovy a molovy a akordické
postupy zacala urc¢ovaf. kli¢iaca tonalita, ktora “obmedzila
ranobarokovi voInost v narabani s disonanciou. Vokilna
a in§trumentélna hudba boli rovnako déleZité. .

- Styl neskor€ho baroka sa vyznacuje plne rozvinutou tonali-
tou, ktora regulovala akordlcke postupy, narabame s Cl]SO-

dosiahla svoj vrchol a tplne absorbovala tondlnu harméniu.
Formy sa rozrastli do velkych rozmerov. Zjavil sa koncert

a s nim aj doéraz na mechamcky rytmus. Prenos Specifiky
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jednotlivych médii dosiahol vrchol. InStrumentdlna hudba
dominovala nad vokélnou. .

Tieto vyvinové fazy barokového Stylu musime mat na
zreteli, ked chceme posudit rozdiel medzi Monteverdim
a Bachom. Dalo by sa diskutovat o tom, ¢i vzhladom na
Stylové rozdiely v obdobi baroka treba vobec pouZivat
pri§iroky termin obdobie baroka. Ale z porovnavania
renesancénej a barokovej hudby vychodi, Ze rozdiel medzi
obdobim baroka ako celkom a obdobim renesancie je ovela
podstatnej$i nez rozdiel medzi ranym, strednym a neskorym
barokovym $tylom. Napriek svojim zvlaStnostiam sa tieto tri
Styly spojené vnitornou jednotou obdobia, ktora sa prejavi
iba pri porovnavani na vysSej urovni. Okrem toho by sme si
mali vSimnat, Ze k rozdielu medzi tymito tromi stylovymi
fazami baroka prispeli aj narodné Styly, ktoré sa krizia
s dobovymi $tylmi. Fakt, Ze barokovi skladatelia si pripustali
existenciu nadrodnych $tylov, je dal§im dékazom ich Stylovej
uvedomenosti.

Problém renesancia versus barok sa doteraz skumal na
zaklade porovnavacej analyzy. Zostdva tu vSak eSte niekol-
ko charakteristickych ¢ft baroka, ktoré sa do tohto porovna-
nia nevtesnaju, lebo su Specificky barokové a v renesancii
nemajui obdobu. V baroku po prvy raz v dejinach hudby
vznikla taka pestra paleta foriem, technik a Stylov, vdaka
¢omu sa vytvoril fond hudobného materialu, ktory v rozlic-
nych transformaécidch existuje podnes. Prave v baroku sa
zacal vyvin opery, oratdria a kantaty; vznikla s0lova sonata,
triova sonata a komorné dueto. Bolo to obdobie preludia
a figy, choralového prelidia a chordlovej fantazie. Barok
konstituoval také doleZité formy ako concerto grosso
a solovy koncert. V baroku dosiahla opera svoje prvé
vrcholy v dielach Scarlattiho a Handla, koncert v dielach
Vivaldiho a Bacha, oratérium v dielach Hindla. Barok
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vytvoril unikatny dramaticky koncertantny Styl (stile con-
certato), v ktorom vynikali taki majstri ako Gabrieli,
Monteverdi a Schiitz. Napokon v dielach Bacha je barok
najvacsim obdobim organovej hudby a zaroven aj protes-
tantskej chramovej hudby.

Dedi¢stvo barokovej hudby je také GZasné, Ze sa znovu
a znovu stava vyzvou pre dalSie generdcie. No aZ od konca
obdobia klasicizmu sa zacala docenovat jeho velkost.
Zaujem o barokovi hudbu vzrastol v obdobi romantizmu
— paradoxne — vdaka jej nespravnemu pochopeniu a dnes,
v obdobi oZivovania barokovej hudby, nadobudol nevidanu
podobu. Zavaznost tohto oZivovania pre nas hudobny Zivot
by sa nemala pripisovat zvlastnej zhode okolnosti, ani tomu,
Ze pricinlivi muzikolégovia ndhodou tuto hudbu kdesi
vyhrabali. Je priznacné, Ze siicasni skladatelia, ¢i uz vedome
alebo podvedome, sa vracaju k formovym i technickym
zdkladom barokového S$tylu a zveruju im nové funkcie
v hudbe siicasnosti.

Treba vSak zdo6raznit, Ze sti¢asné ozivenie zaujmu o baroko-
vi hudbu sa obmedzuje takmer vyluéne na diela neskorého
baroka a hudobny historik sa mdzZe len cudovat, preco
vznikd novy mytus, ktory neskorobarokovy Styl omylom
povaZuje za celd barokovi hudbu. Z celého srdca siZelame,
aby sa kvalitdm ranobarokovej hudby, ktoré sa tak Casto
spochybiiuji neadekvatnou interpretéaciou, venovala pozor-
nost, aka im pravom patri. Zatial sa nedd povedat, ¢i bude
tento novy mytus o barokovej hudbe stat v ceste jej
vystiznejSiemu ohodnoteniu alebo nie. Tak ¢i tak oZivenie
zaujmu o Hindlove opery a spory o ,,spravnu‘‘ interpretaciu
Bacha si dékazom toho, Ze barokova hudba prestala byt iba

historickym dedicstvom. Stala sa Zivou sucastou
hudobnej kultary naSich dni.
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RANY BAROK V TALIANSKU

Zaciatky koncertantného Stylu: Gabrieli

NA PRELOME 15. A 16. STOROCIA SA V HUD-
be zjavuje neprehladné mnozZstvo rozmanitych technik,
Stylov, foriem a terminov, ¢o je pre prechodné obdobia
v dejindch hudby vzdy charakteristické. Tato rozmanitost sa
pretavila do jednoliatejsieho $tylu v dielach troch vyznam-
nych skladatelov, ktori rozhodli o budicom vyvine hudby.
Boli to Giovanni Gabrieli, majster chrdmovej hudby,
Monteverdi, najuniverzidlnej§i skladatel raného baroka
a Frescobaldi, génius klavesovej hudby.

Prvé priznaky Stylovej zmeny sa zacali prejavovat v benat-
skej Skole v druhej polovici Sestndsteho storocia. Dvojzbo-
rovi hudbu alebo cori spezzati preslavil (nevynasiel, ako sa
Casto tvrdi) Willaert, kapelnik v chrame sv. Marka, ktorého
stavba sa na takéto pokusy mimoriadne dobre hodila.
Zaviedol do hudby priestorovo kontrastné prvky, ako aj
ozvenové efekty, ktoré sa mali stat doleZitym prostriedkom
v rukdch barokovych skladatelov. Priestorova organizécia
skladby medzi dve zvukové telesd stojace proti sebe sa
zdoOraziniovala pouZivanim néstrojov spolu so spievanymi
hlasmi alebo striedanim hlasov a nastrojov. Kym renesancna
prax colla parte pripustala, aby nastroje nahradzali alebo
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RANY BAROK V TALIANSKU

zdvojovali vokalne party, teraz sa zjavila nova prax oznace-
na terminom concertato* alebo concerto, ktory sa stal
skutoénym heslom ranobarokovej hudby. Bol odvodeny
pravdepodobne od slova concertare = stitazit a mal spociat-
ku rozli¢né konotacie; zvy€ajne sa vztahoval na siitaZiace
alebo proti sebe stojace skupiny, alebo, a to je najdolezite;j-
$ie, na kombindciu vokalnych hlasov a nastrojov. Sporadic-
ky sa vyskytoval v priebehu celého 16. storocia, ale ako
nazov (skladby) sa po prvy raz objavil v Concerti. .. per voci
et stromenti (1587) Andreu a Giovanniho Gabrieliovcov.
V predslove k svojim Psalmi poenitentiales (1583) Andrea
Gabrieli urdil, kedy maja hlasy a nastroje zniet ,,spolu‘
a kedy ,,osve“, ale v silade s renesan¢nou tradiciou ad
libitum si podrobnosti tejto kombinacie ponechané na
Iubovdlu interpreta. Na konci 16. storocia sa tento termin
stal modou, ako napriklad v Intermedii et Concerti, ktoré
vydal Malvezzi (1591), a v troch zbierkach s oblibenym
nazvom Concerti ecclesiastici — v prvej s dielami Andreu
Gabrieliho a inych skladatelov (1590), v druhej s Banchieri-
ho (1595) a v tretej s Viadanovymi dielami (1602).

Malvezzi, ktory vo svojej zbierke neobycajne presne a jasne
opisuje hudbu uréenu pre svadobné sldvnosti Ferdinanda
Mediciho, zachycuje nielen farbisté, rozmanité vokalne
a in§trumentdlne kombinacie, ale aj ozdoby, ktoré improvi-
zovali interpreti. Tato hudba siahala od sélovych piesni
s inS§trumentdlnym sprievodom az po polychorické kompo-
zicie pre nastroje a hlasy.! In§trumentalne ansambly sa tu
nazyvali ,,concerto*, alebo dokonca ,,concerto grosso*. Vo
svojich Concerti ecclesiastici pre dva zbory Banchieri uviedol
skromni organovi partitiru len pre prvy zbor. PouZitie
organového sprievodu samo osebe opraviovalo nazvat
skladbu ,,concerto‘‘ a vietkym dielam s akordickym sprievo-
dom sa hovorilo ,,v §tyle concertato, o vo vSeobecnosti
znamenalo ,,moderny S$tyl‘. Je vSak priznac¢né, ze koncer-
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Aj ked existuje urcity,
hocilen vagny vztah
medzi ranym

a neskorym
barokovym vyznamom
terminu concerto,

z hladiska dolezitych
Stylovych rozdielov
bude zrejme vhodné
pouzivat termin
concertato

pre rany barok
atermin concerto
vyhradit pre

samotny koncert.

(V slovenskom
preklade

concertatu zodpoveda
ranobarokovy
koncertantny $tyl,
terminu concerto
neskorobarokovy
koncertantny $tyl.)
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Pirro, A.:
Schiitz,s. 19.
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tantny Styl sa vyvinul najprv v mnohohlasnych kompozicidch
benatskej Skoly, kde sa potreba inStrumentdlnej opory
prejavila najskoér. V ranom concertate® este nejestvoval
rozdiel medzi inStrumentalnou a vokélnou Specifikou. Az
taky genidlny skladatel ako Gabrieli si uvedomil, aké
mozZnosti sa skryvajd v tomto novom médiu.

Giovanni Gabrieli (1557-1612) ziskal hudobné vzdelanie
u svojho stryka Andreu v Benatkach, isty ¢as pravdepodob-
ne posobil v Lassovej kapele v Mnichove a uz ako
dvadsatsedemroc¢ny sa stal organistom v chrame sv. Marka
potom, ako brilantne zlozil tazké skusky, ktoré musel
podstipit kazdy uchadzac, aby dosiahol toto vysoko cenené
miesto. Za Zivota mu tlacou vySlo pomerne malo diel,
predovSetkym prva Cast Sacrae Symphoniae (1597), obsa-
hujaca vokélne a inStrumentalne skladby pre Sest aZ Sestnast
hlasov. Urcita Stylovi zmenu badat v jeho neskorSich
dielach, ktoré — akoby sa vydavatelia boli dohodli — vysli az
po jeho smrti, v roku 1615. Bola to druhd cast Sacrae
Symphoniae (Sest az devitnast hlasov), Canzoni et Sonate
(tri az dvadsatdva hlasov) a Reliquae Sacrorum Concentum.
V poslednej zbierke st diela Gabrieliho a Hasslera, ktory
zomrel v tom istom roku a s ktorym Gabrieli udrziaval
celozivotné priatelstvo uz od ¢ias Stidia u Andreu Gabrie-
liho.

Vo svojich ranych pracach je Gabrieli dokonalym majstrom
posobivych efektov mnohohlasnej faktiry. So zdhadnym
zmyslom pre farebnost komponoval az pre sedem alebo
osem realnych hlasov, pospletanych v najrozmanitejSich
kombindciach. Spéjal zbory v rdéznych registroch, a tak
umocnoval priestorovy prvok farebnym. Aj ked druh
nastrojov presne neurcil, nesmierny rozsah skladieb od
nizkeho C aZ po vysoké a? si ich u&ast vyZadoval, hoci ani
v Concerti z r. 1587 neboli explicitne uvedené. V dobovom
prameni® sa S$pecidlne spomina ,,velkolepd harmoénia‘,
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(Priklad &. 1a)

Giovanni Gabrieli:
Timor et tremor

RANY BAROK V TALIANSKU

vytvorend mieSanim vokalnych hlasov a nastrojov, ktorou sa
vyznacovala bendtska chramova hudba. Gabrieliho rané
diela zachovévaja pokojny pulz renesanénej hudby; takisto
v harmonickych a melodickych postupoch sa naznaky
budiceho rozchodu s renesanénou tradiciou vyskytovali len
ojedinele.

Gabrieliho neskorsie diela, skomponované pravdepodobne
po roku 1600, si predchnuté revolu¢nym duchom, ktory
ovplyvnil vS§etky aspekty kompozicie: narabanie s disonan-
ciou, melodickd liniu, rytmicky priebeh, vztah k slovu
1rozloZenie vokélnych a inStrumentalnych hlasov. Skladatel
teraz naplnil slova vricnou a prudkou emdciou, aka nemala
v sakralnej hudbe obdoby. V motete Timor et tremor
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(priklad la) su ,,strach a rozochvenie‘ zndzornené graficky,
s pauzami doslovne uréenymi na to, aby spevak ,,nabral
dych‘‘, nepokojnymi melodickymi zvratmi, klesajicimi sex-
tami, zvacSenymi ,,faloSnymi‘‘ intervalmi a ostrymi disonan-
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(Priklad &. 1b)

Andrea Gabrieli:
Timor et tremor

(4)

Porovnaj aj
Lassovo moteto
na tieto slova.
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ciami; tato hudba hrubo porusuje takmer vsetky pravidla
kontrapunktu zo 16. storocia. Zaciatok je zaloZeny na
kontrastnom motive, vyznacujicom sa bezprostrednou kon-
frontdciou ténov velmi dlhej a veImi kratkej cCasovej
hodnoty. Nervizny a preru$ovany rytmus tychto motivov je
v dplnom rozpore s plynulym tokom starého Stylu. Moteto
Exaudi Deus (1565), ktorého autorom je Andrea Gabrieli

-  mor et tre - mor
t t f + — 1
?l_ iL o & i - ¢
mor et tre g T V r. E)t
r 3
} '{ L ! -
- mor et [tre - mor
L] i $ 1 }oe—h | e, O |
. [ 18 4 ’ l I
S Iy
2
: i
or et tre - - mor

(priklad 1b), je dokladom zdrZanlivosti, s akou skuto¢ne
renesanény autor zhudobnil tie isté slova.*

Radikdlna Stylova zmena v dielach Giovanniho Gabrieliho
vyjde najavo aj pri porovnani jeho dvoch verzii skladby
O Jesu mi dulcissime’. V prvej Casti Sacrae Symphoniae
autor s textom pracuje konzervativne ako s dvojitym
zborom; v druhej Casti sa tento text zjavuje znovu, tentoraz
v modernej podobe s kontrastnymi motivmi. Uvodna
invokicia obsahuje rytmické a melodické napatie, aké
renesancni skladatelia nepoznali. Kontrastné motivy so
svojou zloZitou a vrtosivou rytmikou st jednou z typickych
¢ft ranobarokového koncertantného Stylu. Po prvy raz sa
objavili v madrigale z konca 16. storo¢ia a do sakralnej
hudby ich preniesol Gabrieli. Hravym a experimentalnym
motivom madrigalu dal takd pésobivi hibku, o akej sa
predtym nikomu ani nesnivalo.

Co sa tyka disonancii, Gabrieli si trifol vydat sa aj do
dovtedy nezmapovanych oblasti, ako vidno z jeho vytrvalé-
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ho pouZivania ,,faloSnych* intervalov, teda melodickych
disonancii, ktoré boli v renesancnej hudbe nepripustné.
Délezité slova zdbéraznoval zmensenymi kvartami, tritonmi,
zvacSenymi kvintakordmi, zvyCajne v prvom obrate. Tato
podoba akordu, tvoriaca medzi hornymi hlasmi zmens$enu
kvartu, sa stala beZznym, ba az otrepanym prostriedkom
predtonalnej harménie baroka, ¢o dokazuju diela Monte-
verdiho, Frescobaldiho a Schiitza. Oblibenym miestom pre
ostré disonancie bola kadencia.

V Gabrieliho neskorych dielach nachadzame osobitné
inStrukcie na kombindciu hlasov a néstrojov, i ked nie sa
uvedené velmi dosledne. Niektoré skladby su uréené pre
hlasy a in§trumentédlne sabory, pozostdvajice z husli, cin-
kov (zvukom podobnych triubke), trombdénov, fagotov a ba-
sovych viol vo velmi farebnych kombinaciach. V Suscipe
clementissime Sesthlasny vokélny zbor stoji proti siboru
Siestich tromboénov a v O gloriosa virgo vyuzil tri zbory
v basovom registri, ¢o sa stalo vzorom pre podobné
pochmiirne skladby Monteverdiho, a najmaé Schiitza. Kazdy
zbor bol samostatnym celkom, ktory mohol byt umiesteny
na hociktorom chére alebo galérii kostola.

Ndadherné dvanasthlasné moteto In Ecclesiis® si vyzaduje
orchester s tromi cinkmi, violou a dvoma trombonmi,
a sblové kvarteto, ktoré je postavené proti plnému zboru
Cize cappelle. Gabrieli tu urobil prvy krok k rozliSeniu
zborového a sélového siboru, ¢o naplno rozvinuli neskoro-
barokovi skladatelia. Koniec skladby treba povaZovat za
jeden zo zriedkavych pripadov, ked sa Gabrieli pokusil
odliSit Specifiku zborového znenia od zloZitych solistickych
usekov v koncertantnom §tyle, ktoré mozu interpretovat iba
Skoleni virtudzi.

Nastroje niekedy zdvojovali vokélne hlasy v oktave, nieke-
dy mali nezavislé koncertantné party. Techniku viacndsob-
ného zdvojenia v najvy$Som a najnizSom registri inSpirovali
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organové mixtury, ktoré Gabrieli preniesol do vokalneho
média. V skladbach bez presnejsie ur¢eného obsadenia sa
vyber nastrojov ponechaval na kapelnika, ktory robil vyber
podTa klticov, ako to vidime z podrobného vypoctu v Praeto-
riovej Syntagme Musicum. V skladbach pre tri alebo az $tyri
zbory dosiahol Gabrieli diferencované znenie a majestatne
farebné efekty, ktoré pripominaji Tintorettove monumen-
talne malby. Moteta prerusovali ritornely a radostné refré-
nové pasaze naslove Alleluja v Zivom trojdobom metre, ako
napovedd oznalenie proportio tripla.” Opakovanie slov,
ktorému sa Camerata tak vysmievala, ako aj ndhle zmeny
tempa a kontrastné motivy sliZili prehibeniu vyrazu. Gab-
rieliho $tyl bol vcelku stale kontrapunkticky, aj ked mnoho-
hlasna sadzba smerovala k akordickej, hoci este nie tondlnej
koncepcii vedenia hlasov. So vzrastajicim poctom hlasov sa
harmoénia stavala Coraz statickejSou, no ozivovali ju kaskady
figuracii a imitécii v ramci drzaného akordu. Takato jemna,
,,miniatarna‘ imitac¢nd technika, jeden z hlavnych znakov
ranobarokového koncertantného Stylu, predstavuje — na-
priek svojmu kontrapunktickému vzhladu — v podstate
rytmicku kvazipolyféniu.

Zo silnej emociondlnosti, s akou sa interpretovalo slovo,
vyzaroval mysticky a agresivny duch protireformacie, ktory
ohromoval veriacich gigantickymi stavbami ¢i uZ v architek-
tire, maliarstve alebo hudbe. Sugestivna senzitivnost Gab-
rieliho nového Stylu indpirovala len niekolkych podobne
zmyslajacich talianskych skladatelov, ktori kracali v jeho
Slapajach, a to hlavne Monteverdiho a spomedzi menej
vyznaénych Bernardiho, Capellu, Giovanniho Bassaniho
a Leoniho. Skuto¢nym dedi¢om Gabrieliho bol jeho najvac-
§i nemecky Ziak Schiitz, a iste nie je bez symbolického
vyznamu, Ze na smrtelnej posteli Gabrieli odkazal svoj
pecatny prsten jemu, akoby tusil, Ze prave Schiitz ponesie
dalej pochoden, ktoru on zapAlil.
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Monddia: Peri a Caccint

VZNIK STILE RAPPRESENTATIVA CIZE RECITA-
tivu okolo roku 1600 sa casto povaZuje za najddlezitejsi
zvrat v celych dejindch hudby. Postupny odklon od polyfo-
nického Stylu znamenal koniec renesancie a do popredia
vyzdvihol novy princip: solovi melédiu s akordickym
sprievodom. Doni, jeden z teoretikov nového Stylu, ho
nazval monddia, podla gréckej hudby, ktora opera zdanlivo
ozivovala. Tato zmena vSak nebola taka prudka, ako sa
bezne mysli. Sélovy spev s lutnovym (alebo violovym)
sprievodom bol v renesancii beZzne zauZivany, ako vidno
z Bossinensisovej zbierky (r. 1509 ju vydal Petrucci)
a z dalSich pocetnych publikéacii z Talianska, Francuzska,
Anglicka, Spanielska a Nemecka. No tieto s6lové piesne
nemozno povazovat za monddie, pretoze Styl sprievodu bol,
prinajmenSom potencidlne, polyfonicky. Ranym ukazkam
s6lového spevu chybala harmonicky koncipovana melodia
i sprievodny bas, spiiiajiici tilohu nositela harménie. Chybal
tu aj emociondlny pristup k slovam a virtuézne ozdoby. Iba
suhrn tychto charakteristickych ¢ft robi zo sdlovej piesne
monddiu. Je sice pravda, Ze renesanéni hudobnici pestovali
s6lovi piesen, nie v§ak v monodickom §tyle; jednako prave
na pdde renesancnej sélovej piesne sa skladatelia po prvy
raz experimentdlne pribliZili k monddii.

Mondédia patri medzi tych mélo novot v hudbe, pri ktorych
tedria predchadzala prax. Bola vytvorom ucenych intelektu-
alov, zdruZenych vo florentskej Camerate. Prva proklama-
cia monodického $tylu je obsiahnuta v Dialogo della musica
antica e della moderna (1581), ktory napisal Vincenzo
Galilei, otec astronéma Galileiho. Prehnana chvala gréckej
hudby a rovnako prehnané zavrhovanie kontrapunktu boli
predzvestou zmeny vo vztahu medzi hudbou a slovom.
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Caccini v pasaZzi, v ktorej sa opiera o Platéna, hovori, Ze
skladatel ma vychadzat zo ,,slova, rytmu, a az potom z ténu,
a nie naopak‘‘. Kuriézne je, Ze grécka hudba, v tych ¢asoch
absolitne neznama, poslizila na to, aby sa vyzdvihol novy,
emociondlny pristup. Vo svojich prvych pokusoch o moné-
diu pouzil Galilei dva pozoruhodne expresivne texty:
Ugolinov Zalospev z Bozskej komédie a Cast z Jeremidso-
vych narekov. Hudba sa nam nezachovala, ale vieme, Ze
jedni ju prijali s nadSenim, ini ju vysmiali. Najaktivnej$imi
¢lenmi Cameraty boli — okrem rimskeho aristokrata Cava-
liertho — Peri a Caccini, obaja, a to je prizna¢né, virtudézni
spevaci. V ich operach dostal recitativ svoju definitivnu
podobu a po prvy raz sa objavilo basso continuo — dva
hlavné technické principy monodického §tylu.

Basso continuo alebo generalny bas, pravdepodobne najus-
pesnejsi systém hudobnej stenografie, aky bol kedy vynaj-
deny, nacrtaval akordicky sprievod pomocou ocislovanej
basovej linie, ktorej realizdcia sa ponechavala na improviza-
ciu. VyZadovalo si to aspon dvoch hracov, jedného, ktory
hral basovu liniu (basovy slacikovy alebo dychovy ndstroj),
a dalSieho, ktory realizoval akordickd vypln (klavesové
nastroje, lutna, teorba a oblubena gitara). Zvycajne sa vSak
hravalo na viac ako dvoch zakladnych ndastrojoch; pre
generalnobasovi prax v ranom baroku si v skutocnosti
typické vacsie in§trumentalne subory.

Generalnobasovy sprievod ma svoj povod v organovych
partitirach, tak ako sme to videli u Banchieriho. Tu organ
zdvojoval najnizs§i znejici hlas polyfonickej kompozicie.
Jednoducha organova partitira pozostavala teda z basovej
linie a najvysSieho hlasu, ¢iZze nepotrebovala nijaké disla.
Otrocky zdvojujaci bas, zndmy ako basso seguente, sa
vyskytoval uz v 16. storo¢i. Na rozdiel od neho bol generalny
bas v podstate inStrumentdlnou oporou, ktord nemusela
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zdvojovat najniz§i hlas, ale vytvarala zdklad pre harmonicka
vyplii. Prechod od bassa seguente ku generdlnemu basu
vidno vo Viadanovych Concerti. Viadana obmedzil ¢islova-
nie basu na ojedinelé posuvky a vi¢Smi sa spoliehal na stary
polyfonicky S$tyl nez na monédiu. Vyvin generdlneho basu
bol pomalym procesom a prispievali k nemu mnohi sklada-
telia, nebol teda Viadanovym vynalezom, ako sa na zaklade
vyluéne talianskych pramenov domnievali prvi nemecki
teoretici.

Realizicia basu si vyZadovala zniZenie poCtu ornamental-
nych néstrojov, ktoré, ako hovori Agazzari, davaja ,,kon-
certu krasu*“. Za hlavny dovod, prec¢o bol generalny bas
prijaty, Agazzari povazuje fakt, Ze sa mimoriadne dobre
hodil pre recitativ v stile moderne. Cislovanie basu bolo
velmi réznorodé, od dokonale ocislovanych partitar cez
usporné (islovanie az po basy bez ocislovania, ktoré
dnesnym vydavatelom robia nemalé starosti. Vonkoncom
nie je pravda, Ze neocislovany generalny bas nemoZno
realizovat; ibaZe autor celi zodpovednost prenechdvainter-
pretovi, ako to spravidla byvalo v talianskej opere stredného
baroka. V tomto ohlade prejavovali talianski skladatelia
vSeobecne ovela vacsiu volnost ako ich nemecki a francizski
kolegovia.

Ozdoby pri realizicii generadlneho basu boli len castou
vSeobecnej praxe improvizovanej ornamentiky; jej vokalna
podoba bola v tom ¢ase zndma ako gorgia®. Nebyt precitené-
ho podania spevdka a jeho ozddb, ktoré tu nemaju iba
ornamentalnu, ale i Strukturalnu funkciu, zostala by zmono6-
die iba kostra. Pocet ornamentélnych diminucii v kontra-
punktickych skladbach ku koncu renesancie vzrasta a uzZ sa
v nich ¢értd bohato zdobeny barokovy Styl. Ozdoby, ktoré
Florentan Malvezzi zaznacil v Intermedii e Concerti, s
doékazom virtuozity takych slavnych spevakov madrigalov
ako Vittoria Archileiovd, ktora spievala aj titulna dlohu
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v Euridice. Je prizna¢né, Ze hudbu intermédii neskladali iba
majstri madrigalov ako Marenzio, ale aj autori monddii.

V obsirnom tuvode k Nuove Musiche podava Caccini
prehlad praxe gorgie, pricom marnivo nadsadil vlastny
podiel na ,,vynajdeni‘ 0zdob, z ktorych si mnohé jednodu-
cho vypozical z renesancnych traktiatov o diminucii. Ozdoby
mozZno rozdelit do piatich skupin: 1. passaggi alebo stupni-
cové pasaZe, hojne pouzivané v renesancii; 2. accenti, ktoré
spo¢ivajui v deleni dizky noty pomocou ports de voix alebo
portamenti a zacinaji sa zvyCajne o terciu niZsie, ako je
zapisana nota; 3. esclamatione, nasadenie a uvolnenie tonu
pomocou dynamickych odtiefiov ako zosilnenie a zoslabenie
daného ténu; 4. groppo, zodpovedajice dnesnému trilku; 5.
trillo, rychle rytmizované tremolo na jednom téne, ktoré
treba odliSovat od dneSného trilku. Okrem tychto ustdle-
nych ozdéb sa o afektivny Styl spevu zaslizili aj také typické
figury ako lombardsky rytmus (FJ. FJ.), vytvarajici dojem
vzlykov.

Nahromadenie zlozZitych 0zd6b natolko ovplyviovalo ryt-
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Winterfeld, K.
(Gabrieli), Haas, R. (B)
aDorian, F.:

(History of Music

in Performance)
poddvaji chybny vyklad
tohto terminu.

RANY BAROK V TALIANSKU

mus, Ze hudba sa uz nemohla interpretovat v presne
vymedzenych ¢asovych jednotkach. Kym virivé rytmy Gab-
rieliho kontrastnych motivov sa eSte stile zakladali na
pravidelnej rytmickej pulzicii, monddia uz narusila konti-
nuitu dob a vytvorila to, ¢o nazyvame tempo rubato. Je
velmi priznacné, Ze Caccini dokonca zaviedol pre tempo
rubato ndzov sprezzatura (uvolnenost, nenitenost), termin,
ktory sa &asto chdpe nespravne.’ V citovanom recitative
z Nuove Musiche (priklad €. 2) Caccini presne urcuje, kde
a ako sa maji ozdoby pouzivat. V parlandovom useku
predpisuje ,,nie v presnom rytme, ale ako rozpravanie podla
hudby s vysSie spomenutym rubatom*. Kadencie recitati-
vov, ktoré zdoraznovali delenie textu napadne dlhymi
notovymi hodnotami a stereotypnym kvartovym prietahom,
z Casu na Cas preruSili prid deklamacie a dali mu velmi
pomaly spad.

Monodicky $§tyl kolisal medzi dvoma krajnostami: bud sa
vyskytoval ako recitativ so statickym basom, ktory bol
vlastne sledom zadrzi, alebo ako spevnd melddia so Ziv§ou
basovou liniou. Prvy typ bol priznaény pre vypity operny
§tyl, z ktorého je odvodeny nézov stile rappresentativo
(teatralny alebo herecky Styl). Prvym skladatelom, ktory
majstrovsky nardbal s basovymi zadrZzami, bol Peri.

Hoci mondédia vznikla v opere, hlavny prid hudobného
Zivota tiekol cez pocetné zbierky monddii, ktorymi vydava-
telia zaplavovali trh. Opera mala len maly, i ked vyberany
okruh posluchdcov na dvoroch. Mondédia si v hudobnom
Zivote velmi rychlo vydobyla pevné miesto, o vidnoiz toho,
Ze mnohi spevdci, amatéri i Zeny zacali skladat monddie.

Luzzaschiho Madrigali per cantare e sonare pre jeden az tri
hlasy (1601) si typické pre tendencie, smerujice k tvorbe
pre maly pocet hlasov, aj ked st napisané v konzervativhom
style. Jeho zbierka znamena prechod od polyfénie k moné-
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dii. Sélové madrigaly maji presne zaznamenany ¢embalovy
sprievod, ktory zdvojuje vokalny hlas s vynimkou vypisanej
gorgie.!® Mimo opery sa monddie po prvy raz objavili
v Cacciniho zbierke Nuove Musiche (1602).1! T4to sldvna
publikacia je zaciatkom dlhého radu podobnych zbierok,
z ktorych uvddzame iba niekolko najlepsich!?: Megli
(1602), Brunetti, Rasi (1608), India, Peri (Varie Musiche,
1609), Bellanda, Benedetti (1611), Rasi (Musica di camera
e chiesa, 1612), Pace (1613), Saracini (1614), Marco da
Gagliano, Falconieri (1616), Giovanni Steffani'?, Belli,
Filippo Vitali, Monteverdi (Siedma kniha madrigalov,
1619), Landi, Grandi (Cantade ed Arie, 1620), Tarditi,
Frescobaldi (Arie, 1630) a Ferrari. VidSina z tychto
skladatelov vydala svoje priace vo Florencii, stredisku
raného monodického Stylu, alebo v Benatkach. Tretim,
i ked konzervativnej$im strediskom bol Rim, kde p6sobili
Cifra, Frescobaldi, Quagliati a Vitali. Prirodzene, tieto
zbierky nemali rovnakd hudobni hodnotu; vynikajicimi
majstrami monddie boli Peri, Monteverdi, Grandi, Saracini
a Riman Frescobaldi.

Aj ked Claudio Monteverdi (1567—1643) nemal nic
spolo¢né s ranou monddiou, jeho dramatickd genialita ju
obdarila iskrou, ktor z nej urobila Zivi hudbu. Studoval
prisny $tyl u Ingegneriho, kde si osvojil polyfonicki techni-
ku vedenia hlasov, a nikdy sa jej uZ nevzdal. Jeho prvym
pOsobiskom bola Mantova, kde bol dvornym spevdkom
a huslistom (po roku 1590) a od roku 1613 az do svojej smrti
zastaval najvys$iu funkciu, akd mohol hudobnik v Taliansku
dosiahnut: bol kapelnikom v chrame sv. Marka v Benat-
kach. Okrem Orfea predstavuje jeho publikovana svetska
hudba devdt madrigalovych knih a niekolko menSich
zbierok. Jeho neoperné monddie st zahrnuté v poslednych
madrigalovych knihdch, najmé v siedmej a 6smej.
Expresivnost jeho monodického Stylu sa stala prislove¢nou
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GMB, ¢.177.

Ak sa dielo skladatela
vyskytuje

v kompletnom vydani,
nebudeme k jednotlivo
vydanymdielam
uvadzat

nijaké odkazy.

V takychto pripadoch
pozri zoznam
vydanivdodatku.
Neddvno sanalo
anonymné

Lamento d’Erminia
(vrukopise
obsahujicom

aj Ariadnin narek),
ktoré Torrefranca

a Bonaccorsi pripisuji
Monteverdimu (Inedito,
Rim 1944,&.2).

(Priklad . 3)

Saracini:
Monddia Tu parti

RANY BAROK V TALIANSKU

najmi vdaka Lamento d’Arianna'®, ktoré v tom &ase vyslo
ako samostatnd monddia. Siedma kniha madrigalov obsahu-
je okrem inych monédii aj Partenza amorosa a slavny
,.,Jabostny list*, ktoré sa maja spievat vo volnom tempe
a vrytme hovorenej reci, teda senza battuta. Obe skladby sa
vyznacuji vaZznym a vasnivym ténom, vznesenou deklama-
ciou a temnymi prechodmi z hlavného ténu na jeho dolnud
velka sekundu, priznaénymi pre Monteverdiho recitativne
zaciatky. V Con che soavitaspojil monédiu s koncertantnym
sprievodom troch inStrumentalnych siborov, ktorych pozo-
ruhodné zvukové efekty st ddkazom Monteverdiho vynika-
juceho zmyslu pre farbu.

Peri bol zrejme jedinym z ranych monodistov, ktorého
mdZeme porovndvat s Monteverdiho vzneSenym monodic-
kym §tylom. V pdsobivom spracovani trichlivych tém videl
Bonini prejav Periho osobitého talentu. Periho statické
basové zadrze boli pre Monteverdiho vzorom. Jednym
z najradikdalnejsich skladatelov monddii bol Saracini ($fach-
tického pbvodu); bol ocareny Monteverdim, ale svojim
nekonvenénym pouzivanim disonancii ho prekonal. Len di-
letant sa mohol tak pramadlo zaujimat o zauZivané formuly
harménie. Jeho diela oplyvaju experimentalnymi disonan-
ciami, prieCnostami a appoggiatirami, ktoré zneli nielen
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nasledne, ale aj simultanne. V monddii Tu parti (priklad ¢.
3) napadito rozvinul frygicku kadenciu na slovach ahi lasso
simultdnnou priecnostou (h proti b), ktora takmer tplne
zakryva skutoCni naslednost akordov. K takymto extrémom
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sa Monteverdi uchyloval iba zriedkakedy, ani on sa vSak
nemohol vyhnit istej monoténnosti, pre ktora Mazzocchi
a della Valle recitativ otvorene kritizovali. Dal$im nedostat-
kom recitativu bola nedostato¢ne ¢lenena forma. Coskoro
sa ukazalo, Ze kym na opernom javisku scénickd akcia
a herecka interpretacia ozivovali monoténnost recitativu
a kompenzovali amorfnost $truktiry, jeho komorna inter-
pretacia si vyZzaduje vyhranenejSiu formu.

V ranej monodickej literatiire nachadzame tri spésoby na
dosiahnutie hudobnej spojitosti. Prvy spocival v pouZiti
opakovanych refrénovych usekov alebo repeticii, ako na-
priklad v Cacciniho sldvnej Amarilli'> a v Monteverdiho
Ariadninom ndreku. Druha metdda spocivala v zavedeni
kratkych imitacii medzi basom a melédiou, ¢im sa tieto hlasy
nielen spéjali, no zarovern sa bas oslobodzoval od statickych
zadrzi. Je to prvy prejav prenikania polyfonickych pros-
triedkov do monddie a ¢astejSie ho mozno najst v sakrdlnych
nez vo svetskych monddiach. Trefou, najcharakteristickej-
Sou metddou bola strofickd variacia. Pre kazdua strofu sa
zachovaval ten isty bas, nad ktorym sa odvijal rad variacii
melddie, ¢o vytvaralo dojem prekomponovanej skladby.
Hoci vracajuici sa bas mohol byt do istej miery variovany,
vdaka nemu mala prakticky kazda strofa rovnaka harméniu.
Prvii vetu strofickej varidcie si nesmieme mylit s ,,témou*
radu varidcii, pretoze vSetky strofy su si rovnocenné. No na
druhej strane bas neméZeme povaZovat za skutocné ostina-
to, pretoZze mu eSte stdle chyba vyrazny rytmus a Iahko
rozoznatelny profil, prizna¢ny pre ostinatny bas. Stroficka
varidcia teda tvori medzi€lanok medzi témou s varidciami
a varidciami s ostinatnym basom.

Takmer vSetky zbierky monédii obsahuji aspon niekolko
strofickych variacii. Cacciniho Nuove Musiche je rozdelena
na dvandst madrigalov a desat arii. VSetky skladby z prvej
skupiny su, v sdlade s tradiciou madrigalu, prekomponova-
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PozriGMB, ¢.172;
Riemann, H.:
HMG, zv. 2, 2. &ast,
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Dalgie priklady
pozriin:

Lavignac,E.,zv. 2, 5.

Cast,s. 3395.

(Priklad &. 4)

Alessandro Grandi:
Strofickd varidcia
(kantdta)
Aprel’huomo

RANY BAROK V TALIANSKU

né. Pri podrobnejSom skimani vysvitne, Ze vdcSina arii st
vlastne strofické varidcie.!® V hudobne najatraktivnejsej
Grandiho zbierke Cantade ed Arie su ,kantity vlastne
strofickymi varidciami, kym ,,arie* zasa strofickymi piestia-
mi s generalnym basom. Vo svojich strofickych varidcidch
Grandi m3é az devit viac-menej volnych variantov basu, nad
ktorymi sa m6ze melddia rozvijat s pozoruhodnou Iahkos-
tou (priklad 4).!7 Aj ked Caccini a Frescobaldi nazyvali
strofické variacie jednoducho ariami, v zbierkach Bertiho,
Turiniho (obe z roku 1624), Rovettu a Sancesa sa ¢oskoro
uplatiiuje Grandiho termin kantata. Vznik tohto terminu
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nebol bezvyznamny, ved tieto varidcie skutocne boli pred-
zvestou komornej kantaty, najma ak jednotlivé varianty boli
oddelené inStrumentdlnymi ritornelmi. Takéto ritornely sa
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¢asto vyskytuji v Periho, Monteverdiho a Bertiho zbier-
kach.!® Prvy ,,madrigal*“ z Monteverdiho siedmej knihy,
monddia Tempro la cetra, méa podobu Stvordielnej strofickej
varidcie, ktora sa zacina aj kondi inStrumentalnou sinfoniou.
Medzi jednotlivé varianty basu je vloZeny ritornel prevzaty
zo zéveru sinfonie. Tempro la cetra je malickou komornou
kantatou, ktorA ma v monédiach z tohto obdobia vela
paralel.

Rozhodny obrat ku komornej kantate sa prejavoval aj
v dramatickych dialégoch, v ktorych sa dvaja spevici
striedali v recitativnom S§tyle, alebo spolo¢ne spievali kratke
duetd. Aj tieto dial6gy boli veImi ¢asto rozdelené ritornelmi
alebo ,,toccatami‘, ako ich nazyval Quagliati, ktoré sa obcas
redukovali na s6lovy generalny bas. Do monodického Stylu
prenikli pastoralne a moralizujiice ndmety, zndme z madri-
galovej a laudovej literatary, ako napr. Tirsi e Filli (Megli,
Bellanda), Tirsi e Clori (Monteverdi), Anima e Corpo
(Bellanda), Anima e Caronte (Barbarino), Animaed Amore
(Grandi), alebo dokonca Adone, Venere e Pastore (Grandi),
a eSte aj do Cisto sélovych piesni ich autori vnasali ndznaky
dial6gu pomocou ozvenovych efektov. Ozvena mala v celom
baroku doéleziti dramaticki, ba dokonca Strukturalnu
funkciu.

Premeny madrigalu: Monteverdi

NA KONCI 16. STOROCIA NA MADRIGALOVY
Styl vplyvali dva faktory: na jednej strane jednoduchy
rytmus a akordickd faktura tanecnej piesne, villanelly
a canzonetty; na druhej strane vedomé experimentovanie
s harmoniou, ktoré narusilo rovnocennost hlasov a viedlo
k polarite basu a sopranu. Oba faktory urychlili rozpad
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vlastného madrigalu. Do dejin barokovej hudby patri iba
posledné §tadium jeho vyvinu, zastipené poslednym obdo-
bim Marenzia a dielami Gesualda a Monteverdiho. V tejto
vyvinovej faze sa dramatické a expresivne tendencie, skryté
v madrigalovej forme, naplno rozvinuli. Takto sa objavila
nova koncepcia disonancie, ktora sa uz nezhodovala s idedl-
mi renesancie; uvedomil si to Monteverdi, ked hovoril
o seconde prattike v hudbe. Spolu so svojim stipencom,
teoretikom Berardim zdoraznoval, Ze nové narabanie s di-
sonanciou je podstatou nového Stylu.

Na rozdiel od monodistov sa Stylova zmena u Monteverdiho
odohrala na pdéde madrigalu. Podobne ako skladatelia
Cameraty vyslovil sa za zasadu, Ze ,,slovo je doleZitejsie ako
harmoénia‘*‘ (pozri doslov k jeho Scherzi musicali), avsak
vysledok bol diametraine odliSny od Cameraty, pretozZe
Monteverdi ju aplikoval na polyféniu, a nie profi nej, ako
Florentania. Monteverdi sa ndm na rozhrani dvoch epoch
javi ako skladatel s janusovskou tvarou; konzervativny
v tom, Ze zachovédva principy polyfénie, no revoluény
v spOsobe, akym ju v praxi vyuzival.

Zasadny obrat od intervalovej harmoénie k akordovej, od
pripravenej disonancie k nepripravenej sa udial okolo r.
1600. Disonancie, najmid septimy a nony, nepotrebovali
nijaku pripravu, ak podciarkovali také expresivne podfarbe-
né slova ako crudo, acerbo, lasso a iné, ktoré sa uz
udomacnili v madrigalovom slovniku. Chromatizmus rané-
ho madrigalu prerazil cestu melodickym disonanciam, no
ani odvazne a vysoko chromatické madrigaly Cypriana de
Rore a nezvycajné, enharmonické pokusy Marenzia nevy-
bocovali z rdmca kvintakordov a tradiéného narédbania
s disonanciou. Az diela knieZzata Gesualda di Venosa (asi
1560—1614) st prejavom krizy madrigalovcj formy.
Tento mimoriadne svojrazny skladatel sa vas$nivo zaujimal
o radikélne harmonické experimeuty, ku ktorym ho indpiro-
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val emocionalny naboj slov, no ktoré sa napokon stali
samoucelnymi. Gesualdo tak otrocky sledoval kazdy odtien
textu, Ze celé hudobné tkanivo sa rozpadlo na &iastocky
rozptylenych hudobnych myslienok. Nedostato¢ni hudob-
nd kontinuitu zvyraznovalo pouZivanie dvoch rozliénych
faktar; prva sa vyznacCovala sahrou rychlych motivov v naj-
jednoduchsej kvintakordovej harmonii, druha vystrednymi
harmonickymi spojmi, aké mdZeme ndjst iba v dnesnej
modernej hudbe. Kontrast faktir zodpovedal dvom spdso-
bom, akymi Gesualdo stvarnil text: priestorové a pohybové
pojmy vykresloval Zivymi rytmickymi motivmi, kym cit
znazornoval melodickym a harmonickym chromatizmom.
Nevynechal ani jednu rytmicka ¢i harmonicku figiru,
nevzdal sa nijakej mozZnosti hudobnej ilustracie ani kon-
Strukénych fines, ktorymi sa preslavili madrigalisti. Jeho
odvazne vyuZivanie disonancii vyplyvalo zo stucasného
nahromadenia prechodnych ténov v réznych hlasoch, z ex-
trémnych melodickych skokov, ktoré zahriiovali dokonca aj
také narocné intervaly ako zmensSena oktava (Ardita Zanza-
retta, Siesta kniha madrigalov). V désledku nevykrystalizo-
vaného tondlneho citenia Gesualdo experimentoval s ne-
obmedzenymi mozZnostami predtonalnej harménie. Je vSak
priznacné, Ze najnezvycajnejSie akordické spoje vytvaral
z konsonantnych akordov a ostro disonantné kombindacie
spravidia dosahoval prietahom. Lipol na kontrapunktickom
vedeni hlasov, aj ked ho harmonické experimentovanie
trochu zakryvalo. Z jeho Siestich knih madrigalov!® sa
v prvych Styroch harmonicky jazyk postupne komplikuje, no
az v poslednych dvoch sa nepripravené disonancie vyskytuju
Castejsic.

Monteverdi sa Gesualdovym odvaZnym akordickym postu-
pom nevyrovnal, vo svojich neskorSich dielach ho vsSak
prekonal vo voInosti, s akou vyuzZival disonancie. Podobne
ako Gesualdo aj on sa k novému $tylu priblizoval postupne.
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Generalny bas
vietkych madrigalov,
s vynimkou posled-
nych Siestich,

je vsitbornom vydani
vynechany.
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Prvé s$tyri knihy madrigalov eSte len predznamenévali
budicnost, vyrazny obrat nastal az v madrigale Cruda
Amarilli (okolo r. 1600), ktory sa stal zndmy ako predmet
Stiplavej kritiky v L’Artusi overo delle imperfettioni della
moderna musica. Monteverdi reagoval na Artusiho namiet-
ky proti nepripravenym disonancidm odvolanim sa na
,»,secondu prattiku‘‘. Kritizovany madrigal naschval umiestil
na zaciatok svojej piatej knihy madrigalov (1605) a slibil,
Ze svoje nazory vysvetli v rozprave s vyreénym ndzvom
Seconda Prattica overo delle perfettioni della moderna
musica — tento sfub vsak, zZial, nedodrzal.

Novy pristup k harménii v madrigale, ktory umoznil
pracovat s nepripravenymi disonanciami, nevyhnutne naru-
§il rovnost hlasov, ¢o spdsobilo rozklad madrigalu zvniitra.
Vonkajsim faktorom rozkladu madrigalu bol generalny bas.
Oba faktory spdsobili Strukturdlnu transformaciu tejto
formy na cosi, ¢o mozno nazvat koncertantny madrigal
alebo madrigal s generdlnym basom. Monteverdi pouZil
generdlny bas po prvy raz vo svojej piatej knihe, v ktorej ho
mali vietky madrigaly®’, i ked zéviizny bol iba pre posled-
nych Sest. Neobligatne pouZivanie generalneho basu bolo
typické pre prechodné obdobie. Skladatelia ¢asto ,,revido-
vali‘ svoje starSie diela tak, Ze im pridavali generélny bas,
aby sa stali modernejSimi, ako napriklad Monteverdi
v novom vydani svojej $tvrtej knihy (1613). Pridany hlas
zvycCajne nebol ni¢ iné€ neZ basso seguente a nijako podstatne
nezmenil stard madrigalovi formu.

V madrigale s generalnym basom z4visela hudobna struktu-
ra od harmonickej opory inStrumentalneho partu a od tych
polyfonickych ¢ft, ktoré pretrvali zo starého madrigalu.
Splynutie tychto prvkov viedlo k typickej faktire madrigalu
s generdlnym basom: imita¢ny, [ahky a zivy dial6g hlasov,
ktoré uz nemuseli samy osebe vytvarat uplni harmonicka
kons$trukciu. Podobne ako stary madrigal aj madrigal
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s generdlnym basom bol vacSinou pithlasny, no celkove
inklinoval ku koncertantnému madrigalu pre dva alebo tri
hlasy. V tychto madrigaloch s malym poctom hlasov
a s generdlnym basom, znadmych aj ako komorné dueta
a komorné tri4, sa dva alebo tri vysSie poloZzené hlasy
v rovnakom registri spdjali s generdlnym basom. Triové
obsadenie komorného dueta treba povaZovat za jednu
z najstastnejSich a najperspektivnejsich inovacii barokovej
hudby.

Ako vidno zo zbierky Salomona Rossiho (1602), madrigal
s generalnym basom sa objavil takmer sticasne s monodicky-
mi publikdciami. Prekvital v prvej polovici 17. storodia,
najméd v Benatkach v tvorbe Grandiho a Rovettu; dalej
v Rime, kde stary madrigal pretrvaval dlhsie neZ kdekolvek
inde, v tvorbe Aneria, Sancesa a Tarditiho; stretdvame sa
s nim aj u Agazzariho, Rasiho, Paceho a Priuliho. O dvoch
poslednych mozno hovorit ako o mimoriadne talentovanych
skladateloch koncertantnych madrigalov, avsak ani jeden
z vymenovanych autorov sa nevyrovnal Monteverdimu.
Vo svojom prvom madrigale s generdlnym basom Ahi come
a un vago sol (piata kniha, ¢. 8) Monteverdi velmi presne
odhadol mozZnosti triovej sadzby a kontrastu medzi lahodny-
mi s6lami a sytymi zborovymi asekmi. Sélisticki povahu
usekov pre mensi pocCet hlasov mozZno rozpoznat podla
zloZitého vedenia hlasov a vypisanej gorgie. Vzdjomné
prenikanie monodickych a madrigalovych &ft bolo pre
Monteverdiho prirodzené, pretozZe sa ku generalnobasovej
technike dostal cez madrigal. Aké blizke mu boli tieto
zdanlivo vzdialené oblasti, vidno z jeho fascinujtcej trans-
kripcie Ariadninho néareku na péathlasny madrigal (Siesta
kniha), ktord jasne dokumentuje Monteverdiho pristup
k tejto slavnej monddii.

Nastroje sa pouzivali beZne, ¢i uZ v sinfonidch a ritorneloch
alebo ako inStrumentalny sprievod vokalnych hlasov, na-

) 59 (

Skenovano pro studijni ucely



(Priklad €. 5)

Brunetti:
Komorné dueto
Amors’io non

RANY BAROK V TALIANSKU

priklad v A quest’ olmo (siedma kniha). Siedma kniha, nie
niahodne nazvana ,,Concerto‘’, obsahuje okrem monodic-
kych kantat aj rozsiahle Stvor- az Sesthlasné madrigaly
s generalnym basom a komorné duetid a trid v iskrivom
koncertantnom S$tyle. Nie je tu ani jeden madrigal v starom
ponati.

Komorné duetd moézeme rozdelit na dve skupiny. Prvd ma
svoj poévod v monddii, o prezradza deklamaény rytmus
a staticky bas. Duetd druhej skupiny st komponované
v ovela vyrovnanejSom rytme a na sekventne vedenom
base, ktory ma vyrazne inStrumentalny charakter; u Monte-
verdiho sa objavuje tak casto, Ze ho méZeme povazovat za
charakteristicky znak jeho tvorby. Komorné dueta florent-
skych, bendtskych a rimskych monodistov sa objavili v tom
istom case ako Monteverdiho, niektoré dokonca i skor.
Brunettiho Euterpe (1606) obsahuje jeden z prvych prikla-
dov tejto formy (priklad ¢. 5) a dalSie méZeme néjst u Periho
(Varie Musiche), Cacciniho (Fuggilotio), Quagliatiho (Sfera
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Priklad pozriin:
Einstein. A.: AM,
zv.6,s.115.

RANY BAROK V TALIANSKU

armoniosa), Belliho, Giovanniho Valentiniho, Frescobaldi-
ho a Sancesa. Niektoré z tychto skladieb boli duetami len
formalne, v skuto¢nosti mali blizSie k monddii ako k madri-
galu s generdlnym basom, pretoze boli uréené pre sopran
a bas zdvojeny generdlnym basom.

Rimsky skladatel Quagliati urobil unikatny, i ked neveImi
tspesny pokus zbliZzit monodicki a madrigalova literatiru
hybridnymi madrigalmi (1608)?!, ktoré sa dali interpretovat
aj ako madrigaly s generdlnym basom, aj ako monddie.
V snahe uspokojit konzervativny i moderny vkus, Quagliati
sa v tychto ,,dvojdomych‘‘ madrigaloch vzdal koncertantnej
faktiry vo vokalnych hlasoch, ale flexibilitu monodického
stylu nedosiahol. KedZe si dobre uvedomoval mozZnosti
vokalneho média, Sikovne postavil proti sebe zborovy
prednes (musica piena) a s6lovil interpretaciu (musica vota).
Prvym dokumentom, ktory jasne ilustruje polaritu medzi
koncertantnou interpretaciou a interpretaciou a cappella
v svetskej hudbe, bola kniha madrigalov Domenica Mazzo-
cchiho z roku 1638, obsahujica madrigaly s generalnym
basom aj madrigaly a cappella. V tvode sa skladatel trochu
ostychavo zastdva predvedenia a cappella a €o je priznacné,
po prvy raz sa tu v tladéi stretdvame s oznacenim takych
zborovych vyrazovych prostriedkov ako crescendo a decres-
cendo. Skutoc¢nost, Ze zdznam tychto madrigalov do partiti-
ry mal skor didaktické nez umelecké ucely, je dokazom, Ze
Mazzocchi uz spieval labutiu piesefi starého madrigalu.
Odteraz bol madrigal uz zaujimavy v podstate len ako
zastarany prejav stile antika v svetskej hudbe. Cenciho
madrigaly (1647) si takisto vyZadovali spev a cappella.
Mazzocchi ani Cenci eSte nepouZzivali termin a cappella,
ktory vznikol v chramovej hudbe, obhajovali vSak ideal
a cappella vo vedomej opozicii ku koncertantnej tech-
nike.

Madrigali Guerrieri et Amorosi(6smakniha, 1638) predsta-
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Priklad in:

Saborné vydanie,
zv. 8,5.242,

kde sa prieénosti
objavuju nasloviach
dolorosi guai.
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vuju plne rozvinuty koncertantny Styl zrelého Monteverdi-
ho. Zna¢ny pokrok vo vyuZzivani disonancie sa objavuje
v pasdzach so simultannymi prie¢nostami, inak nie velmi
&astymi v jeho harmonickom inventéri.?? Monteverdi obo-
hatil koncertantny $tyl o dblezity vydobytok stile concitata,
v ktorom rytmizované tremolo gorgie zmenil na dramaticky
efekt. Ako naznacuje titul tejto madrigalovej knihy, prva
Cast zbierky zahrnuje skladby, v ktorych sa znidzoriuja
pocity strachu, hnevu a bojovnosti, a to melodikou zaloze-
nou vyluéne na kvintakordoch a fanfarovych motivoch
s rychlo sa opakujicimi tonmi. Vokélna forma stile concitata
sa vyznacovala rossiniovskym parlandom; svoju najvacsiu
a skutoCne zZivelnd silu vSak nadobudlo ako orchestrilne
tremolo, ¢o je od ¢ias Monteverdiho stale obltibeny (a dnes
uz trochu oSuchany) prostriedok na vyjadrenie dramatické-
ho napitia. Princip stile concitata bol taky jednoduchy
a harmonicky nezaujimavy, Ze iba skladatel s Monteverdiho
fantaziou mohol z neho nieco vytazit. Niekedy pouZil jediny
trojzvuk v rytmickom tremole alebo v inych rytmickych
formulach vo viac ako tridsiatich taktoch.

Aj ked sa slacikové tremolo vyskytovalo uz pred Montever-
dim v sondtach Mariniho, Uspera a Riccia, Monteverdi si
ako prvy uvedomil jeho dramatické mozZnosti. Jeho Com-
battimento di Tancredi e Clorinda (skomponované v roku
1624, vyslo v jeho 6smej knihe madrigalov) je pozoruhodné
nielen tym, Ze tu po prvy raz nachadzame stile concitato a iné
dramatické prostriedky, ako napriklad pizzicato a morendo,
ale predovietkym svojou formou. Tragicky pribeh, zaloZeny
na slavnom uryvku z Tassa, rozprava testo ¢ize rozpravac
a podciarkuje ho orchestrdlny sprievod concitato, ktory
vykresluje vzpinanie sa koni a vojnovy huriavk vysoko
Stylizovanym, no predsa len zlovestne sugestivhym sposo-
bom. Vo vrcholnom bode dramy zaznie spev aktérov v style
rappresentativa. Monteverdiho Combattimentom sa zacina-
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ju dejiny svetského oratdria; toto sCasti rozpravané a scasti
hrané polooperné predstavenie je jasnym dokazom vSe-
stranného vplyvu opery na ostatné vokalne formy.

Vplyv tanca na vokalnu hudbu

OKREM VYSSICH FORIEM VOKALNEJ UMELEC-
kej hudby nijdeme v ranobarokovom obdobi aj nenaroc-
nejsie typy, vSetky tak &i onak ovplyvnené tanecnou
hudbou. Jednoduché canzonetty a villanelly z neskorej
renesancie, ktoré nasli svojich najvac¢sich majstrov v Gastol-
dim a Vecchim, polyfénia nikdy vyraznejSie nepoznacila.
Pridanim generalneho basu sa canzonetta zmenila na piesen
s generdlnym basom, ktord bola populdrna az do konca 17.
storoc¢ia. Oblibenym médiom piesne s generdlnym basom
bolo triové obsadenie, v ktorom uz hlasy neboli obmedzené
pravidlami vedenia melodickych linii 16. storocia. Strofy sa
zvycajne oddelovali ritornelmi, komponovanymi na typic-
kom inStrumentidlnom base v Zivom rytme. V sivislosti
s monodickymi tendenciami sa stali popularnymi aj sélové
piesne, ktoré mali s monodickym Stylom spolo¢né len to, Ze
boli uréené pre hlas a generdlny bas, no chybal im afektivny
raz. Piesne s generdlnym basom nachddzame dokonca aj
u Cacciniho a Periho pod rozlicnymi tradi¢nymi, a preto
zavadzajicimi oznaceniami ako canzonetta, villanella, mad-
rigal alebo aria. Monteverdi, ktorého rané canzonetty stile
eSte odrazaju renesancnu tradiciu, publikoval v zbierke
Scherzi musicali (1607) a v neskor$ich madrigalovych
knihach mnozstvo piesni s generdlnym basom, zvacsa pre
dva hlasy. Vyrazny rytmus tychto skladieb poukazuje na
francuzsky chanson; prisne dodrZiavanie Struktiry verSov
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Malipiero, editor
stiborného vydania
Monteverdiho diel,
nespravne rozdelil

na takty takmer polo-
vicu skladieb zo
Scherzi musicali,

takZe k dokonalosti

ma toto vydanie naozaj
daleko.

Chyby nie s vZdy také
okaté ako v Lidia spina
(Suborné vydanie,

zv. 10,5.56),

ktoré napriek ozna-
Ceniu Cma byt

v3/4 metre

s predtaktim.

Toto vydanie

je nazormnym prikladom,
s akymi nastrahami

sa moZno stretnuf
privydavani starej
hudby.

Je dokazom, Ze aj
vynikajicemu
muzikantovi

unikmi podstatné javy,
ak ich prispdsobuje
vzorom, ktoré si od
starého §tylu vzdialené.
Riemann,

ktory ako prvy upozor-
nil na nezhodu medzi
oznacovanim metra
arytmom,

zasiel este dalej

a pokusil sa aplikovat
tento princip

aj na hudbu, ktora

nie je pravidelne
delend na takty,

ako napriklad monédia
a operny recitativ.
Zdanlivy 5/4 takt,
ktory Leichtentritt
{(Ambros, A.W.:

RANY BAROK V TALIANSKU

mozno chdpat ako odraz vers mesuré, s ktorym sa Monte-
verdi zoznamil pocas svojho pobytu vo Francizsku. Svojdlh
vodi francuzskej hudbe otvorene priznava nielen v uvode
k Scherzi, ale aj v oznaceni canzonetta alla francese.
Jednou z najzloZitejSich formil tanecnej piesne bol rytmus
hemioly, ktory bol typicky pre stary burgundsky chanson
a v nezmenenej podobe sa zachoval aj v barokovej hudbe.
Sklada sa z viac-menej pravidelného striedania 3/4 a 6/8,
alebo 3/2, a 6/4 taktu, ktoré nebolo rytmicky vyznacené.
KedzZe Sest jednotiek v takte mdzeme pocitovat bud ako
3x2, alebo 2 %3 doby, hemiolu by sme nemali povazovat za
synkopu. Vo svojej pijanskej piesni Damigella Monteverdi
désledne striedal 6/8 a 3/4 na zdaklade tohto textového
modelu:

SIS T=0E@INIIQIIIN®INING )
Hemiolovy rytmus je ¢asto schovany za oznacenim C, ktoré
v ranobarokovej hudbe nemalo natolko metricky, ako skor
menzuralny vyznam. Oznacovalo len deliteInost metrickych
jednotiek dvoma, no neuddavalo ich pocet v takte. Aby sme
mohli urcit, ¢i ta-ktoréd skladba méa dvojdobé alebo trojdobé
metrum, treba starostlivo preskimat harmonicky rytmus
a kadencie. Sucasni vydavatelia pricasto zanedbdvaja tdto
skutocnost, takze potom prehliadnu predtaktia a trojdobé
metrum vtla¢ia do 4/4 taktu.?

Monteverdiho canzonetta Amarilli (priklad €. 6) je ukazkou
hemiolového striedania 3/2 a 6/4 taktu. Opakovanie té6nov
na konci kazdej fazy a disonantné kadencie s paralelnymi
sekundami alebo notami échappé patria do inventéra piesne
s generalnym basom.

Canzonettovy Styl stile silnejSie ovplyviioval monodicku aj
koncertantni literataru. V zbierkach skladieb pre maly
pocet hlasov moZno pozorovat vSetky prechodné Stadia
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Geschichte der Musik,
zv.4,s.563)

nagiei u Monteverdiho,
je dosledkom
nespravnej
interpretacie hemioly.
Skutocné

5/4a7/8 metrum

sa viak naozaj vysky-
tuje u Giovanniho
Valentiniho.

(Priklad &. 6)

Monteverdi:
Canzonetta
Amarilli onde

(24 )

Suborné vydanie,
zv. 10,s. 80.

255

Siborné vydanie,
zv.7,s. 182.

(26 )

Pozri Einstein, A.:
SIMG, zv. 13(1912),
s. 444

a
RMI,zv.41(1937),
5.163;

Gombosi, O.:
Rassegna Musicale,
zv.7(1934),s. 14.
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medzi jednoduchou tanecnou piesfiou a monddiou. V tychto
skladbach, ako napriklad v Monteverdiho Eri gia**, moZno
vedla seba nijst pozostatky kratkych imitacnych dsekov
v madrigalovom §tyle, afektivne recitativne pasdze a aryvky
melddii tane¢ného razu. Toto tesné susedstvo recitativu
a canzonetty anticipovalo budice rozdelenie na recitativ
a ariu v opere. Vplyv canzonettového $tylu méZeme vidiet aj
na niektorych ostinatnych basoch v komornej kantdte. Na
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rozdiel od nepohyblivych basov v strofickych varidciach,
prezradzaji svojim Zivym rytmom, jednoduchou melodikou
a sekvencovitou Struktirou, Ze maja blizko k tancu, ako
vidno v Monteverdiho canzonette Amor che deggio far.*®

V komornej kantite sa popri volne komponovanych osti-
natnych basoch vyuzivali aj niektoré tradi¢né basové melo-
die — podaktoré pochidzali eSte z renesanénej hudby;*®
shizili ako zdklad pre vokalne a inStrumentdlne variacie
alebo vytvdrali harmonicky podklad pre improvizovany
spev zludovenej poézie (ottave rime), ako sa dozveddme
z Calestaniho Modo di cantar ottave (1617). K najcastejsie
pouzZivanym basom patrili: passamezzo antico, romanesca,
folia, passamezzo moderno a ruggiero, z ktorych prvé tri boli
zjavne velmi pribuzné (priklad €. 7).

Basy tvorili iba melodicku kostru, ktorej jednotlivé tony
pripadli na taZka dobu taktu alebo na kazdu dobu taktu, ¢im
uréovali sled harménii. V kazdej variacii sa melddia aj bas
pomocou figuracii vyrazne variovali. KedZe tato varialnd
technika jednoduchym spdsobom spéjala prvky strofickej

) 65 (

Skenovano pro studijni ucely



(Priklad & 7)

Tradi¢né basové
ostinatne
melédie

(27 )

Riemann, H.: HMG,
zv.2,2.¢ast,s. 91

( 28)

Harvard Dictionary

of Musicnavrhuje
rovnako svojvolné,
hoci mozZno uzitoéné
rozliSovanie medzi
tymito dvoma
terminmi:

ciaccona by mala byt
vyhradend pre ostindtne
harmonie a passacaglia
pre ostindtne basy.
Treba vSak
poznamenat,

Ze vranom baroku
zrejme

pouZivali oba terminy
presne opacne.

dfZala spomenutych
Styroch typov basu,
kym v passacaglii Cas-
to nebolo pocut nijaké
poznatelné ostinato,
ale iba opakujiice sa
rytmické a harmonické
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variacie s prvkami bassa ostinata, nemozno ju len tak fahko
klasifikovat. Vzhladom na to, Ze harmonicka schéma bola
jedinym stadlym prvkom, moZno tento postup nazvat varia-
ciou zaloZzenou na harmonickom ostindte.

Do dlhého zoznamu ranobarokovych skladatelov, ktori
komponovali vokélne varidcie na ostindtne basy, patria
Caccini, India, Cifra, Dognazzi, Domenico Mazzocchi,
Monteverdi, Landi, Giovanni Steffani, Filippo Vitali, Mila-
nuzzi, Frescobaldi a Sances. Cacciniho romanesca v Nuove
Musiche a Landiho romanesca?’ predstavuji ornamentalny
typ varidcie, ktory si vyZadoval virtu6zneho sélistu. V Mon-
teverdiho $tyroch varidciach na bas typu romanesca (siedma
kniha) voIne vedeny bas tvori harmonickid podporu vyni-
mocne jemného koncertantného dueta so zru¢ne vyuzitymi
disonanciami. Folia sa vyskytuje vo vokalnych zbierkach
Steffaniho a Milanuzziho.

Novsia skupina ostinatnych basov sa objavila okolo roku
1600 pod nazvom ciaccona (chaconne) alebo passacaglia.
Pozostavali z kratkych, ¢asto sekvencne stavanych motivov.
Na rozdiel od melédie passamezza, ciaccona bola nepochyb-
ne skutoénym ostindtnym basom, ktory sa s malymi melo-
dickymi obmenami alebo bez nich stidle opakoval v celej
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postupy, ako napriklad
vo Frescobaldiho
Cento Partite sopra
Passacaglia

(TAM, zv.5).

V hudbe stredného
aneskorého baroka
ciaccona ¢asto
preberala
charakteristicky bod-
kovany rytmus
sarabandy,

ktory kontrastoval
srovnomernym
trojdobym rytmom
passacagliovych tém,
ale vo variacnej tech-
nike nebol medzi
oboma

formami rozdiel.

Prva kniha
Frescobaldiho

Toccate d’Intavolatura
(1637) obsahuje
skladbu,

pozoruhodnu svojimi
disonanciami a tym,

Ze skladatel dosledne
strieda ciacconu

s passacagliou.

V tomto pripade ani
ciaccona

ani passacaglia

nemd presne vyhraneny
ostinatny bas.
Nevedno, preco vlastne
Frescobaldi tak tizkost-
livo oznacil jedny
skladby ako ciaccona
adruhé ako passa-
caglia.

(Priklad &. 8)

Ukazky basu typu
ciaccona

RANY BAROK V TALIANSKU

skladbe. V ranobarokovych ciaccondch sa ostindtny bas
transponoval iba vynimocne. Hoci svojou povahou boli
ciaccony zjavne inStrumentalne, rovnako dobre mohli sluzit
aj ako zaklad pre bohato variovani vokdlnu melddiu.
Ciacconové basy sa pohybovali v trojdobom metre a vramci
kvartového intervalu. Archetypom tu bol klesajuci tetra-
chord vo svojich troch podobach — molovej, durovej alebo
chromatickej —, pricom chromaticky tetrachord sa rozsiril
ako posledny. Stvrty typ sa skladal zo sekvencie kvart
a z kaden¢nej formuly (priklad &. 8). V niektorych basoch sa
tieto Styri typy kombinovali, obmiefial sa rytmus, smer
intervalov alebo sa vyuzivala Ziva figuracia.

Je pozoruhodné, Ze ani jeden z ranobarokovych teoretikov
nekomentoval hojné vyuZivanie ciacconovych basov. Skla-
datelia Casto nerozliSovali terminy ciaccona a passacaglia
a dnes$né pokusy o ich jasnu diferencidciu si svojvoIné
a historicky neopodstatnené.?® 1 ked je takmer isté, Ze
ciaccona bola exotickym tancom Spanielskych kol6nii, jej
hudobny pévod a ndzov zatial nie st uspokojivo objasnené.
Prvy typ basu mohol pochadzat zo zaciatoénych ténov
diskantu romanesky, z ktorych sa potom vyvinul bas.
Molova podoba tetrachordu (prvy typ) sa objavuje skor
v trachlivych skladbiach a Zalospevoch, ako napriklad
v Monteverdiho patetickom Lamento della Ninfa®®, ktoré
ma priznani poznamku, Ze sa nema spievat ,,v presnom
tempe, ale podla citu““. Rovnako pozoruhodné je jeho
komorné dueto Zeffiro torna®, ktoré neskor Schiitz pouZil
ako kontrafaktum. Je vybudované na Stvrtom type basu
ciaccona, ktory vo vokdlnych ciacconach pouzival aj Fresco-
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Text tohto dueta
sanezhoduje

s Petrarcovym sonetom,
ktory Monteverdi zhu-
dobnil vo svojej Siestej
knihe madrigalov.
Totozné sulen
prvéslova.
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baldi, Sances, Negri, Manelli a Ferrari.?! V tychto variaciach
sa spievany hlas pohyboval pozoruhodne nezavisle; frazo-
vanie sa Casto zhodovalo s frazovanim basu a pomdhalo
vytvarat nepretrziti, aj ked komplikovana plynulost.

Vokadlna tane¢na hudba sa v tych ¢asoch zaclefiovala aj do
baletnych predstaveni, ktoré napodobnovali francazsky
dvorny balet (ballet de cour) a ktoré do Talianska priniesol
prvy operny libretista Rinuccini. Na rozdiel od renesanc-
nych scénickych intermédii tieto balletti mali siivishi zaplet-
ku alebo aspon dramatické epizddy a boli komponované
v monodickom $tyle obohatenom o vloZené inStrumentalne
a zborové tance. Balety sa zacinali intrddou a koncili
retiradou pre tane¢nikov; vicsina ich hudby bola, pravdaze,
urcena pre javiskové stvarnenie, ale vyhybala sa stereotyp-
nym formuldm spolocenskych tancov. Z Monteverdiho
pocetnych baletov sa ndm zachovali len niektoré. Pochmur-
na fabula Ballo delle Ingrate (6sma kniha madrigalov)
zrejme inSpirovala autora hudby k niekolkym pozoruhod-
nym disonancidm, a tak pochmirne recitativy a patetické
zbory tohto diela uz velmi pripominaja operu. Pastoralny
dialég Tirsi e Clori (siedma kniha) je zakoncéeny zborovym
tancom. V ballo pre cisara Ferdinanda III. (6sma kniha)
uvadza po ,,entrate‘ strofické varidcie v monodickom Style.
Jeho impozantny balet pre pat hlasov a dva nastroje,
majstrovské dielo zborovych variacii na opdtovne sa vraca-
jucom, mierne variovanom base, je vyre¢nym ddkazom
Monteverdiho nesmierne vyspelého koncertantného
Stylu.
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O jednotlivych tancoch
aich krokoch
pozriSachs, C.:

World History

of the Dance.

RANY BAROK V TALIANSKU

EmancipAacia inS§trumentalnej hudby:
Frescobaldi

INSTRUMENTALNU HUDBU RANEHO BAROKA
ovladaji tri hlavné principy: pre formu bola priznacna
mnohotusekova §truktira, pre melodické postupy rozvinuta
variaénd technika a pre faktiru bola typicka polarita basu
a hornych hlasov. Zavedenie generdlneho basu iba odhalilo
to, ¢o bolo dovtedy v tane¢nej hudbe 16. storoCia skryté
— pohyblivy bas, zaloZeny na stdlych rytmickych formulach,
nad ktorym sa mohli slobodne rozvijat ostatné hlasy.
V inStrumentdlnej hudbe sa vSeobecne prijalo triové obsa-
denie. Sekvenéné basové formuly boli také vyrazné, Ze keby
sa neboli transponovali na rézne tény stupnice, boli by sa
z nich stali skuto¢né ostinatne basy. Takéto kvdziostindtne
basy st jednym z najdolezitejSich prostriedkov barokovej
hudby. Vsetky statické, nepohyblivé basy si vypoZi¢ané
z monodického §tylu a sveddia o Zivej vzdjomnej vymene
prostriedkov medzi in§trumentédlnou a vokalnou hudbou.
Nesmierne roznorodi in§trumentalnu hudbu mézeme roz-
delit do troch skupin: 1. tane¢na hudba, 2. typicky inStru-
mentalne formy rapsodického charakteru a skladby zaloZe-
né na cante firme, 3. formy odvodené z vokalnej hudby. Do
barokovej tane¢nej hudby patrili tance zachované z rene-
sancie, ako aj nové druhy, ktoré pribidali pocas 17. storocia.
Od taneénych majstrov Arbeaua a Carosa vieme nielen to,
Ze mnoZstvo rozmanitych tancov a tanecnych krokov sa
tasto oznadovalo tym istym nazvom?>?, ale aj to, Ze pavana
a galliarda uz vy$li z médy. Aj ked uZ nepatrili medzi
uzitkové spolocenské tance (CiZe balli), pretrvavali ako
Stylizovand tane¢nd hudba, pre ktoru bola prizna¢na kom-
plikovanéd melodicka Struktira a vycibrena faktira.
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(Priklad & 9)

Marini: Variaéna
dvojica Polacca
a Corrente

RANY BAROK V TALIANSKU

Spolocenské tance sa oddavna spajali do dvojic: ,,krokovy
tanec v miernom dvojdobom metre a ,,skokovy tanec‘
v Culom trojdobom metre; niekedy po nich nasledoval aj
treti tanec v este rychlejSom tempe. Hudobne bol druhy
tanec iba rytmickou obmenou prvého. Zakladny par tancov,
ktory mozno nazvat aj variatnd dvojica, tvoril jadro
neskorSej variacnej suity. Po najstarSich varia¢nych dvoji-
ciach passamezze a saltarelle, ako aj pavane a galliarde,
nasledovali modernejSie — allemanda a courante alebo
corrente. K dal$im typom variaénych tancov z tohto obdobia
patri brando (= franciuzske branle) v dvojdobom metre,
sarabanda v trojdobom a canario v striedavom metre
a s bodkovanym rytmom. Charakteristickym znakom tychto
tancov nebola melddia, ale typické rytmické formuly. T ista
melddia sa vyuZila vo variacnej dvojici tak v allemande, ako
aj v coyrante. Mariniho Polacca a jej Corrente (1629),
skomponované pre komorné obsadenie v oblibenej triovej
sadzbe, su jasnym prikladom melodickej totoznosti a ryt-
mického kontrastu v typickej variacnej dvojici (priklad
¢. 9).

Polacca
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V tancoch pre kldvesové néstroje sa v jednotlivych tancoch
takisto pouzila variacna technika, pricom kazda cast sa
opakovala s ornamentalnou variaciou na spdsob anglickych
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virginalistov, ako vidno v dielach Picchiho.*® Tane¢n4 hudba
sa komponovala pre viemozZné nastrojové obsadenia, hlav-
ne pre lubovoIné kombindcie sldCikovych néstrojov, najma
husli. Prenikavy zvuk tohto nového néstroja sa mimoriadne
dobre hodil pre tane¢ni hudbu. Do tanca hravali aj dychové
subory (cinky, priene i zobcové flauty a fagoty), ako aj
klavesové ndstroje, lutny a gitary. Takmer vSetci skladatelia,
ktorych neskOr spomenieme v suvislosti so sondtou, vydavali
tane¢né skladby spolu s canzonami a sonatami. Nespocetné
tane¢né zbierky z tohto obdobia uvadzali variacné dvojice
v ustdlenom poradi, alebo ddvali dohromady tance rovnaké-
ho typu a ich vyber ponechali na interpretovu Iubovolu.
Z tejto praxe vidno, Ze tanecnu suitu eSte nechdpali ako
cyklickud formu; nejestvovalo ani druhové pomenovanie pre
zostavu tancov. Termin suita eSte neexistoval a termin
sonata da camera sa neobmedzoval len na tane¢na hudbu.
Neskorsi termin pouzity v Merulovej zbierke Sonate concer-
tate da chiesa e da camera (1637), sa nevztahoval na formu,
ale iba na funkciu. Da camera oznacCovalo, Ze skladba je
uréena ,,pre komnatu*, na rozdiel od skladby urcenej ,,pre
kostol““. Tance boli jediny druh instrumentdlnej hudby,
ktory sa v kostole netoleroval.

Rad mnohoisekovych varidcii na basové melddie ako
monicha, ruggiero, tenori da Napoli a skupina passamezzo
dostali priliehavy ndzov partita, termin, ktory sa stal
synonymom suity aZ v obdobi neskorého baroka. Takéto
in§trumentdlne variacie so stdlym basom, ako aj rozne
prisne ciaccony patrili zvicSa k Stylizovanej taneCnej hudbe.
Boli napisané pre jeden alebo dva koncertujiice néstroje
a tvorili délezita sicast ranobarokovej komornej hudby.
VzneSeni atmosféru vyvoldvala kontrapunktickd sahra
hlasov a vysoké poziadavky na huslovd techniku. Buona-
menteho sonaty (1626) obsahuji mnoZstvo varidcii, ktorych
vzory nemozno vzdy identifikovat, napriklad Cavaletto
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(Priklad ¢. 10)

Buonamente: Variacie
Cavaletto zoppo

(34 )

Ritornel

v Monteverdiho
canzonette
Dolcimiei sospiri
(Suborné vydanie,
zv. 10,s.52)

je takisto zalozeny
na passamezzo
antico.
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zoppo (priklad €. 10), o ktorom sa zistilo, Ze sa zaklada na
passamezze anticu.>* Buonamenteho partita, ktora sa po-
stupne stdva ZivSou a ndroc¢nejSou, sa vyznacuje ahkym
koncertantnym dialdgom néstrojov a zaclenenim basu do
triovej sadzby.

Na rozdiel od vokalnych varidcii kazda cast partity prisne
dodrzZiavala ustdlené figuracné formuly (dialég v komple-
mentarnych rytmoch, trioly, neprizvu¢né motivy a stupnico-
vé sledy), ktoré v celej epoche tvorili nevyferpatelni
zasobaren modelov. Podobne ako v Merulovej Ciaccone pre
dvoje husli*® (vybudovanej na $tvrtom ciacconovom type)
boli aj vo varidcidch na romanesku alebo ruggiero Salomona
Rossiho®®, Merulu®’, Buonamenteho, Mariniho a Fresco-
baldiho vyuzité neobycajne invenéne. Treba poznamenat,
Ze trojdoby rytmus romanesky sa Casto skryval pod menzu-
rdlnym ozna¢enim C. Mariniho Romanesca pre husle®®, ako
aj Frescobaldiho bohato zdobené klavesové variacie® su
v modernych vydaniach nespravne rozdelené na takty.
Tane¢nd hudbu pre komorné sabory a pre klavesové
ndstroje daleko predstihli v kvantite tane¢né zbierky pre
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lutnu a gitaru, ktoré, podobne ako dne$né populdrna hudba,
najvaéSmi prispeli k rozsireniu oblibenych tancov. Spaniel-
ska moda sa pricinila o to, Ze v Taliansku rychle zvitazila
hlu¢na gitara nad vzneSenou lutnou. Zjednodusena gitarova
notacia, ktord bola akymsi hudobnym tesnopisom a mohla
pismenami predstavit aZ dvanast strin, je vari najnapadnej-
Sim symptémom nového akordického myslenia. Tato jedno-
duchd tabulatura, ktori zaviedol Montesardo (1606), na-
hradila polyfonicku hru punteado akordickym rasgueadom,
a tak sa aj amatéri s veImi skromnymi ambiciami mohli
pocas niekolkych jednoduchych lekcii naucit hrat generalny
bas alebo najnovsi taneény Slager.

Rapsodické formy inStrumentélnej hudby — toccata, into-
nazione a prelidium alebo praeambulum — boli pé6vodne
improvizovanou sélovou hudbou. Predstavovali prvé sku-
tocne Specifické formy klavesovej a lutnovej hudby. Toccaty
pre dychové sibory, ako tivod k Monteverdiho Orfeovi, boli
este pozostatkami z predchadzajiicej praxe. Pre toccatu Cize
»udieranu skladbu‘ boli typické rapsodické useky, kde nad
dthymi zadrZami vystupovali drZzané akordy, voIné stupnico-
vé pasaze a figuracie rozloZenych akordov, ktoré sa bezpro-
stredne striedali s fagovymi dsekmi.

Giovanni Gabrieli a Diruta, autor vyznamnej organovej
Skoly 1l Transilvano, boli vo svojich toccatach stile este
zavisli od vzoru Andreu Gabrieliho a Merula. Novy §tyl sa
objavil najprv u Neapol¢anov Trabaciho*’ a Mayoneho, ale
hlavne u najvdcSicho génia talianskej organovej hudby
Frescobaldiho (1583 —1643). Tento vynikajtci Luzzaschiho
Ziak urobil z toccaty prostriedok na vyjadrenie velkého
emocionalneho napitia. To, ¢o bolo v Merulovych toccatach
len oby¢ajnym striedanim akordickej a polyfonickej faktu-
ry, sa u Frescobaldiho stalo zdmernym dramatickym kon-
trastom, zdOraznenym experimentalnymi disonanciami (tzv.
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durezze), ktorymi sa vyznacoval jeho klavesovy §tyl. Jeho
toccaty mali niekolko funkcii: hrali sa pocas omSe (prijima-
nia hostie) a inych liturgickych obradov; plnili funkciu
rapsodickych prelidii k via¢sim dielam alebo to boli samo-
statné, pomerne dlhé skladby. Uvodné toccaty alebo intona-
zioni boli uréené na to, aby spevaci nasadili ton spravnej
vysky.

Frescobaldi ako organista v chridme sv. Petra v Rime
zdokonalil stard formu organovej improvizicie zaloZenej na
gregoridnskom cante firme. V celom baroku sa organ a zbor
striedali sp6sobom tzv. alternatim, vdaka ¢omu organ mal
délezitu liturgickid funkciu. Casti chordlu, ktoré hral organ,
najma striedajuce sa verSe Zalmov a magnifikatu, boli zname
ako versety. Vo versetoch sa choral spracuval dost volne.
Moznosti boli Siroké — od prisnych spracovani cantu firmu
v pohyblivom kontrapunkte aZ po figové parafrazy povod-
ného gregoridnskeho choralu v motetovom $tyle. NajlepSou
ukazkou Frescobaldiho kontrapunktickej techniky, ktori
zrejme posilnila aj navSteva Flamska v mladosti, je jeho
liturgickd zbierka Fiori musicali (1635), ktorej vadZna
atmosféra tak silno zapdsobila na Bacha, Ze napriek svojmu
odliSnému vierovyznaniu ju celi odpisal. Zbierka obsahuje
organovi hudbu k trom omsSiam; su to diela zaloZzené na
cante firme, voIné toccaty, ricercary a capriccia. Tradi¢ny
kontrapunkt obohatil nesmierne subtilnou chromatikou,
brilantnou kldvesovou technikou a afektivnym tempom
rubatom. Vo svojom ivode nabada interpreta, aby skor, nez
zacne hrat, ,,zistil vyraz daného tuseku** a menil tempo ,,na
spOsob madrigalu‘, aby rychle figuracie zvyraznil frazova-
nim a kadencie spomalil. Farbistému harmonickému jazyku
Frescobaldiho vSak takisto chyba tondlne smerovanie ako
jazyku Gesualda. Napriek bohatym harmoéniam je tu len
malo moduldcie, pretoze ,,vI¢ie tony“, typické pre netempe-
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rované ladenie, znemoziovali vyuZitie ténin s mnohymi
predznamenaniami.

Jadro inStrumentalnej hudby tohto obdobia tvorili figové
formy, ktoré pochadzaji z imitiacie vokalnych modelov.
Tvorili hlavné pramene budiceho vyvinu figy aj sondty.
Moteto a francuzsky chanson boli prototypmi ricercaru
a canzony (canzon da sonar). Obe formy napokon splynuli
v utvare, ktory sa vykrystalizoval v neskorobarokovej hudbe
a ktory dnes nazyvame figa. Na zaliatku baroka sa
inStrumentdlna hudba tplne osamostatnila od vokalnej
hudby. Ricercar a canzona, teraz uz samostatné in§trumen-
talne skladby, neboli viac zavislé od intavolovania vokdlnej
sadzby. Zachovali si mohousekovu Struktiru svojich mode-
lov, no absencia textu si vynitila nové metddy rozvijania
formy. Aj tu prisla na pomoc variécia; jej désledné pouZitie
viedlo k variaénému ricercaru a variaCnej canzone.

Vlastny fugovy ricercar, pre ktory boli typické strucné témy
s dlhymi rytmickymi hodnotami, aké sa pouZivali v motete,
mohol byt polytematicky alebo monotematicky. Prvy typ
mal — tak ako jeho vokalny model — tolko asekov, kolko
tém; kazda téma sa uviedla v kratkej figovej expozicii,
priCom prva téma sa vracala v augmenticii alebo dimincii,
ako to naznacuje pdvodny vyznam terminu ricercar = stale
sa vracat. Druhy typ, Casto oznaCovany ako sopra un
soggetto, bol variaény ricercar; jeho téma sa variovala
dvoma rozlicnymi spdsobmi. V prvom pripade sa téma
modifikovala rytmicky a melodicky a uviedla sa v tolkych
fugovych expoziciach, kolko bolo variacii. V druhom
pripade bola téma relativne nemenni, no postupne sa
spdjala s novymi protitémami. Tento typ sa najvacSmi
priblizuje k monotematickej fige Bachovych &ias. Oba
druhy varia¢ného ricercaru vytvoril Frescobaldi; vo svojich
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Frescobaldi: Ricerca-
re cromatico
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ranych dielach pokracoval v tradicii polytematického ricer-
caru Giovanniho Gabrieliho a Merula, ale v neskorsich
zbierkach*! vdaka svojej bohatej variaénej technike a nové-
mu harmonickému slovniku rozlisil oba typy tejto formy.
Téma jeho pozoruhodného Ricercare cromatico (priklad &.
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11), ktora sa objavuje s rozli¢nymi protitémami, sa v dosled-
ku odvaznych intervalovych postupov nedid zaradif do
niektorej stupnice alebo téniny.

Frescobaldi eSte nerozliSoval medzi ricercarom a fantaziou,
ktorou sa v tom Case neoznacovala rapsodicky voln4 forma,
ale iba nezévislost od vokalneho vzoru. Podobni terminolo-
gickd nepresnost vidime v pocetnych ricercaroch, ktoré by
sa vzhladom na svoju neimitaéni faktiru spravnejsie mali
nazyvat toccaty alebo intonazioni. Aj ked sa ricercary
objavovali v zbierkach pre ¢embalo alebo organ, zadrze
v base alebo v strednom hlase prezrddzali ich organovy
Styl.

Ricercary sa vydavali aj v hlasovych zo§itoch pre komorné
subory alebo dokonca pre vokilne hlasy, ako vidno z ozna-
Cenia da cantar o sonar; deliaca &iara medzi vokilnou
a inStrumentélnou interpreticiou nebola zatial este celkom
presnd. Zvlastny, aj ked podradnejsi druh ricercaru pre dva
alebo tri neotextované hlasy bez generdlneho basu sa
pouZival na didaktické uCely ako vokalizy pre spevikov
(Metallo, 1624). Bol to pozostatok starého bicinia z rene-
sancie a nemali by sme si ho mylif s novodobym komornym
duetom.

Canzona sa liSila od ricercaru Zivymi témami s priznadnym
opakovanim ténov, typicky ,klaviristickou* figurdciou
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(Priklad ¢. 12)
Frescobaldi:
Tematické
transformacie
Capriccia sopra
unsoggetto,
1624
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a stereotypnou JJJ  rytmickou figirou na zaciatku,
prebratou z chansonu. PretoZe nebola tak prisne kontra-
punktickd ako ricercar, mohla obsahovat niekolko kontrast-
nych usekov s imita¢nou a akordickou faktirou. Ranobaro-
kovi skladatelia, najmd Frescobaldi, natolko zvyraznili
tento kontrast, Ze z canzony sa stala pestra mozaika,
pozostavajica z desiatich alebo aj viacerych tisekov rozlic-
ného charakteru, tempa a faktiry. Diskontinuita tychto
mnohotusekovych canzon sa diametralne liSila od vyrovna-
ného toku renesancnej canzony. Merulove, Banchieriho,
Mayoneho, Trabaciho a Cifrove canzony, ktoré vysli pred
rokom 1620, smerovali k polytematickosti a Frescobaldiho
canzony mali zo zaéiatku také isté tendencie. Frescobaldi
viak dal tejto forme novi perspektivu tym, Ze do nej
zaviedol varia¢na techniku. Vo varia¢nej canzone sa kon-
trastné dseky zjednocovali prostrednictvom variovania tej
istej témy podobne ako vo variacnom ricercare. Frescobaldi
oddeloval jednotlivé celky expresivnymi adagiovymi kaden-
ciami vo volnom tempe s vypisanymi trilkami a témy svojich
canzon uvadzal v mnohych vynachadzavych transforma-
ciach (priklad ¢. 12).

Aj ked sa v canzone dost Casto vyskytovali protitémy
v dvojitom kontrapunkte, zvyéajne bola napisana v lahkom
ityle a nic nahodou niektoré témy boli prevzaté z popular-
nych picsni. Canzony zaloZené na takych vycibrenych
postupoch ako solmiza¢ny hexachord, umne spracované
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ostindta a ostindtne motivy s pohyblivym protihlasom, sa
nazyvali ,,capriccid*“. Frescobaldiho partita a capriccio, obe
zaloZené na base typu ruggiero, jasne ukazuji rozdiel medzi
radom vonkajSich varidcii a fantazijnym kontrapunktickym
stvdrnenim tej istej témy.*?

Canzony pre komorné sibory sa Casto oznafovali ako
sinfonia alebo sonata. Tieto formy sa od canzony nijako
podstatnejSie neliSili; nezacinali sa vSak figovym, ale
impozantnym akordickym dvodom. Mnohohlasné canzony
dosiahli vrchol svojho vyvinu v Benatkach, kde sa naro¢né
polychérické skladby pre dva az Styri zbory s nadhernou
inStrumentéciou hrédvali pri vyznamnych $tatnych a spolo-
Censkych prileZitostiach. Mnohohlasné canzony boli uréené
pre sOlové ansambly. Moderné ,,orchestralne‘ posilnenie
jedného partu mnoZstvom hracov zatial nebolo bezné, a ak
sa aj objavilo, bolo Specidlne oznadené a cori, ako v Ban-
chieriho Moderna armonia (1612). Canzony a sonaty
Giovanniho Gabrieliho si vyZadovali az dvadsatdva hlasov
a v sldvnej sondte Pian e Forte*® stoja proti sebe dva zbory
na echovom principe. Okrem Gabrieliho pisalo v tomto
brilantnom $tyle mnoZstvo skladatelov, najmi Merulo,
Guami, Massaini, Banchieri, Viadana, Canale, Mortaro,
Merula a Frescobaldi. VacSina tychto mien je zastipend
v Raveriho zbierke (Benatky 1608), ktora medzi mnohymi
zaujimavymi skladbami obsahuje aj jednu pre Sestnast
tromboénov. Modernisti ako Frescobaldi a Grillo** smerovali
k mnohousekovej canzone. Ansamblové canzony boli vy-
znamné aj z formového hladiska, pretoze svojou echovou
technikou niekedy anticipovali koncertantny princip.
V Gabrieliho jedendsthlasnej canzone*® rondové , tutti* tak
jasne stoji oproti nesmierne figurativnemu ,,concertinu“
niekolkych néstrojov, Ze o nej méZeme hovorit ako o prvom
uskutodneni principu concerta grossa. DalSia canzona,*®
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v ktorej Gabrieli zveril echo neobligatnemu organu, antici-
puje solovy koncert.

NajdolezitejSiu skupinu tvorili canzony pre nevelky pocet
hlasov, z ktorych vziSla obrovska literatiira barokovej
sonaty (tento termin je skratkou odvodenou z canzon da
sonar). NiekoIkohlasné sondty si vyzadovali jeden aZ $tyri
melodické néastroje a generdlny bas. Kym mnohohlasné
canzony sa mohli a nemuseli opierat o basso seguente,
sonaty pre mensi pocet hlasov, v principe obmedzené na dva
hlasy, sa bez generdlneho basu nemohli zaobist.
Terminoldgia sonatovej literatiry spdsobila znacny zmatok.
Sondty sa v praxi beZne rozliSovali podla poctu zdkladnych
hlasov vratane generdlneho basu ako sonaty pre 2, 3, 4 hlasy
- a due, a tre, a quattro. Kedze sa vsak generdlny bas ¢asto
bral ako samozrejmost, sonata a due sa nazyvala aj s6lovou
sondatou, ¢o dnes moZe viest k nedorozumeniam. Takisto aj
sonata pre dva melodické ndstroje sa beZne oznacovala ako
triova sondta alebo sonata a tre, kym rovnaka vokalna forma
sa nepresne oznacovala terminom komorné dueto, zrejme
pre rozdiel medzi spievanymi hornymi hlasmi a hranym
basom. Interpretaciou sa tento zméitok este zvacsil, pretoze
generalny bas si vyZadoval prinajmenSom dvoch hracov,
takze ,,s6lova sonéita“ potrebovala troch, a triovad sonita
Styroch hracov. Treba mat na pamaiti, Ze pocet Struktural-
nych hlasov v barokovej komornej hudbe sa nezhodoval
s poctom interpretov, a Ze generdlny bas sa vzdy bral ako
samozrejmost, takZe ojedinelé sonaty pre s6lové husle bez
sprievodu boli vidy oznadené ako senza continuo (bez
generalneho basu).

Zo stylového hladiska stdla sondta na rozhrani dvoch
vplyvov — tanca a monddie —, ktoré rychlo potlacili prvky
prezivajice pdvodne z canzony. V sondte sa vyvinula
$pecificky husfovd, virtu6zna technika; prierazny ton husli
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Coskoro vytlacil midkké znenie violovych néstrojov, ktoré
boli vhodnejsie pre polyfonické nez sélové obsadenie. Iba
svizny cink (cornetto) mohol konkurovaf tomuto prisel-
COVI.

Specificka huslova technika sa nidpadne rozvinula najmi
v sondtach pre husle a generalny bas, ktoré ako prvy pisal
Fontana*” (+ 1630) a vynachadzavy Biagio Marini
(1597-1667), pravdepodobne Fontanov Ziak. Coskoro ich
nasledovali Frescobaldi, Farina, Buonamente, Nicolaus
Kempis a dalsi. Virtuézny charakter s6lovej huslovej sonaty
tkvel nielen v ohnivych stupnicovych pasazach, velkych
skokoch, vyuzivani vysokych poloh, ktoré sa v siiborovej hre
vyskytovali zriedkakedy, ale najmi v zaujimavom prenose
Specifiky vokdlneho média na husle. V Mariniho sondtach
nidjdeme statické basy, lombardské rytmy, tseky blizke
recitativu a gorgiové ozdoby ako trillo ¢iZe tremolo, ktoré
jasne prezradzaju vplyv monddie. Tremolo, ktoré sa po prvy
raz objavilo v sondtach Mariniho*®, Uspera a Riccia
a o nieCo neskor aj v dieclach Buonamenteho, Possentiho,
Giovanniho Valentiniho a Merulu, sa ¢asto naznafovalo iba
charakteristickym terminom affetti. Napriek tomu, Ze sona-
ty absorbovali prvky monddie, v podstate si uchovali
inStrumentdlny $tyl, ¢o sa prejavovalo v rytmickej stalosti
s6lovych pasazi, neprizvuénych motivoch, v Specifickom
type figuracie a takych huslistickych postupoch ako dvoj-
hmaty a akordickd hra (trojzvuky), pizzicato a col legno,
a v traktovani harmoénie. Tieto technické moznosti vyuzil
Farina na hravé programové ucely; na husliach s oblubou
napodobrioval zvieracie hlasy (kotkoddkanie, mmnaukanie
a Stekanie). Technika viachmatov, pomenovand Marinim
a modo di lira podla polyfonickej hry na viole, sa viac
pestovala v severnych krajinach ako v Taliansku a spdsob,
akym ju pouZival Marini, je zrejme odrazom nemeckého
vplyvu.
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Triovud sondtu, klasickd formu barokovej komornej hudby,
zaviedol Salomone Rossi, zv. Ebreo, v Sinfonie e Galiarde
(1607) (priklad €. 13) a vo velkej miere sa jej venoval
Marini (Affetti musicali, 1617) a mnohi dalsi skladatelia,
predovsetkym Belli, Riccio, Turini, Merula (1637), Usper,
Bernardi, Ottavio Grandi, Possenti, Frescobaldi a Buona-
mente.

V triovej sonite sa neklddol taky dbéraz na huslistovu
virtuozitu ako v sélovej sondte a tazisko spocivalo v Zivom
koncertantnom dialégu v komplementarnych rytmoch, na
ktorych sa Coraz vac¢Smi podielal bas. Triovd sadzba pre
dvojicu slacikovych nastrojov v rovnakej polohe bola
najbeznejsia, no duo sa postupne rozsirilo, aby mohlo pojat
aj basovy slaCikovy nastroj, trombon alebo fagot, ktory
zdvojoval generalny bas len v kadencidch, inak mal samo-
statny part plny virtuéznych figuracii ako v Castellovych
sonétach.*® Medzi Frescobaldiho canzonami ndjdeme vyni-
mocnd husfovil sondatu, v ktorej vypisany ¢embalovy part,
prevazne nezavisly od generdlneho basu, zastupuje druhy
hlas.>®
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Formovi charakteristika canzony plati s niektorymi modifi-
kdciami aj pre sélovi a triovi sonatu. Casti triovej sonaty sa
¢asto zhodovali s kontrastom medzi imita¢nou a akordickou
faktdrou, no v sélovej sonate mala imitacna faktira mensi
vyznam. Tematickd transformdcia typickd pre variacnu
canzonu bola v sonitovej literatire zriedkavejsia, a ak sa
objavila, tak bola vyuzitd menej dosledne ako v canzone pre
klavesové nastroje. Pestra Struktira mnohousekovej canzo-
ny prevlddala iba v prvych troch desatro€iach 17. storocia,
potom nastal proces, v ktorom sa jej forma zjednodusila.
Zadiato¢ny figovy tsek zvycajne uvadzal akordicky uvod,
ktory sa stal charakteristickym znakom chrdmovej sonity,
i ked velmi rozsireny termin da chiesa, uvddzany na
titulnych listoch, aZ do roku 1650 neoznacoval formu, ale
iba potvrdzoval skuto¢nost, na ktoru sa dnes Casto zabuda,
Ze sonaty boli chramovou hudbou. Hlavnym cielom sklada-
tefa bolo dosiahnuf kontrast pomocou zmien v tempe,
faktire a melodike. Poradie usekov nebolo vSeobecne
platné: mozZno tvrdit len to, Ze nie vSetky useky boli rovnako
délezZité a Ze medzi nimi bol aspont jeden fiigovy a jeden
pomaly usek v Stylizovanom taneénom rytme. Niektoré
Mariniho sonaty majua iba tri Casti a Salomone Rossi vo
svojej sonate La Moderna ndhodne anticipoval formu
neskorobarokovej chramovej sonaty.

Sondty pre tri a $tyri melodické néstroje a generalny bas iba
rozsirili dualistické obsadenie, a to tym, Ze proti generalne-
mu basu postavili trio alebo kvarteto. V tychto dielach sa
klddol doraz na kumuldciu znenia vo vysokom registri
pomocou ¢astého kriZzenia hlasov; tito techniku operni
skladatelia preniesli do ouvertury. Zda sa, Ze vzor — ako
napokon v mnohych inych pripadoch — vytvoril Gabrieli
sondtou pre troje husli, svojim jedinym dielom, zaloZenym
na dualistickom obsadeni s generalnym basom.3! Vo svojich
zbierkach publikoval sondty tohto druhu aj Rossi, Fontana,
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Marini, Frescobaldi a Giovanni Valentini. Medzi Valentini-
ho hodnotné canzony a sonaty patri pozoruhodna ,,enhar-
monicka sondta‘ s mnohymi moduldciami do vzdialenych
ténin.>? V sonatach pre $tvoro husli nastroje &asto vytvarali
superiace dvojice, ktoré sa na sposob miniatiirneho concer-
tina striedali vo virtuéznych sélovych pasazach, ako vidno
z diel Uspera®?, Fontanu, Castella, Bernardiho, Buonamen-
teho a Neriho.’* Tito skladatelia veImi Uspe$ne preniesli
koncertantné prvky mnohohlasnej bendtskej canzony na
obsadenie s mens$im poctom hlasov. Ich diela si ohnivkom
medzi ansamblovou canzonou a vlastnym koncertom nesko-
robarokového obdobia.

Vznik opery: Monteverdi

OPERNA HUDBA, V KTOREJ SPLYNULI VSETKY
spominané S§tyly, sa mnoZstvom — niekedy ani kvalitou
~ nevyrovna sudobej vokélnej a inStrumentalnej komornej
hudbe. Vznik opery sa dd pochopit iba na pozadi jej
literarneho zdzemia, teda intermezza a pastordlnej dramy,
v ktorych bola hudba délezZitou zloZzkou. Intermezzo Cize
intermédium, hlavna forma renesan¢ného divadla, bolo
hudobnodramatickou vloZzkou v hovorenych dramach, ktoré
sa predvadzali pri prileZitosti dvornych sldvnosti. Na zdklade
podrobného opisu intermédii Florentana Malvezziho
(1591) si o tejto forme moéZeme vytvorit celkom dobri
predstavu. Hlavny rozdiel medzi operou a intermezzom
spocival vo funkcii hudby. Intermezza obsahovali madriga-
ly, motetd, inStrumentdlnu hudbu a balety ako samostatné
hudobné formy, a tak boli draima a hudba oddelené. Rozdiel
medzi hudobnymi a literarnymi formami sa jasne prejavuje
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v sposobe, akym sa prezentovala poézia: najprv sa predna-
$ala, potom spievala.>® Poézia, vyprava, javiskové stroje,
balet a hudba boli rovnako doélezité. Mnohé typické érty
intermezza, najméa skryty orchester, velké inStrumentalne
telesa a vystavné javiskové stroje, sa zachovali aj v prvych
operach. No na rozdiel od intermezza opera prostrednic-
tvom recitativu spojila drdmu s hudbou. Hovorend drama
tym sice stratila svoju identitu ako literarna forma, ale tym,
Ze slovo si podriadilo hudbu, ziskala nad hudbou dovtedy
nevidani prevahu. Kym v intermezze drdma a hudba stali
vedla seba, v.opere sa vzajomne prenikli ako drama
s hudbou (dramma in musica). Prave toto barokové miesa-
nie umeleckych prostriedkov vyvolalo také casté namietky
proti tejto ,,neznesiteInej forme umenia““.

Rinuccini spracoval svoje prvé libreto podla vzoru pastoral-
nej dramy. Nie ndhodou sa niektoré z prvych opier nazyvaji
favola pastorale a podéavaju klasické mytologické témy
a hrdinské tragédie v pastordlnom duchu typickom pre
madrigal. Dejiny opery sa zacinaju vo Florencii predstave-
nim Rinucciniho Dafne (1597?)°° s hudbou J. Periho
(1561—1633). Hudba sa stratila, az na dva uryvky, ktoré vo
velmi jednoduchom Style spracoval amatérsky skladatel
gréf Corsi (v jeho dome sa konala tdto pamétnd premiéra),
a dva uryvky od Periho, z ktorych jeden je recitativ.’’ Prva
opera, ktord sa ndm zachovala celd, je Periho Euridice
takisto na Rinucciniho libreto, uvedena na oslavich svadby
franctuzskeho krala Henricha IV. a Marie Mediciovej v roku
1600. Sam skladatel spieval tlohu Orfea. V tom istom roku
zhudobnil toto libreto aj ambiciézny Caccini, ktorému sa
nejakymi pokitnymi intrigami podarilo dosiahnut, Ze na
prvom predstaveni sa spievali aj uryvky z jeho hudby.
V baroku na operach casto spolupracovali viaceri skladate-
lia — v intermezze to bolo pravidlom -, no takyto druh
spoluprace Peri sotva uvital. V roku 1600 Peri aj Caccini
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vydali svoje vlastné verzie tejto opery. Cacciniho neskryva-
na Ziarlivost na Periho, ktori velmi zretelne citit z ivodov
k jeho publikacidm, vrha tiefi pochybnosti na jeho vystato-
vacné tvrdenie, Ze je ,,vyndlezcom‘ nového monodického
Stylu, i na oneskorené vyhlasovanie, Ze aj on zloZil Dafne;
toto tvrdenie historici z okruhu Cameraty nepotvrdili.
Tieto dve zhudobnenia Eurydiky si si prekvapujico podob-
né nielen pouZitim monddie, ale aj hudobnou formou. Obe
st poznacené radikalnym $tylovym purizmom, typickym pre
reformétorské hudobné myslienky vo Florencii. V nijakom
inom opernom diele sivisly recitativ natolko neovladol
scénu, hoci ani florentsky purizmus nedokdzal celkom
vylucit uzavreté formy. V tzkostlivom zachovéavani rytmu
hovorenej redi, v tondlnom pldne a modulédciach si tieto dve
partitiry miestami Gplne totoZné. Obe sa na rovnakych
miestach odchyluja od recitativneho $tylu, obe maja prolég
v podobe strofickej arie a v oboch nachadzame refrénové
zbory. Bas recitativu je zva¢Sa napisany v Style dlhych zadrzi,
ktorych dramaticky acinok uZ overil Peri. V uvode Peri
konstatuje, Ze bas nechal zniet aj vtedy, ked tvoril s partom
spevaka disonanciu, a menil ho aZ vtedy, ked si ,,affetti
vynitili zmenu harménie. Z tejto poznamky vidno, ako
vazne bral tento Florentan spojenie slova a hudby. Podobné
tvrdenie najdeme aj v uvode ku Cacciniho Nuove Mu-
siche.

Meravé basové zadrze, ktoré zaviedol Peri, svojou drama-
tickostou daleko predstihuju basy jeho stipera. Na druhej
strane Cacciniho basova linia je pestrej$ia a bohata melodic-
ka ornamentécia je dokazom, Ze v Caccinim mal virtuézny
spevak prevahu nad dramatickym skladatefom. Tento
rozdiel bude zretelnejsi, ak porovndme také dve reprezenta-
tivne scény>® ako prichod Dafne so zvestou o Eurydikinej
smrti; je to jedna z tych vrcholnych ,,scén s posolstvom*,
ktoré boli v neskorSich operach nesmierne oblubené.

) 85 (

Skenovano pro studijni ucely



RANY BAROK V TALIANSKU

Nevyskytuja sa tu melédie s prisnou periodickou stavbou
v §tyle canzonetty; aj strofické piesne s velmi zriedkavé,
pretoZe su v rozpore so zasadou suvislého recitativu. Pred
kazdym z méla refrénovych zborov v oboch operach je este
nerozvinuta strofickd varidcia. Zd4 sa, Ze zbory pastierov
boli napisané s jasnym antikontrapunktickym zdmerom. Iba
na niekolkych miestach je recitativ preruSovany hudobnym
refrénom ako napriklad v Orfeovom nareku v podsveti.
Ustaviéné pomalé recitativne kadencie, ktoré zdoraznuja
kazdy vers$ textu, nevyhnutne vndsajd monoténnost, ktora
oZivuje iba Periho usilie vykreslit melodickymi figarami
otdzky a zvolania.

Uvedenie Eurydiky vo Florencii podnietilo nastudovanie
,,rappresentatione sacra‘‘ Cavalieriho Anima e Corpo v Ri-
me v tom istom roku. Alegorickou témou a jej poloopernym
scénickym stvarnenim sa toto dielo liSilo od svetskej opery,
aj ked sa viom zachoval jej najdolezitejsi princip: plynulost
hudby. Na druhej strane textovd pribuznost s laudami
pripominala oratérium, ktoré v tom case eSte ako forma
neexistovalo. Toto hybridné dielo vyvolalo dost sporov
o tom, kam ho zaradit, zda sa vSak, Ze ddlezitejSia je prave
analyza nezluciteInych Stylovych znakov, v dosledku kto-
rych sa z neho stal hybrid. Bolo skomponované pre jezuitov
ako jeden z mnohych pokusov protireformacie prebrat zo
svetskych umeleckych foriem vSetky c&rty, ktoré mohli
podporit ecclesiu militans. Mohol sa zjavne svetsky operny
§tyl pouzit pri naboZenskej téme? Na tito kardindlnu otazku
dal odpoved Cavalieri, ktorého dielo dokazovalo, ako
vyhlasil v dvode, Ze aj moderny S§tyl ,,mbZe vzbudzovat
zbozné city*.

Peri zdvorilo oznacil Cavalieriho za prvého skladatela
monddie, ale s tym, Ze jeho vlastny $tyl je iny. Skutocne,
Periho afektivny vyraz Cavalieriho hudbe uplne chyba;
Cavalieri si méZe prinajlepsom narokovat casové, nie vSak
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umelecké prvenstvo v genéze stile rappresentativa. Anima
e Corpo obsahuje trochu suchoparne recitativy a na rozdiel
od florentskej opery aj pocetné zbory v jednoduchom
akordickom S$tyle. K nemnohym hudobne zaujimavym
¢rtdm tohto diela patri obcasné pouZitie strofickej varidcie
v zborovych usekoch.

V linii alegorickych hier s hudbou pokracovali Agazzari
(Eumelio, 1606) a Kapsberger (Apoteosi di S. Ignazio di
Lojola); nimi sa zacina dlhy rad alegorickych hier a $kol-
skych dram, ktoré usilovni jezuiti uvadzali vo svojich
seminaroch v Rime a neskor aj v inych krajinach katolickej
Eurépy. Dalsim odvazZznym pocinom bolo uvedenie Quaglia-
tiho Carro di fedelta d’amore (1606) v Rime; celé sa
odohravalo na voze, pripominajicom Tespisovu karu.

Po Florencii sa do popredia operného diania dostala
Mantova predstavenim Monteverdiho Orfea (1607) v Acca-
demii degli Invaghiti. Monteverdiho dramaticky génius,
ktory sa dovtedy prejavoval v madrigaloch, sa naplno
zaskvel v tejto opere, nepochybne majstrovskom diele
opernych dejin. Svojou S$tylovou zloZitostou sa vyrazne
odliSuje od vSetkych predchadzajuicich opier. Od florent-
skych skladatefov Monteverdi prevzal radikélny stile rap-
presentativo, ktory obohatil o silny patos, a zdroven vyuzil
dramatické mozZnosti uzavretych hudobnych foriem — stro-
fickej arie, tane¢nej piesne, komorného dueta, madrigalu
a inStrumentalneho interlidia —, ktoré Camerata zavrhla.
Napriek tomu, Ze sa tieto formy pridfzali prisnych hudob-
nych pravidiel, v konecnom ddsledku sa podriadili drame.
Bohatd inStrumentécia, ktord si vyZadovala viac ako tri
desiatky nastrojov, viedla k nespravnemu nazoru, Ze¢ inStru-
mentécia Orfeabola prelomova. Presné obsadenie viak bolo
urcen€ iba vynimoc¢ne, na niekolkych dramaticky délezitych
miestach. Velkym néstrojovym obsadenim v Orfeovi Mon-
teverdi iba nadvidzoval na tradiciu intermezza; dokonca
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nevybocil ani zo zauZivanej praxe mnohonasobného obsa-
denia generalneho basu zdkladnymi néstrojmi, typického
pre rany barok. Preto je tu teda inStrumentdcia skor
prejavom konzervativnosti, kym pouZivanie tradi¢nych
uzavretych foriem je — aj ked to moézZe zniet paradoxne
— vlastne revolu¢nym prvkom tejto opery.

V porovnani s Rinucciniho FEuridice, Striggiovo libreto
Orfea sa javi ako monumentélne dielo. Prvé dve dejstva su
pastordlne, dej dalSich dvoch sa odohrava v podsveti
a v poslednom dejstve vystupuje Orfeus na nebesia spolu
s Apolénom, ktory sa tu zjavuje ako deus ex machina.
Povodne basnik dielo zakoncil tragicky — Orfea zabili
rozvasnené bakchantky; umiernené heroické finale, ktoré
Monteverdi zhudobnil, zrejme sam navrhol. O Montever-
dim je totiZ zndme, Ze v libretach robil velké zmeny, a jeho
listy podobne ako Mozartove dokazuju, Ze ho dramaturgia
mimoriadne zaujimala.

Pastoradlne prostredie a podsvetie si v Monteverdiho hudbe
ostro odliSené farebnymi prostriedkami; atmosféru podsve-
tia vykresluji pochmirne zbory v nizkom registri, tmavé
tony dychovych néstrojov a regal s vrivym, nazalnym
zvukom, ktory tu realizuje generdlny bas. K prvému
vyvrcholeniu dochiadza v druhom dejstve po hyrivych
zboroch a pastordlnych piesniach v sldvnej scéne s posol-
stvom, v ktorej sa dozvedame o Eurydikinej smrti. Druhym
vyvrcholenim je Orfeovo vzyvanie Charona Possente spirto,
nezabudnutelny pomnik vyrazovej sile hudby, skompono-
vanej na tému, ktord mala pre libretistov prvych opier
zvlastne ¢aro.

Monteverdiho nesmierna hudobnodramaticka intuicia sa
prejavuje v snahe o jednoliatost scén, ba aj celych dejstiev.
Struktiru celého prvého dejstva tvoria dva zbory, medzi
ktorymi je spdjaci ritornel. Oba zbory sa neskoér opakuju
v obratenom poradi a po nich nasleduje trojstrofova variacia
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pre zbor, prerusovand imita¢nym ritornelom oplyvajicim
disonanciami. Roz$irenie principu strofickej variicie na
zbor daleko prekracuje Cavalieriho skromné pokusy vtom-
to smere a v skuto¢nosti predstavuje novatorsku ¢értu, ktora
sa vdd§inou prehliadla. Zbor sa zriedkakedy zicastiiuje na
deji a svojou kontemplativnou funkciou pripomina zbor
v gréckej tragédii; bud vyuZiva mnohohlasny koncertantny
Styl, alebo niektoru z foriem komornej vokalnej hudby pre
mensi pocet hlasov. Z dramatickych dévodov Monteverdi
prekvapujico spaja prvky monodického a mnohohlasného
Stylu; napriklad cely recitativ posolkyne sa neskdr bezo
zmeny opakuje ako pithlasny zborovy refrén, ktory je
paralelou Monteverdiho polyfonického spracovania Ariad-
ninho ndreku. Pozoruhodni anticipaciu zaciatku Ariadnin-
ho ndreku najdeme v Orfeovi (priklad 14) a spomedzi

a ahi lassiha spen-ti

mnohych novatorskych detailov si pozornost zasluhuje
ndznak stile concitata na slove ,,furie«.>®

Velmi zaujimavé je rozmiestenie recitativov a uzavretych
hudobnych foriem. VSetky vysoko dramatické udalosti, ako
ziskanie a vzapiti strata Eurydiky, s skomponované ako
recitativy s nesmierne afektivnou harméniou, opierajicou
sa o staticky bas. Ked si to dramatickost situdcie vyZaduje,
Monteverdi nevdha zdoéraznit protichodnost charakterov
ndhlymi zmenami téniny tak ako v nezabudnutelnej scéne
s posolstvom. Hlavnou vokdlnou formou je stroficka piesen,
dasto silno ovplyvnend Stylom canzonetty, a stroficka
varidcia. Kazda z nich sa m6ze vyskytnit s ritornelmi medzi
strofami. Iba v piece de résistance Orfea, Possente spirto°,
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kde sa majstrovsky realizuje pétdielna stroficka varidcia,
nastroje skuto¢ne podporuju spevdka — v prvych Styroch
varidcidch Zivym koncertantnym dialégom a v poslednej
jednoduchymi akordmi. V partitiire sa tato 4ria zachovala
v dvoch verziach, jedna bez ozd6b, druhad so vSetkymi
koloratirnymi ornamentmi gorgie, ktoré si lepSou ilustra-
ciou speviackeho umenia tych Cias neZ vSetky teoretické
rozpravy. V celej opere niet ani jednej arie da capo, jediny
naznak opakovania sa vyskytuje iba v kratkej canzonette,
ktorej trojfrazovi stavbu sotva mozno povazovat za skutoc-
nua formu da capo.

Do Orfea je sikovne zaclenenych vySe tucet samostatnych
inStrumentalnych interladii; $tyri z nich sa vracajua v kIaco-
vych momentoch, niekedy dokonca v zmenenej nastrojove;j
zostave. Spajanie scén tou istou hudbou sa nie veImi $tastne
prirovndvalo k Wagnerovej technike leitmotivov, ktorej
psychologicka podstata je v§ak od Monteverdiho koncepcie
na mile vzdialena. Poéetné ritornely v driach a tane¢nych
piesfiach, ktoré poskytuju Siroky priestor baletom, plyni
v rovnomernom rytme a niekedy v typickych hemiolovych
schémach, ktoré dnesni editori partitiry Orfea nerozpozna-
li. V harmoénii inStrumentilnych usekov sa nevyskytuja
chromatizmy prizna¢né pre vokélny Styl, no su tu ostré.
kolizie medzi harmonickymi postupmi a prechodnymi tonmi
alebo appoggiatirami v melédii. Prostotu Monteverdiho
in§trumentélneho S$tylu mozno najlepsie vystihnit slovom
elementiarny. Pozna iba zmenu nastrojového obsadenia
alebo nahly nastup nového néstroja pre generdlny bas, ¢o
ma hlboky ¢inok v scéne s posolstvom.

Tym, Ze Monteverdi v Orfeovi prekrocil uzkoprsé idealy
florentskych puristov, udal smer dalSieho vyvoja opery.
Jeho dalsie dielo Arianna (1608) sa stratilo, okrem sldvneho
lamenta, ktoré potom mnohi skladatelia napodobiovali;
sam Monteverdi ho upravil nielen ako madrigal, ale aj ako
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sakrdlnu kontrafaktiru. Perimu zverili skomponovanie
recitativov do Arianny — je to vzhladom na Stylova
pribuznost oboch skladatelov prizna¢nd volba.

Obrovsky tuspech Orfea, ktory svojho skladatela preslavil zo
diia na den, spdsobil, Ze toto dielo silne ovplyvnilo dalSie
opery, najmi Gaglianovu Dafne (1607)°' a Belliho Orfea
dolente.%> Gagliano pouzil opravent verziu Rinucciniho
Dafne a skomponoval scénu boja s drakom ako zborovy
ansambel synchronizovany s dejom, ¢o podrobne opisal v in-
$truktivnom tivode k opere. Gagliano obluboval disonantné
kaden¢né formuly a simultdnne prie¢nosti (priklad 15),
ktoré sa stali prikladom pre skladatefov stredného baroka az
po Purcella. Niektoré &asti Belliho Orfea predstihuja
Monteverdiho harmonickou odvahou, ale ani Belli, ani
Gagliano, ani Francesca Cacciniova®?, dcéra spevaka Cacci-
niho, ani Bolondan Giacobi nevedeli dosiahnut v hudbe
svojich opier taki silnd dramatickost ako Monteverdi.
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Po rozkvete opery v severnom Taliansku sa po roku 1620 jej
hlavnym strediskom stal Rim a takmer o dvadsat rokov
neskor Benatky. Rand opera sa zvyc€ajne deli na tri typy:
florentska recitativna opera, rimska zborova opera a benat-
ska solovéa opera. Posledné dva terminy poukazuji iba na
vonkajsie, hoci ndpadné &rty, a tie boli dbleZité skor zo
sociologického nez stylového hladiska. Zbor tvoril integral-
nu sucast aj v Monteverdiho Orfeovi a jeho pritomnost &i
nepritomnost sotva stali na to, aby sme mohli definovat
rozdiel medzi tymito typmi opier. Vo vystavnej rimskej
opere klesol dramaticky vyznam recitativu tym, Ze sa doraz
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presunul z dramatickej akcie na velkolepost hudobného
predstavenia. To viedlo k predvddzaniu vokalnej virtuozity,
ktora sa nie ndhodou stala samoicelnou, ako vidiet z vy-
pravnej opery La Galatea® kastrita Loreta Vittoriho.
Struktdrnu funkciu recitativu postupne preberali 4rie, do-
kladne vypracované, ale statické zbory, balety a tanecné
piesne. Zavedenie madrigalov a cappella do opery je jasny
dokaz rimskeho konzervativizmu. Domenico Mazzocchi
v dvode k svojej opere Catena d’Adone (1626)% otvorene
priznal, Ze ariami chcel ,,porusit jednotvarnost recitativu;
vysledkom bolo, Ze recitativ len sem-tam dosiahol afektivnu
vypitost florentskej opery a niekedy dokonca anticipoval
recitativ secco belkantového $tylu stredného baroka.
Landiho vyznamnd opera Sant’Alessio (1632)% bola uvede-
nd s Berniniho dekordciami v novom divadle palaca
Barberiniovcov. Spolu s Erminiou®’ Michelangela Rossiho
patrila k poCetnym operam na sakrilne témy, ktoré boli
typické pre Rim, kde hlavnym patrénom hudby bol aristo-
kraticky klérus. Je priznac¢né, ze Landiho libretistom bol
markiz Rospigliosi, budici papez Klement IX. Sinfonie
v Sant’ Alessiovi® — v skuto&nosti canzony pre fubozvuéné
kombinécie trojich husli a zna¢ne posilneny generalny bas
— s dolezitym krokom vo vyvine samostatnej opernej
ouvertiry. Landi rdmcoval dej velkymi osemhlasnymi
zbormi, udivujicimi pompéznou polyféniou. Jeho recitati-
vy, napisané s€asti v pozoruhodnom patetickom florent-
skom $§tyle, s¢asti v Style bliziacom sa k recitativu secco, boli
casto prerusované duetami, tercetami a dovtedy nezndmymi
ansamblovymi recitativmi. Spomedzi ansdmblov si pozor-
nost zasliZi smatoéné terceto na smrt svitého Alessia, a to
kombindciou ostrych harménii s nesmierne flexibilnou
liniou. Podobne ako vo vacSine rimskych opier komické
vyjavy s tanecnymi piesfiami a ariettami v canzonettovom
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Style boli roztrisené vo vietkych dejstvach; ich ciefom bolo
pobavit obecenstvo.

V tychto epizédach sa do opery po prvy raz dostali
typizované postavy komickych sluhov zcommedie dell’arte.
Ich parlandové vstupy a prostoreké dialégy jasnozrivo
anticipovali tén budicej opery buffy (priklad 16).
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Dejiny benatskej opery sa zacinaji otvorenim prvého
verejného operného divadla v roku 1637. SkladateI'mi prvej
benatskej opery boli Rimania Manelli a Ferrari, ktori
spociatku pokracovali v Stylovej tradicii rimskej opery.
V prvej faze bola benétska opera velmi vzdialena od s6lovej
opery; jej poCetné zbory mali — podobne ako v rimskej
opere — skor dekorativny neZz dramaticky ucel. Velka
Skoda, Ze vSetky opery, ktoré Monteverdi napisal medzi
Orfeom a dvoma zachovanymi benatskymi dielami, sa
stratili. Osvetlili by pozoruhodnu Stylovii zmenu, ktora sa
prejavila v Ritorno d’Ulisse®®® (1641) a v Incoronazione di
Poppea (1642). Je celkom mozZné, Ze Monteverdi ich
skomponoval pod vplyvom svojho Ziaka Cavalliho, ktorého
prvé javiskové dielo Le Nozze di Teti e Peleo (1639) spéjalo
v sebe nové Crty s ¢rtami priznaénymi pre Monteverdiho.
Nemozno presne urcif, ako daleko zaSla tito vzajomnd
inSpirdcia majstra a Ziaka, pretoZze Monteverdiho prvé
benatske dielo Adone sa zatial nenaSlo.

Zmena v Monteverdiho Style, o ktorej hovoril uz Doni
(1640), sa najnapadnejSie prejavila v novej diferenciacii
recitativneho $tylu. Plynulost recitativu narisaja kantabilné
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useky alebo refrény v trojdobom metre, ¢o bolo priznakom
pociatoéného §tadia rozliSovania medzi 4riou a recitativom,
ktoré sa odohralo v belkantovom §tyle. Recitativ uvolfiovali
aj rychle opakovania ténov a parlandové useky a la Rossini,
ktoré sa v podobe stile concitata vyuZivali na zvyraznenie
dramatickosti (napriklad pri Nerénovom hneve®®) alebo
komického efektu (v Irovom parodickom nareku’®). Mon-
teverdi vsunul do opier scény ako koketovanie péazata
a komornej (Poppea) a Irove $aSovské Zarty (Ritorno) — tu
pouZil drzané tény —, aby podobne ako Shakespeare
komickymi prostriedkami odlahdil tragicky dej. V tragic-
kych recitativoch Monteverdi zachovava zvy€ajnu intenzitu
vyrazu, napriklad v Ottaviinom li¢eni pri odchode z Rima,
kde nesmierne realisticky vykresluje jej zlyhdvajuci hlas.”!
Hudobni jednoliatost dramy vrcholi v scénach ako striela-
nie z luku (Ritorno) alebo manzelska hadka medzi ambici6z-
nou, nevernou Poppeou a jej muzom. V tejto scéne
Monteverdi odli§il charaktery pomocou dvoch strofickych
variacii spojenych ritornelom.”? Nadalej prevlddala oblibe-
na forma drie, strofickd varidcia, no vo vSetkych uzavretych
formach bol bas menej staticky nez v Orfeovi a vdaka
rytmickym modelom aj lepSie organizovany, ako vidno
z Penelopinej velkej zaverecnej arie s pathlasnym ritor-
nelom.

DélezZitou novinkou Monteverdiho neskorS$ich opier su érie
na kratkom ciacconovom base. Vasnivy zaverecny dvojspev
Poppey a Neréna, pijansky dvojspev z Poppey’” a dve dueta
z Odyseovho ndvratu si vo viacSej alebo mensej miere
zaloZzené na ciacconovych basoch. Monteverdi tu relativne
malo vyuZiva samostatni inStrumentalnu hudbu; tych nie-
kolko skladieb sa viaZe na tane¢ny Styl. Ouvertara Poppey
sa sklada iba z variaénej dvojice, kde druhy tanec je
rytmickou varidciou prvého.

Dve posledné opery ukazuju, ako vyrazne sa Monteverdi
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vzdialil nielen od polyfonického §tylu svojej mladosti, ale aj
od svojho niekdajSiecho dramatického Stylu. Nepokojny
a hladaésky duch ho v poslednych rokoch Zivota zaviedol na
cestu veducu k $tylu belkanto, ktorého rozkvet mu uz nebolo
sidené zazit.

Tradicia a pokrok v sakralnej hudbe

SAKRALNA HUDBA RANEHO BAROKA PREKO-
nala $tylovi krizu, ktora zapricinil vznik nového afektivne-
ho Stylu. Tato kriza sa odzrkadlila v boji medzi tradiciou
a pokrokom, medzi stile anticom a stile modernom. Tradic-
na vokdélna polyfénia bezpetne zakotvila v sakrdlnej hudbe
a skupina nadSencov ako ¢lenovia Cameraty jej nemohla
zabranit v existencii. Av8ak napor nového Stylu dal o sebe
Soskoro vediet. Stylova jednota sakrélnej hudby sa rozstie-
pila na konzervativnu a progresivnu vetvu, ¢im sa otvorila
brana $tylovému historizmu, vdaka ktorému sa skladatelia
stali bilingvalnymi. Cirkev s neddverou sledovala nedosta-
tok umiernenosti v novom svetskom $tyle, a hoci Cavalieri
preniesol recitativ do sakrdlnej hudby presne v tom istom
roku, ako sa definitivne ustanovil, namietky proti ,,teatral-
nej* hudbe v chrame pretrvavali eSte dlhy ¢as. Priebojny
a afektivny duch baroka sa vSak ¢oskoro uplatnil aj v liturgii,
a tak vznikol zvlastny protiklad k oficidlnemu objektivizmu
dnesnej liturgie.

V sakralnej hudbe mézeme rozli§it pit Stylov: 1) monddiu,
2) niekolkohlasny &iZe ,,maly*‘ koncertantny $tyl, 3) mnoho-
hlasny &ize ,,velky* koncertantny $tyl, 4) ,,monumentélny
barok* a 5) stile antico. Cavalieriho skromné recitativy
v Anima e Corpo si, pokial vieme, prvymi monddiami.
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Sakralne recitativy, ktoré Caccini pravdepodobne skompo-
noval, sa nezachovali. Viadana v Concerti ecclesiasticia 1 —4
voci (1602)7* prijal monodicky $tyl iba navonok; tieto
skladby nemozno povazovat za skuto¢né monddie. V pred-
hovore skladatel tvrdi, Ze interpretovat polyfonické moteto
tak, Ze sa spieva len jeden hlas a ostatné hlasy sa nahradia
organom, je velmi neuspokojivé. Bola to beZnd prax
prechodného obdobia, ktoré sa starému $tylu usilovalo dat
podobu monddie. Viadanove moteté su skladby prizna¢né
pre prechodné obdobie a ich vyznam spociva v tom, Ze autor
v nich provizérne basso seguente nahradil obligatnym
generdlnym basom.

Skuto¢nd monddia prenikla do sakrdlnej hudby azZ po roku
1610, ¢omu nasvedc¢uji diela ako Affetti amorosi spirituali
(Quagliati). Je pomerne priznacné, Ze v prisne liturgickych
skladbéch s latinskym textom bol afektivny Styl zo zaciatku
zriedkavejsi nez v cirkevnych skladbéch na talianske slova.
Opit to bol vSestranny Monteverdi, ktory vytvoril jeden
z prvych prikladov skuto¢nej monddie v liturgickej hudbe
a na dovazok aj priklady vietkych ostatnych Stylov chramo-
vej hudby okrem monumentalneho, ktorého kompromisny
charakter mu nevyhovoval. Jeho prva zbierka chramovej
hudby v novom Sstyle vysla v Mantove (1610). Z jeho
benatskeho obdobia sa nam, Zial, zachovali iba dve publika-
cie: Selva morale e spirituale (1641) a zbierka, obsahujica
Zzalmy a omS$u, ktora vysla posmrtne v roku 1650.

Pre zbierku liturgickych skladieb z roku 1610 je priznacna
nesmierna rozmanitost Stylov, ktoré Monteverdi velmi
premyslene staval do kontrastu. Obsahuje kompletni hud-
bu k neSporom: Zalmy, antifény, hymnus a magnifikat.
Antifény, tradiéne komponované ako polyfonické motetd,
tu vytlacila médna monddia s velmi virtuéznou gorgiou na
vyznamnych slovdch. Obluboval aj ozvenové efekty so
slovnymi hrackami (ako gaudio-audio), ktoré s poteSenim
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Frontispice Corelliho
opusu 5. Rim 1700.
Rytina G. Frozzu podla
A.Melaniho.

Zaver 4. dejstva z opery
Ercolein Tebe

J. Melaniho. Florencia
1661. Scéna Ferdinanda
Taccu.
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Circe zaklina svojich
napadnikov. Vyjav
z Ulisse all’ isola di
Circe. Brussel 1650.

Ennonin spanok. Vyjav
z opery Il pomo d’oro.
Rytina M. Kiissela
podla Burnaciniho,
1668.
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Der Wasserpalast
Neptuns. Hudba
Reinharda Keisera,
libreto Nothnagela,
scéna Johanna Oswalda
Harma (?). Predvedenie
pri prilezitosti
korunovdcie Friedricha
III. Hamburg 1701.

Jaskyna kentaura
Chirona. Vyjav z opery
Le Nozze di Teti e Peleo.
Pariz 1654. Libreto
Francesca Butiho,
hudba Carla Caproliho,
scéna Giacoma
Torelliho.
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Johann Christoph
Steudner: Domace
koncertovanie.
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Collegium musicum,
1654 (Martin Biilck).

Satirickd kresba
znazornujuca kastrata
Gaetana Majorana,
nazyvaného Caffarelli
(1703—1783). Zlava
D. Scarlatti, Tartini,
Martini, Locatelli

a Lanzetta, v popredi
Caffarelli.
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Abraham Bosse:
Auditus. 1. pol.
17. storocia.

Doméci koncert
duchovnej hudby, 1654.
Frontispice Martina
Biilcka k zbierke
Johanna Rista Frommer
und Gott Seliger
Christen Alltaglich
Hausmusik.
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Adrio, A.: Anfinge
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RANY BAROK V TALIANSKU

pouzil aj v Orfeovi. Znovu opakujeme, Ze toto vsetko sa
vyskytovalo v liturgickej hudbe; nepouZival sa vSak grego-
ridnsky choradl, pretoZe v monodickom S§tyle bola technika
cantu firmu nepouZitelnd. Jedinym prejavom prenikania
choralu do moderného §tylu je Viadanova experimentdlna
omsova skladba’® s gorgiovymi ozdobami pre sélovy hlas
a organovy generalny bas a Banchieriho navod na spreva-
dzanie choralu generdlnym basom, spdsob, ktory pretrval az
do ¢ias Haydna a Mozarta a vo forme gregoridnskej
,.harmonizacie‘‘ pretrvava dokonca dodnes.

V prvej tretine 17. storocia sa liturgické mondédie velmi
roz8irii. Na prvom mieste treba spomeniutf Alessandra
Grandiho, Gabrieliho Ziaka, ktorého prinos v oblasti mono-
dického moteta a sakralnej s6lovej kantdty mozno porovnat
s Monteverdim. Na jeho Motetti a voce sola (1628) poznat
vplyv recitativu, prejavujuci sa v emfatickych opakovaniach
slov a v deklamaénych kontrastnych motivoch, ale statické
basové linie st oZivované imitaénymi sekvenciami, ktoré
spdjaji oba hlasy. Takyto kompromis medzi kontrapunktic-
kymi a monodickymi principmi bol pre monodicku chramo-
vi hudbu prizna¢nejsi nez adaptacia radikalneho florent-
ského recitativu, ktoré sa obcas ako kontrafaktiry komplet-
ne prenasali do chramovej hudby.

Skladatelov chramovej monddie mozno rozdelit na dve
skupiny. Prva, do ktorej patria Grandi, Casati, Turini, Pace,
Donati, Saracini, Bellanda, bola do urcitej miery pod
vplyvom florentskych monodistov alebo Monteverdiho.
Druht skupinu tvorili rimski skladatelia, najmd Durante,
ktory vo svojom diele Arie devote (1608) predpisal crescen-
do na spbsob Cacciniho, dalej Bonini, Severi, Kapsberger,
plodny Tarditi, Agazzari, Quagliati a Graziani.”® Kym prva
$kola inklinovala k voInej interpretacii textu, najma pomo-
cou expresivnej gorgie, starostlivo vyznacenej dynamiky
a Castych zmien tempa, rimska Skola prejavila znacny sklon
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Priklady in: Kuhn, M:

Die Verzierungskunst.

(Priklad & 17)

Balestra:
Uryvok zmoteta
Salve aeterni
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k vokalnej virtuozite, najma v trochu suchoparnych Moterti
passeggiati Kapsbergera a Severiho.”” Jednou z nezabudnu-
telnych ukaZok vokalneho ohnostroja bol ndrek kajicnej
Magdalény od Domenica Mazzocchiho v podani kastrata
Vittoriho. Obecenstvo nadchol realisticky podanymi vzlyk-
mi, ¢o vyborne vystihovali zmes zboZnosti a erotického
realizmu, ktord sa prejavuje i na niektorych Berniniho
sochach.

Maly duchovny koncert, ¢i uz s nastrojmi alebo bez nich, bol
jednou z najoblubenejsich foriem sakralnej hudby. Pre jeho
faktiru je priznaénd koncertantna spoluuicast hlasov, po-
dobne ako to bolo v komornom duete, tercete, dialdgu ¢i

kantite. Katolicka chramova kantdta sa svojou pruznou
Sinfosia (Organ)
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formou, rondovou stavbou a inStrumentdlnymi ritornelmi
velmi podobala svetskej kantite. Monteverdiho neSpory
obsahuji niekolko pozoruhodnych ukazok vypisaného or-
ganového partu, na zdklade ktorych si méZeme utvorit
autenticky obraz o skromnej generdlnobasovej praxi raného
baroka. Jeden z prvych prikladov juxtapozicie séla a tutti
v koncerte sa vyskytuje v druhej Casti Balestrovho moteta
Salve aeterni (priklad 17), vydaného v Bonomettiho Parnas-
sus Musicus (Benatky 1615). Umiernené pouZzivanie afek-
tivnych intervalov a gorgiovych figir, integracia basu
a melédie a relativhe rovnomerny rytmus jasne odliSuja
diela sakralneho $tylu od analogickych svetskych skladieb.
Vo velkom duchovnom koncerte sa Gabrieliho gigantické
kombindcie zredukovali na menSie rozmery. Rozdiel medzi
Specifikou inStrumentidlneho a vokdlneho média, ako aj
medzi sélovym ansdmblom a zborom, ktory v Gabrieliho
tvorbe este nebol velmi vyrazny, je u Monteverdiho uz
nipadnejsi. Experimentoval so vSetkymi prvkami velkého
koncertu, dokonca sa ich pokusil kombinovat s tradicnym
vyuZivanim cantu firmu. V svojich neSporoch, oznacenych
ako sopra canti fermi, mel6die Zalmu pouzil velmi vynacha-
dzavo. V zalme Dominus ad adiuvandum $esthlasny zbor
zotrvava na D-durovom akorde jednoduchym deklamac-
nym spdsobom, kym Sest ndstrojov hali staticky akord do
oslnivo jemného pradiva kratkych imitécii, ktoré sliZia Ciste
koloristickému celu. Takisto v desathlasnom Nisi Dominus
pre dva zbory napadito vyuzil otvorent formu a podoprel
architektonicku Struktiru gregoridanskym chordlom v dlhych
rytmickych hodnotiach. Naro¢na ,,sonata‘“ Sancta Maria,
pozoruhodnd svojou pompéznou inStrumentéciou, vyuZziva
Zalmovy cantus firmus, opakovany v rytmicky variovanych
tvaroch unisonovym zborom.

Cantus firmus po Monteverdim z velkého koncertu takmer
vymizol. Jeho bendtski nasledovnici Pellegrini, Grandi,
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Merula, Rovetta, Usper, Donati, ba dokonca aj mladsi
skladatelia ako Neri a Monferrato boli prilis§ zaujati vyjadre-
nim textu, neZ aby sa dali obmedzit okovami cantu firmu.
Kontrapunktickym spdsobom spracuvali iba niektoré into-
nicie a kratke citaty choralu. Vymiznutim cantu firmu
prenikli do chrdmovej hudby iné konstrukéné metddy,
najma ostindto a stroficka variacia. Vidime to v Merulovej
ciacconovej omsi a v Donatiho patnastich motetach srovna-
kym basom (1629). OmsSe sa uz viac nenazyvali podla
gregorianskeho choralu alebo podla modelu, z ktorého boli
pévodne odvodené, ale zacali sa oznacovat podla Special-
nych prilezitosti, pre ktoré boli skomponované. Zavislost
hudby od slova sa prejavovala v tom, Ze rytmus kontrastnych
motivov zvycajne vznikal na zdklade deklamaéného rytmu
slova.

Kym Benatky boli centrom pokroku v sakralnej hudbe, Rim
bol bastou tradicionalizmu. Predstavitelia rimskej §koly ako
Paolo Agostini, Abbatini, Benevoli, Domenico a Virgilio
Mazzocchiovci, Massaini a Crivelli prevzali polychéricky
$tyl bendtskej Skoly, ale roz$irili ho do nebyvalych rozmerov
v skladbéch pre Styri, Sest a niekedy dokonca dvanast a viac
zborov. Tento Styl sa analogicky s architektirou tych dias
opravnene nazval ,,monumentéilne barokovy‘‘. Monumen-
talny barok bol pokusom vniest polychérické techniky
velkého koncertu do stile antika. Vysledny hybridny styl bol
typicky pre rimsky konzervativizmus. Hyrivost vokalnych
a inStrumentalnych prostriedkov, pocetné echové efekty,
sbla a tutti odrdazali pompéznost cirkevnych obradov v ¢a-
soch protireformacie, ale afektivny vyraz benatskeho kon-
certu tu napadne chybal. Namiesto Gabrieliho vricnosti tu
bola technickd virtuozita. Liturgiu ovladla vonkajskova
pompéznost, a tak je priznacné, Ze zbor prisiel o svoje
tradi¢né miesto blizko oltara a bol umiesteny na chéroch
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a balkénoch, ktorymi barokova chramova architektura
priam oplyvala. Architektira a hudba uz nikdy spolu
nesuviseli tak uzko ako v obdobi baroka, ked sa sam priestor
stal podstatnym komponentom hudobnej Struktiry.
Polychérickd omsa pre pitdesiattri hlasov,”® ktori Benevo-
li* skomponoval pre vysvitenie katedrdly v Salzburgu, je
dokladom uZasnej lahkosti v disponovani priestorom, vdaka
ktorej mohla v podstate skromna hudba nadobudnut
mamutie rozmery. Je napisand pre dva osemhlasné zbory
(kazdy s generdlnym basom) a Sest inStrumentélnych sibo-
rov — dva slacikové, jeden subor drevenych dychovych a tri
subory plechovych dychovych nastrojov. Ozdobné ansdm-
bly solistov, starostlivo oznacené ako ,,s6l0¢, st postavené
proti zborovym ripienovym usekom, ktoré sa ¢asto, aj ked
nie vzdy, vyznacuji akordickou faktdrou. OmsSu spdja
majstrovsky generdalny bas, ktory jasne ukazuje, aky jedno-
duchy je v skutocnosti akordicky pohyb. Samozrejme,
v monumentilnom baroku sa oktavové zdvojenia pouzivali
v esSte vacSej miere neZ v bendtskom vzore. Takéto praktiky
mali za nasledok definitivny rozchod s tradiciou renesanénej
hudby a stretli sa s kladnym ohlasom u Viadanu a ostatnych
teoretikov tohto obdobia.

Monumentalny barok bol dstupkom rimskeho tradicionaliz-
mu modernym tendencidm v hudbe. Najzarytejsi konzerva-
tivni skladatelia ostali verni tradicii renesan¢nej hudby,
ktora prezivala pod oznacenim stile antico; tento termin uz
sam osebe naznacoval, Ze ide o ozivovanie historického
javu, stojaceho mimo beZného koncertantného $tylu. V boji
medzi tradiciou a pokrokom sa stary §tyl stdle viac stdval
symbolom cirkevného okruhu; tdto konotdcia bola rene-
sancnej hudbe poévodne cudzia a mohla vzniknif iba ako
vedoma reakcia na moderny $tyl. Uz v Case Agazzariho sa
Palestrina povazoval za neomylny vzor. Palestrinovi rivali
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rovnako ako jeho nasledovnici Felice a Giovanni Aneriovci,
Giovanelli, Soriano, Nanino a Allegri, i mladsi skladatelia
ako Pier Valentini a Simonelli pomalicky pretvéarali svoj
pévodny vzor pouzivanim dobovej harménie a akcentova-
nej rytmiky, ¢im sa stile antico vzdalovalo od skutoéného
Palestrinovho Stylu. Diela Palestrinu, Lassa a ostatnych
skladatelov starej $koly sa vydavali v podobe ,,obohatenej‘
o generilny bas a slavne skladby ako Missa Papae Marcelli
sa rozne upravovali. Allegriho slavne dvojzborové Miserere,
ktoré bolo dlho dobre straZenym tajomstvom Sixtinskej
kaplnky, patrilo k deklama¢nému akordickému typu skla-
dieb falso bordone, ktoré boli v renesancii veImi popularne.
Jeho magicky ic¢inok na posluchacov nespocival v samotnej
kompozicii, ale v podani s improvizovanymi ozdobami.
Tento zvyk sa starostlivo pestoval az do ¢ias Mozarta, ba
i Mendelssohna, ktori zapisali Miserere podla pamiti.
Burneyho sprava o tom, aky bol rakusky cisar Leopold 1.
roz¢arovany, ked dostal tito skladbu na znak zvlastnej
pocty z Rima, bude asi pravdiva, pretoze ,,to podstatné‘,
totiz ornamenty, neboli zapisané. Nadmerna ornamentika,
uc¢inok drZzanych akordov, bohata dynamika a v zéklade
harmonicky pristup k polyfénii boli typickymi znakmi stile
antica, ktoré rovnako jasne sved¢ili o barokovej reinterpre-
tacii renesan¢nej hudby ako pompézne predvadzanie vybri-
seného cantu firmu, dokonalych kontrapunktickych hraciek
a monumentidlnych kanonov. Pier Valentini preukazal
majstrovstvo tohto druhu v kdnone pre 96 hlasov, ktory
Kircher publikoval vo svojej Musurgia Universalis.

Pokrokovi skladatelia 17. a 18. storofia — Monteverdi,
Turini, Landi, Cifra, Schiitz, Alessandro Scarlatti, Durante,
Lotti, Marcello — takisto beZne a s chutou komponovali
v stile anticu. Nebol to priznak tvorivého eklekticizmu, ale
prirodzeny nésledok polarity Stylov barokového obdobia.
Monteverdi vo svojej polyfonickej omsi na motivy Gomber-
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tovho moteta dokdzal, Ze primu prattiku dokonale ovlada.
Touto omSou vzkriesil vtedy uz takmer zabudnuta formu
— parodicku om$u. T4 vSak pretrvala v baroku iba v takych
ojedinelych pripadoch, ako bola Bernardiho omsSa na
Arcadeltov sldvny madrigal Il bianco e dolce cigno.”
Objavenie $pecifiky zborového znenia v stile anticu, ktoré
bolo svojou podstatou vokalne, bolo logickym doplnkom
objavenia in§trumentélnej Specifiky v koncertantnom Style.
Nie nahodou ideal a cappella vznikol na pode stile antica.
Termin ,,cappella®, ktory u Gabrieliho oznacoval iba
vokalne alebo in§trumentdlne tutti, teraz nadobudol Special-
ny vyznam ,,bez néstrojového sprievodu‘‘ ako opozicia ku
koncertantnému $tylu. Je priznacné, Ze tento vyznam
spominaného terminu sa objavil az v prvych desatroiach
17. storodia. Zbierka Ghizzolovych omsi (Bendtky 1619),
skomponovana ,,parte a cappella, parte da concerto, je
jednym z prvych prikladov na vedomé protipostavenie
tychto dvoch $tylov. Je zvlastne, Ze interpreticia a cappella
vlastne nevyluovala organovy generalny bas, ten viak bol
viésinou len fakultativny. Aj Monteverdi vo svojej Omsi
(1650) a v Selve morale vyuZil kontrast medzi usekmi
a cappella a koncertantnymi tsekmi, kym Turini, Landi
a mnohi dalsi pisali omse v starom Style, prisne a cappella,
o ¢om sved¢ia aj ndzvy na titulnych stranach.
Neprekvapuje, Ze idedl a cappella sa po svojom objaveni
zadal dodato¢ne pripisovat renesan¢nej hudbe. Této inter-
preticia pretrvala podnes; ale ked hovorime o renesancii
ako o ,,obdobi a cappella*, nevedomky pouZivame
barokovy termin s pochybnymi implikaciami.
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RANY A STREDNY
BAROK V SEV}ERSKYCH
KRAJINACH

Nizozemska Skola a jej anglické zdzemie

V 0 FORMOVANI BAROKOVEHO $TYLU PRED-
stavovalo Taliansko len jeden pél. Jeho vplyv bol rozhodu-
juci predovsetkym pre vyvin vokalnej monédie. Druhym
p6lom bolo Anglicko. Jeho vplyv bol zasa rozhodujtci pre
vyvin ¢istého inStrumentalneho Stylu, ktory sa §iril z Anglic-
ka do Nizozemska a odtial do celej Eurépy. V Anglicku, tak
ako v inych krajindch — okrem Talianska —, sa novy §tyl
vynoril takmer nebadane. Velké Skoly madrigalistov, lutnis-
tov a virginalistov sa ¢iasto¢ne kryli so za¢iatkom barokovej
éry, ale Stylovo do nej nepatrili. Oneskoreny rozkvet
anglického madrigalu vysvetfuje, preco sa iba o prvej
generacii madrigalistov (Byrd a Morley) da hovorit ako
o predstaviteloch Cistého renesanéného Stylu, kym druha
(Weelkes a Wilbye), a najmi tretia generacia (Tomkins
a Orlando Gibbons) sa za kratky Cas predstavila dielami,
zodpovedajicimi rychlemu vyvinu talianskeho madrigalu
od Marenzia po Monteverdiho. Charakteristické je, Ze ani
jeden z anglickych madrigalistov — okrem Portera, ktory bol
Monteverdiho Ziakom — neurobil rozhodujici krok smerom
k madrigalu s generalnym basom.

Skola lutnistov, ktorej prudky rozkvet sa za¢ina Johnom
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Dowlandom (1597) a rovnako néhle kon¢i Atteyom (Ayres,
1622), sa omylom povazovala za ,,iplne originalny* proto-
typ monddie v Anglicku. Anglicky ,,ayre* bol v skutocnosti,
ako naznaduje sam nazov, zavisly od air de cour, ktorého
velku popularitu dokazuju nespocetné anglické vydania, ¢i
uz v pdovodnej francizskej podobe (Tessier, 1597), alebo
v preklade (Hilton: French Court-Ayres with their ditties
Englished, 1629). Aj ked ayres boli s6lové piesne, Stylovo
nemali s monddiou ni¢ spolo¢né a nie ndhodou vychadzali
v alternativnych verziach, bud ako s6lové piesne so sprievo-
dom, alebo ako viachlasné piesne. V Musical Banquet
(1610) Roberta Dowlanda (Johnovho syna) jasne vidno
Stylovy rozdiel medzi ayrom a monddiou; anglické ayres su
hned vedla Spanielskych a talianskych monddii. Je vSak
prizna¢né, Ze monddie maji namiesto generalneho basu!
vypisany lutnovy a violovy sprievod, pretozZe generdlny bas
sa v Anglicku e$te neudomdcnil. John Dowland bol od stylu
generdlneho basu velmi vzdialeny, ale zasluhuje si pozor-
nost citlivym pouzivanim ostrych ,,faloSnych intervalov.
Jedna z jeho najkrajsich piesni Go nightly cares z A Pilgri-
mes Solace (1612)? je preniknutd hlbokou melanchoéliou
podobne ako pochmirny ayre In darkness let me dwell
a mnohé dalSie z jeho piesni o smrti. VystiZne si zvolil motto:
Dowland semper dolens. Na malom priestore piesnovej
tvorby dosiahol Dowland takud dokonalost, ktorej sa ani
jeden z jeho kolegov nevyrovnal. Spomedzi nich treba zv1ast
vyzdvihnit bésnika a hudobnika Campiona, kultivovaného
Rossetera a Danyela, pozoruhodného svojou smelou chro-
matikou. Campionov ayre Fain would I wed (kniha 1V, ¢.
24), ktory jestvuje aj v uprave pre virginal od Richarda
Farnabyho (Fitrzwilliam Virginal Book), prezradza taliansky
vplyv, pretoZze je vybudovany na variante passamezza
antika, ktoré bolo podkladom pre niekolko anglickych
baladickych napevov.
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Anglicki predchodcovia:
¢isto instrumentdlny styl

STEREOTYPNE FORMULY V ANGLICKEJ SOLO-
vej hudbe pre klavesové nastroje a v komornej inStrumen-
tdlnej hudbe pre sibory (consorts) boli jedinymi prvkami,
ktoré priamo suviseli s genézou barokového Stylu. Virgina-
listi vynikali v diskantovych variaciach svetskych napevov
a figurativnych variaciach chorélu, v basoch typu ground
a v melddidch typu passamezzo; vSetky tieto formy sa
opierali o {isto in§trumentdlnu techniku cantu firmu. Bala-
dy, tance a populdrne piesne sa variovali na ziklade
abstraktnych, typicky instrumentélnych formal, ktoré sa vo
varianom procese Coraz viac komplikovali. V zéaplave
rychlych stupnicovych pasazi, mechanicky opakovanych
rytmov, synkopovanych a bodkovanych figir, arpeggii,
lomenych oktdv a akordickych postupov Stylizovanych na
spdsob bicich nastrojov boli melédie obcas uplne atomizo-
vané. Typicky klavesovy charakter tejto hudby sa prejavo-
val vo voInom vedeni hlasov, v ktorom sa ani dany pocet
hlasov nedodrziaval. Na rozdiel od svetskych melédii, ktoré
sa atomizovali vo varidciach, choralov sa figuracia v podstate
ani nedotkla. Medzi oblibené chorily patrili hymny Felix
namque, Miserere a In nomine, melédia antifény na sviatok
sv. Trojice Gloria tibi, ktora sa teSila vieobecnej obfube od
Tavernera aZ po Purcella.?® Melédie choralov sluzili ako
kostra pre velké inStrumentdlne Struktiry a cCasto sa
nespravne povazovali za suchopdarne cvi¢enia bez estetickej
hodnoty. V skuto¢nosti sa v§ak pricinili o vznik jedného zo
zakladnych prvkov barokovej hudby — stereotypnej figura-
cie, zaloZenej na rovnomernom rytme a typicky inStrumen-
talnej sihre rytmickej formuly s melodickou liniou. Tato
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Specificky inStrumentélna technika znamenda uZ tplné osa-
mostatnenie inStrumentdlnej hudby od vokdélneho S$tylu.
Idea mechanického dodrziavania istych formiil, ktora bola
zakladom stereotypnej figuricie, si vyZadovala zvlastny
druh neexpresivnej, Cisto abstraktnej hudobnej predstavi-
vosti, bez ktorej by budici vyvin barokovej organovej
hudby nebol byval mozny. To, Ze predstavivost talianskych
a anglickych skladatefov sa uberala celkom rozdielnymi
cestami, m6Zeme vidiet vo virginalovej dprave Cacciniho
madrigalu Amarilli, ktorého upravovatel Peter Philips
preniesol anglicki inStrumentdlnu figurdciu na afektivnu
mondédiu, ¢o celkom iste nezodpoveda duchu origindlu.>
Virginalova fantazia alebo fancy bola ovela réznorodejsia
ako talianska fantézia; v skuto¢nosti spijala znaky talian-
skeho ricercaru, canzony a toccaty. Anglicki skladatelia
venovali zvlaStnu pozornost ndvratom hlavnej myslienky,
ktoré vo virginalovych knihdch dokonca éasto ¢islovali.
Okrem Byrda virginalisti nepatrili do alZbetinskeho obdo-
bia; posobili v poslednych rokoch vlady krala Jakuba 1.
Okrem Gilesa Farnabyho a Petra Philipsa k nim patrili traja
vyznamni majstri: prvotriedny virtu6z John Bull ( 1628),
Orlando Gibbons (f 1625) a Thomas Tomkins (T 1656).
Bull a Philips, ktori prezili zvySok Zivota v Nizozemsku,
sprostredkovali anglicky Styl Sweelinckovi. Jedinou vytlace-
nou zbierkou virginalovej hudby bola Parthenia (1611) a jej
pokracovanie Parthenia inviolata, ktora dostala tento nazov
preto, Ze bola vybavenad violovym partom zdvojujicim
basovy hlas.

Skladatelia violovej siiborovej hudby* ako Ferrabosco,
Lupo, Deering, Coperario (¢ize Cooper), Gibbons, Hume,
Ward a East svojim konzervativnym pristupom v podstate
nadvidzovali na polyfonicky renesan¢ény Styl. Komorné
subory alebo consorts, pre ktoré komponovali, tvorili bud
len néstroje violovej rodiny (,,chest‘), alebo kombindcie
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rozli€nych nastrojov (,,broken consorts). Hudba pre in-
Strumentalne komorné stibory sa komponovala bez general-
neho basu a vyuZzivala formy zname z virginalovej hudby,
najmd fancy, spracovanie chordlu a tanec. Prvé dve skupiny,
len slabo ovplyvnené inovaciami anglického madrigalu
aayru, boli prisne kontrapunktické a Stylovo retrospektivne.
Neemotivna a nevyrazna farba violového sitboru sa velmi
dobre hodila na abstraktnu, linearnu fancy. Bola to ,,nehyb-
nd hudba‘““, ako hovori Shakespeare, hudba, ktorad si
nevyzadovala posluchacov a bola uréena skoér na hranie nez
na pocudvanie, pretoZe jej Struktira bola jasnd len znitra, nie
zvonka.

Jednoduchd taneénd hudba, akd pisali Brade,” Thomas
Simpson, Harding, Rowe, Holborne, Edward Johnson
a Dowland, bola velmi rozsirend v nemeckych zbierkach,
pretoZze mnohi z tychto skladatefov podsobili aj mimo
Anglicka. Ich skladby pre komorné sibory, ktoré sa skladali
z variacnych dvojic alebo jednotlivych volne pospajanych
tancov, mali znacny vplyv na vyvin orchestrdlnej suity. Jej
polyfonicku tradiciu horlivo pestovali nemecki majstri
tanecnej hudby, najma Melchior Franck a Schein.

Hudba pre zmieS$ané sibory (spev a nastroje bez generalne-
ho basu) sa v prvych desatrociach 17. storodia tesila velkej
oblube. Zborniky Funeral Tears a Songs of Mourning
Coperaria, Tears or Lamentations Leightona a Private
Musicke (1620) a Mottects or Grave Chamber Music(1630)
Peersona si vyZadovali dost velké obsadenie vokalov a na-
strojov. V Peersonovom Private Musicke mohol byt obligat-
ny violovy sprievod nahradeny provizérnym virginalovym
partom, ¢o je dalsim dokazom, Ze generdlny bas sa
v Anglicku zatial eSte nevZil. So svojou mierne kontrapun-
ktickou faktirou a obCasnymi prejavmi afektivneho S$tylu
mala hudba pre zmieSané obsadenie vietky znaky prechod-
ného obdobia. Veseli hodovnicku hudbu predstavovala
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Ravenscroftova zbierka Briefe discourse, ktora obsahovala
,,polovnicke, sokoliarske, tane¢né, pijanské a Iubostné
piesne*. Jeho zbierky kanonov (catches) Pammelia, Deute-
romelia a Melismata, ,,vhodné pre dvorné, mestské a vidiec-
ke zabavy*, demonstruju tri typy hudby, aké sa produkovala
za vlady Jakuba I.

Nizozemsko: Sweelinck

NABOZENSKY ROZKOL NA KALVINSKY SEVER
a katolicky juh mal pre hudbu v Nizozemsku hlboké
nasledky. Asketicki kalvini obmedzili chrdmovi hudbu na
hugenotsky Zaltar, ktory vytlacil tradi¢né Zalmy ciZze Souter-
liedekens. Najvicsia Cast hudobnej aktivity pripadla na
inStrumentdlnu hudbu, najmé spracivanie cirkevnych
a svetskych melddii. Jeho najva¢sim majstrom bol Jan
Picters Sweelinck (1562—1621). Bol prvym zo S$tvorice
sldvnych ,,S* v ranobarokovej hudbe: Sweelinck, Schiitz,
Schein a Scheidt. Bol vyskoleny Zarlinom v Benatkach
a déverne obozndmeny s pracami Gabrieliovcov a Merula
a vo svojej hudbe zlucil moderné bendtske formy s figurac-
nou technikou anglickych virginalistov. Jeho blizky vztah
k anglickej hudbe vidno z toho, Ze niektoré z jeho skladieb
si vo Fitzwilliam Virginal Book, Ze pisal variacie na
Dowlandove a Philipsove diela a Ze Bull zaloZil svoju
fantdziu na jednej z jeho tém a on zasa citoval jeden
z Bullovych kanonov v teoretickej rozprave, ktora bola
kompilatom Zarlinovych nédzorov. P6sobil ako organista
v Oude Kerk v Amsterdame a bol vyhladavanym ucitelom
mladych nemeckych organistov, a preto si v Nemecku
vyslazil prezyvku ,,vyrobca organistov*‘.
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Sweelinckove vokélne diela, najma Styri knihy Zalmov vo
francizskom metrickom preklade Marota a Béza, boli este
stdle komponované v renesancnom Style; az Cantiones
sacrae (1619) maji generadlny bas. Ovela vyznamnejsie su
jeho diela pre organ a ¢embalo, ktoré mozZno rozdelit do
troch skupin: sakrilne a svetské variacie, toccaty a fantazie.
Sweelinckove varidcie na Zalmové melédie a choraly su
zaciatkom dlhej a nddhernej histérie organového choralu.
V podstate svetsku variacni techniku virginalistov podriadil
liturgickému zdmeru. Prisnost a vaZnost tychto ,,duchov-
nych cvi¢eni* priamo odrazala etické presvedcenie reformo-
vanej cirkvi. Kalvini totiZ pevne verili, Ze svetsky uspech je
predzvestou preduréeného spasenia na onom svete. Splynu-
tie svetskej a duchovnej sféry sa v hudbe symbolicky
prejavovalo prenesenim svetskej variacnej techniky na
cirkevné melédie. Liturgicky vyznam zZalmu a chordlu
dodaval tejto technike naboZenski vznesSenost, aku v anglic-
kych vzoroch nendjdeme. Cirkevné melddie sa mechanicky
spracivali v abstraktnych rytmickych formuldch v nadeji, ze
tdto ndmaha je uZ sama osebe prejavom velkej zboZnosti.
Tieto formuly boli neustidlou vyzvou pre skladatefovu
predstavivost; no iba velki skladatelia sa s nimi dokdzali
aspesne vyrovnat, ti mensi ich pouzivali len na ostindtnom
base. V silade s idedlom mechanickej strohosti, ktorym sa
preniknuté celé dejiny organového chorilu v protestant-
skych krajindch, Sweelinck opriadol mel6diu chorélu tkani-
vom motivov, ktoré bolo v uréitom dseku dosledne vyuzité,
a v nasledujicom ho nahradilo nové (priklad 18). Kazda
varidcia obsahovala mnoZstvo rozlicnych neprizvuénych
motivov, komplementarnu rytmiku a motivy spracované
v dvojitom kontrapunkte. V toku varidcii sa cantus firmus
zjavoval v r6znych hlasoch a pocet hlasov zvyc€ajne narastal
podla anglického vzoru aZ po kulmindciu, ktori Sweelinck
s oblubou riesil rapsodickou kédou v toccatovom S$tyle.
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Vzhladom na svoj dostojny raz sa sama chordlova melédia
vyrazne odliSovala od Zivej motiviky okolitych hlasov. Ako
redlny cantus firmus len zriedkakedy podliehala variacii.
Tento Strukturdlny dualizmus sa nemohol uplatnit prostred-
nictvom splyvajuicich registrov renesan¢ného organa; vyZa-
doval si novy typ néstroja, barokovy organ, charakteristicky
velmi odliSenymi registrami, vdaka ktorym mohol cantus
firmus vynikndf. Katolicki skladatelia ako Frescobaldi
a jeho nasledovnici v juznom Nemecku vo svojich skladbach
s cantom firmom nevyuZivali techniku figurativnej variécie,
pretoze idedl strohosti, ktory reprezentovala organovi
hudba, nevyvoldval v nich ndboZenské asociacie, a preto sa
im organova hudba opreta o melodicko-rytmické stereotypy
zdala skor punktic¢karska nez vzne$ena. Techniku virginalis-
tov Sweelinck vyuzil aj vo svojich svetskych variaciach, no
jeho motivy si doslednejSie rozvinuté a predovsetkym
rytmicky rigoréznejsie neZ motivy anglickych skladatelov.
Ak porovname Sweelinckove varidcie na Dowlandovu
slavnu Lachrimae Pavan a na Philipsovu pavanu s anglicky-
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mi originalmi,® vidime, Ze je medzi nimi znaény rozdiel. Hoci
a) Sweelinckova mel6dia podliehala varianym zmenam,
nikdy pritom nestratila svoju identitu.

Jeho toccaty nesd pecat bendtskej Skoly. Zvycajne sa
zacinaju drZzanymi akordmi, tie prechddzaji do rapsodic-
kych figuracii, ktorych tok je vSak zdisciplinovany stereo-
typnymi rytmami priznaénymi pre anglicki hudbu. Useky
s kontrastnou faktirou niekedy uzatvérali kratke fugové
fragmenty podla vzoru Merula.

Fantazie vSak mali z historického hladiska ovela vaicsi
vyznam nez toccaty. Sweelinck v nich polozil zdklady pre
vyvin fugy. Fantadzie spracuvali jednu zakladni hudobnu
mysSlienku, skuto¢nu figova tému abstraktného charakteru,
ktorej zdkladom bol hexachord alebo chromaticky vyplnena
kvarta & ind podobna formula.” Varia¢na technika v nich
hrala vyznamnui ilohu, ale na rozdiel od Frescobaldiho
oblibenej metdédy Sweelinck nevarioval tému, ale protité-
my. Poletné iseky fantézie obcas spojil do velkej trojdielnej
formy. V prvom diele tému viedol cez niekolko expozicii
s rozliCnymi protitémami, v druhom priniesol augmentaciu,
v tretom diminticiu témy s novymi alebo rytmicky variova-
nymi protitémami. Ustavi¢né stretty, hromadenie kontra-
punktickych ndpadov a rytmicka akceleracia viedli v posled-
nom diele k vrcholu, ¢im Sweelinck dosahoval jednotu, akd
u Frescobaldiho nendjdeme. Sweelinckove fantazie su
skomponované tak majstrovsky a vyznacuji sa takou jasnou
stavbou, Ze ich predstihuju iba Bachove figy. Sweelinckova
koncepcia kontrapunktu bola v podstate rytmicka; v protité-
mach nesmierne dosledne a vynachadzavo vyuzZival obrov-
ské moznosti rytmického delenia, ako aj suhru pomalych
a rychlych melodicko-rytmickych formuil.

K celkom inému druhu patria fantazie, ktoré Sweelinck
oznadil ,,in echo*.® St len mierne kontrapunktické a velmi
uzko suvisia s toccatou. Bendtska dvojzborova technika,
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brilantne prispdsobend dvom organovym manuélom, sa tu
zredukovala na kratke neprizvuéné motivy, ktoré kolisali
v terasovej dynamike forte a piano; na konci skladby sa echo
rozplynulo v rapsodickych toccatovych pasazach.

V Holandsku sa Sweelinckovi nevyrovnal nikto. Jedinym
jeho vyznamnejs$im sticasnikom bol organista Pieter Cornet
(+ 1626), ktory poésobil na katolickom dvore v Bruseli.’
Medzi Sweelinckovych sicasnikov a nastupcov patrili skla-
datelia vokalnej hudby ako Padbrué (Kruisbergh, 1640)'°
a organisti Kerckhoven!! a van Noordt. Van Noordtova
Tabulatuur Boeck (1659)!? bola prvou holandskou zbierkou
skladieb pre kldvesové nastroje, vydanou v tlaci. Holandsku
lutnovi $kolu, vyznamni najma lutnovymi Gpravami Zalmo-
vych melédii pre domécu potrebu a veImi Sirokym repertoa-
rom tanec¢nej hudby, predstavuji tabulatirne knihy, kto-
rych autormi st Valleta (Secretum Musarum, 1615 a ne-
skor), van de Hove, Thysius a Valerius (Nederlandtsche
Gedenckclanck, 1626).13 Posledn4 zbierka obsahuje slavnu
Wilhelmusovu melédiu, politickd piesen proti Spanielskemu
utlaku, ktora sa stala holandskou narodnou hymnou a vy-
ostatnych narodnych hymien aj hudobnymi kvalitami.
Tabulatirna kniha, ktorej autorom je Thysius,!* sved&i
o velkej zavislosti holandskych lutnistov od anglickej hudby.
Anglické tituly st zapisané s nepredstavitenymi chybami,
napr. Pacce tou pon namiesto Packington Pound a Inno
myne namiesto In nomine. Opera vznikla v Holandsku az
v strednom baroku. Prvi holandski operu De triomfeerende
Min (1678) napisal C. Hacquart pre Amsterdam.
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Nemecko a Rakuskov 17. storo¢i

NEMECKA HUDBA RANEHO A STREDNEHO BA-
roka bola dplne pod vplyvom ochromujicich naboZenskych
a politickych bojov v krajine. Tridsatroén4 vojna prehibila
rozkol medzi kultirou katolickeho juhu a protestantskymi
oblastami severného a stredného Nemecka. Po vlne talian-
skeho vplyvu, ktora sa prevalila Nemeckom v prvej polovici
17. storocia, nasledoval francizsky vplyv. Asimildcia
a transformdcia tychto stimulov postavila nemeckd hudbu
pred Specifické problémy. Kym katolicki skladatelia prijali
taliansky Styl bez podstatnejsich zmien, protestantski skla-
datelia boli postaveni zoci-voci tlohe, ako zosuladit svoje
drahocenné dedicstvo, teda chordl, s koncertantnym $tylom.
Vysledky tohto splynutia boli najcennej$im vkladom ne-
meckych skladatelov do dejin barokovej hudby.

V 17. storodi presiel protestantizmus ,,scholastickym*
obdobim, obdobim prisnej ortodoxie a prudkych dogmatic-
kych sporov, najprv s kalvinmi, neskér s pietistami. Orto-
doxni luterani podporovali v kostole ,,umeleckd‘ figuralnu
hudbu, ktora nespievali veriaci, ale Specialne §koleny zbor,
tzv. Kantorei. Pietisti, ktori hladali mystické spojenie
s bohom a zdoéraznovali osobnd zboZnost veriacich, sa
podobne ako aj kalvini postavili proti umeleckej samovlade
hudby a radsej trvali na jednoduchych piesiiach, ktoré boli
dostupné kazdému. Boj medzi ortodoxiou a pietizmom sa
zacCal v druhej polovici storocia, trval celé obdobie a vrhol
tien dokonca aj na Bachov Zivot. Protestantskd chramova
hudba v sdlade s luterdnskou ideou vykladu Pisma ako
zakladu liturgie mala za dlohu interpretovat ,,slovo‘‘ evanje-
lia. Tento ciel sa dal dosiahnuf dvoma spdsobmi: slovo
mohlo byt alebo objektivne ,,predstavené‘‘ v chorile, tejto
kvintesencii dogmy, alebo subjektivne ,,interpretované‘
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volnou koncertantnou kompoziciou. Prvej mozZnosti, vyuzi-
vajacej cantus firmus, sa chopili organisti a kantori, druhou
cestou sa vydal Schiitz a jeho Ziaci, ovplyvneni talianskou
skolou. Oba trendy splynuli u Bacha a vyvrcholili v jeho
dielach.

Hudba k protestantskym bohosluzbam sa deli na tri hlavné
kategorie: 1. gregoriansky choral a motetd v stile anticu, 2.
chordl a — v reformovanej cirkvi — Zaltar a 3. figurdlnu
hudbu, teda komponovanu umeleckt hudbu. Napriek roz-
dielom medzi jednotlivymi vierovyznaniami ponechali si
luteranske bohosluzby velku cast katolickej chramovej
hudby, najmi omsSové spevy, magnifikat a niektoré hymny,
ktoré sa spievali v latincine alebo v nemeckom preklade.
Okrem toho spoloc¢nu Siroku zakladnu tvorili moteta v stile
anticu, ktoré sa v Nemecku §irili vdaka dvom objemnym
a vplyvnym zbierkam - Schadaeusovmu Prompituariu
(1611 a neskér) a Bodenschatzovmu Florilegiu Portense
(1603 a neskor). Tieto zbierky obsahovali takmer komplet-
ny repertodr starej rimskej, bendtskej a ncmeckej Skoly,
ktory bol zndmy a hral sa v 17. storoi a neustdle sa
objavoval v novych vydaniach este aj v obdobi Bacha.
O Bachovi je zname, ze objednal novy vytlacok Florilegia
pre Lipsko. Stile antico a gregoriansky choral zacali stricat
na doleZitosti az v obdobi neskorého baroka.

Chordl a duchovna pieseri

PROTESTANTSKY CHORAL BOLI NEMECKE
hymny, ktoré veriaci spievali unisono — teda choraliter,
odtial nazov choral —, pévodne bez sprievodu. Polyfonické
upravy chorélu boli tradi¢ne vysadnym pravom Kantorei.

) 123 (

Skenovano pro studijni ucely



RANY A STREDNY BAROK V SEVERSKYCH KRAJINACH

V tychto upravach vystupoval choral ako cantus firmus, ¢iuz
v tenore alebo od ¢ias Osiandera (1586) v diskante. Tento
druhy spdsob vyistil do organového sprievodu choralu,
ktory nachddzame uz v hamburskom spevniku Melodeien-
Gesangsbuch (1604). Ako skuto¢ny organovy generdlny bas
sa definitivne ustanovil v Scheinovom Cantionale (1627).
Organovy sprievod chorilu bol déleZitym prinosom ranoba-
rokovych skladatelov.

V 17. storodi k tradiénym nidpevom pribudli pocetné nové
chorilové melddie, najmd vdaka Johannovi Criigerovi,
ktory zhudobnoval texty Paula Gerhardta, jediného nemec-
kého basnika schopného konkurovat Lutherovmu hutnému
jazyku a mystickému zanieteniu. Tak ako renesan¢né aj
mnohé z barokovych choralov mali svetsky p6vod, neboli to
viak Tudové piesne, ako sa eSte obcas tvrdi. Dost zlozity,
i ked do istej miery typicky je osud sldvneho chorilu
O Haupt voll Blut und Wunden. Jeho melédia pochadza
z Hasslerovej Iibostnej piesne Mein G’miit ist mir verwirret
z Lustgarten (1601) a Coskoro zduchovnela, takZe z nej
vznikol chorél Herzlich tut mich verlangen. Katolici ta ista
melddiu prevzali do latinského hymnu Salve caput cruenta-
tum, ktori potom prelozil a parafrazoval Paul Gerhardt,
a tak vznikla piesent O Haupt voll Blut und Wunden. Svetské
modely a cirkevné kontrafaktiry podobne ako katolicky
a protestantsky repertoar sa pocas celého obdobia velmi
Zivo ovplyvnovali.

Kym Criigerove choraly eSte stile vyZarovali kolektivneho,
kongregacného ducha liturgického choralu, neskorsie sklad-
by sa svojim individudlnym nidboZnym vyrazom pribliZovali
duchovnej arii alebo piesni. Koncom storoc¢ia s velkym
vzrastom kvantity chordlovych skladieb postupne upadala
ich kvalita. Pod vplyvom pietizmu sa objavil skuto¢ny prival
spevnikov s duchovnymi piesfiami, uréenymi pre individual-
nu potrebu. Obsahovali pseudochoralové arie so sentimen-
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talnymi a extatickymi textami, z ktorych len niektoré boli
uznané za liturgické chordly. Je nesmierne priznacné, Ze
Bach, ktorého upravy predstavuji vrchol harmonizicie
choréalu, neskomponoval ani jeden choral v ortodoxnom
zmysle a do Schemelliho spevnika prispel iba niekolkymi
vlastnymi melédiami. V tomto zozname sa v chronologic-
kom poradi uvedené najdolezitejSie spevniky barokového

obdobia:

Osiander:
Fiinfzig Geistliche Lieder,
1586'°

Hamburger
Melodeyen-Gesangbuch,
1604,

Praetorius:
Musae Sioniae, zv. 5—8,
1607 a neskor, 6

Hassler:
Kirchengesdng. ..
simpliciter, 160817

Schein:
Cantional, Lipsko 1627

Criiger:
Praxis Pietatis melica,
1647 a neskOr

Scheidt:
Tabulaturbuch, 16508

Briegel:
Grosses Cantional,
Darmstadt 1687

Speer:
Choral—-Gesang— Buch,
Stuttgart, 1692,

Freylinghausen:
Geistreiches Gesangbuch,
Halle 1704 a neskor,

Bachofen:
Musikalisches Halleluja,
Ziirich 1727,

Schemelli:
Musikalisches Gesang—
Buch, Lipsko 1736

Konig:
Harmonischer
Lieder Schatz,
Frankfurt 1738.
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Na tychto publikéciach sa d4 velmi dobre sledovat vnutorny
vyvin chorélu, najma od modalnej harmonie k tonélnej a od
povodného voIného rytmu k prizvuénému izometrickému
rytmu. V pdvodnej podobe mal chordl nestdlu menzuralnu
rytmiku a ¢asomerny prizvuk, aky mala renesancna piesen,
od ktorej choral prevzal pocetné kontrafaktiry. Obrat
k duchovnej arii, k izometrickému rytmu a tonalnej harmo-
nii viedol koncom 17. storocia k oslabeniu rytmicke;j zlozky,
¢o sa prejavilo v tom, Ze na jednu dobu pripadla len jedna
slabika, ako to pozname z Bachovych harmonizacii. Proces
zjednodusenia rytmiky velmi pokrocil v Briegelovej zbierke
chordlov a dovfsil sa vo Freylinghausenovom Gesangbuchu,
najvplyvnejSej zbierke z 18. storocia, v ktorej sa medzi
pocetnymi pietistickymi piesfnami zachovalo len zopar
liturgickych chordlov. Nespocetné kontrafaktiary opernych
arii v neskorSich spevnikoch uZ predznamendvali koniec
tvorby choralu.

Chordlové  harmonizdcie boli  funkénou hudbou
(Gebrauchsmusik) bez vySSich ambicii, a prave v tom
spocivala ich sila. Sirokd paletu prostriedkov na malej
ploche vidime v priklade €. 19, kde méZeme porovnat piat
spracovani Lutherovho chordlu Ein feste Burg (parafrazy
piesne Deus noster refugiumy), a to od poprednych majstrov
ako Schiitz, Schein, Scheidt, Konig a Bach.!"” Prvé tri
spracovania zachovavaju vdaka voInému rozmiestneniu
¢asomernych prizvukov stara rytmicki volnost, kym posled-
né dve sa radia k izometrickému typu. Neddvno sa robili
pokusy obnovit v dne$nom spolo¢nom speve veriacich stary
»»polymetricky* rytmus choralu. Treba si vSak uvedomit, Ze
pévodny menzurdlny rytmus mozZno oZivit iba na udkor
tondlnej harmoénie, ktorda je pre dne$na interpreticiu
typickd. Kym modalne upravy sa polymetrickej volnosti
nebrania, Bachove harmoénie by stratili vela zo svojho dobre
vyrataného ucinku, keby sa vtlacali do starych rytmov.
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Harmonizicie choralu
Ein feste Burg.

Schiitz, Schein, Scheidt,

Konig, Bach
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Hudba reformovanej cirkvi sa obmedzovala na hugenotsky
zaltar v Lobwasserovom nemeckom preklade. Goudimelo-
ve upravy tradiénych, najbeznejSie pouZivanych melédii
rozsiroval Moric, landgrof hessensky (1612). V jednodu-
chych dpravach bazilejského organistu Mareschalla (1606)
bola melédia v najvy$Som hlase. Aj Schiitz skomponoval
knihu metrickych Zalmov podla prekladu Cornelia Beckera,
vidsinou s vlastnymi novymi mel6diami. Zalmy niekedy
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vychadzali v zaujimavych vydaniach s vychovnym cielom,
ozdobenych obrizkami kvetov a alegdériami ako napriklad
Lust und Artzeney-Garten (1675).

Velka méda duchovnych piesni s generalnym basom v ma-
tercCine si vynutila aj vznik mnohych ddlezitych katolickych
spevnikov, ktoré vydavali najmi jezuiti. Patria sem publika-
cie od rakuskeho preposta Cornera (Grosscatholisch Ge-
sangbuch, 1625), Kuena, Glettleho, Laurentia von
Schniiffis (Mirantisches Flotlein, 1682), ale predovsetkym
Trutznachtigall (1629, vydana posmrtne v roku 1649) od
jezuitu Friedricha von Spee. V tejto poslednej autor
prekonal zvy¢ajny sladkasty ton textov, najmai v niekolkych
inSpirativnych, i ked jednoduchych piesiiach, z ktorych In
stiller Nacht sa zachovala aZ podnes v slavnej Brahmsovej
uprave (Brahms ju pokladal za ,,nemecki Iudovii pieseii‘‘).
PrileZitostne sa nemecké piesne dokonca pouZivali pri
katolickych bohosluzbach ako ndhrada za oms$ovi hudbu
(Singmesse), ak nebola naporidzi ina hudba.

Chordlové moteto a chordlovy koncert:
Schein

DVE METODY VYKLADU PISMA — OBJEKTIVNE
»predstavenie a subjektivna interpretiacia — rozdelili
figurdlnu hudbu protestantskej cirkvi na dve rovnako
délezité oblasti. Obe vychadzali z koncertantného s§tylu, no
prvu spitaval chorédlovy cantus firmus, kym v druhom
nebola subjektivna predstavivost skladatela ni¢im obme-
dzovanad. VidSina nemeckych skadatelov bola aktivna
v oboch oblastiach; iba v okruhu Schiitzovho vplyvu bol

cww s

choral podriadeny tvorivej slobode. Najvdcsi nemecki
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majstri raného baroka Hans Leo Hassler (1565—1612),
Michael Praetorius (1571—-1621), Heinrich Schiitz
(1585—1672), Johann Hermann Schein (1586 —1630) a Sa-
muel Scheidt (1587-1654) boli obklopeni mnoZstvom
menej vyznamnych osobnosti, ktorych hudba je dost dobre
zndma vdaka rozlicnym vydaniam hudobnych pamiatok
(Denkmiler). Hassler bol prvym velkym nemeckym sklada-
telom, ktory podnikol cestu do Talianska, ¢o treba povazo-
vat za symptém podriadenosti nemeckej hudby talianskemu
vplyvu. Podobne ako jeho priatel Giovanni Gabrieli aj on
Studoval u Andreu Gabrieliho; od ¢ias Hasslera aZz po
Hindla a Mozarta nemecki skladatelia uZ tradi¢ne zavrSova-
li svoje hudobné vzdelanie v Taliansku.

Najkonzervativnej§im skladobnym typom zaloZenym na
cante firme bolo chorilové moteto, ktoré bolo pokracova-
nim polyfonickych spracovani chordlu z renesancie. Aj ked
texty choralov neboli vzdy prisne biblické, povaZovali sa za
piliere liturgie, a teda spifiali podobni funkciu v liturgii ako
gregoriansky chorél v katolickom kostole. Hudba s choralo-
vym cantom firmom mala zvic$a konzervativny §tyl, kedZe
ulohu prispdsobit choral talianskym novotam — afektivnej
interpreticii slova, generdlnemu basu a koncertantnému
Stylu — nebolo mozné vyrieSit na prvy raz. Priznaky
budicich zmien badat najprv v prenikani rozvinutého
harmonického slovnika do kontrapunktu a v pouZiti putuji-
ceho cantu firmu ¢&iZe choralu, ktory v priebehu skladby
prechadzal r6znymi hlasmi. Typicky barokovii formu chora-
lového moteta ustélil Eccard (f 1611) v slavanych choralo-
vych motetach (1597) a v Preussische Festlieder, ktoré
posmrtne vydal a doplnil jeho Ziak Stobédus (1642). Michael
Praetorius vytvoril Musae Sioniae (zv. 1—9, 1601 a neskor),
skutoénu encyklopédiu choralovych uprav. Tato zbierka
obsahuje viac ako 1200 skladieb, od jednoduchych choralo-
vych harmonizicii aZ po ohromujiice polychérické tpravy
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benatskeho typu. V 9. zviazku Praetorius rozliSuje tri
spOsoby spracovania chordlu: ,,na spésob moteta‘, ,,na
spOsob madrigalu‘ a ,,s vyuZitim cantu firmu*. V prvom
spésobe sa chordl podielal na kontrapunktickej sthre
vSetkych hlasov; v druhom bol choral rozbity na malé
CiastoCky a motivy boli usporiadané do dialégu v koncer-
tantnom Style; v trefom ostal cantus firmus nedotknuty
a vystupoval na pozadi ostindtnych motivov, ktoré takisto
pochadzali z chordlu — tento postup bol zjavne prevzaty
z techniky organového chorélu. Iba prvy a treti sposob
patrili do choralového moteta, druhy ukazal Praetoriusovi
cestu k chordlovému koncertu, ale vSetky tri spdsoby
spracovania choralu boli d6lezité pre premyslené spracova-
nie chorélu v budicnosti. V chordlovom motete sa prilezi-
tostne pouzivali aj nastroje, ako vidno z diel Praetoriusa
a Johanna Stadena.?’

Hasslerove Psalmen und christliche Gesang (1607) boli, ako
uddva autor, ,,skomponované na spdsob figy*, to znamena,
ze zodpovedali Praetoriusovmu motetovému $tylu. Tito
zbierka bola rovnako délezita z hladiska hudobného i litur-
gického a patri do nevelkej skupiny tych, ktoré boli znovu
ozivené uz v 18. storodi. Vydal ich v reedicii Bachov Ziak
Kirnberger.”! Hasslerove Psalmen st klasickym prikladom
choralového moteta, v ktorom sa vSetky hlasy zicastiiuji na
realizicii chordlovej melédie. Aj majster organovej hudby
Scheidt svojimi Cantiones sacrae (1620) vyznamne prispel
k rozvoju chordlového moteta. Nadvizujic na techniku
organovych varidcii spracoval kazdy vers chorélu inak, &m
utvoril retaz kontrapunktickych variacii, ktoré tvoria jeden
z korenov chorélovej kantaty.

Na rozdiel od konzervativheho moteta, chordlovy koncert
reprezentoval progresivny Styl, ¢o jasne vidno z pouZivania
generalneho basu. Kym v motete bol generdlny bas iba
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fakultativnym hlasom, v koncerte bol zavazny. Generalny
bas mal horlivého zastancu v Praetoriusovi, ktorého Syntag-
ma musicum (zv. 1-3, 1615 a neskor) je neoceniteInym
prameniom informécii o ranobarokovej hudbe. Praetorius
prelozil Viadanove pravidla a celkom prirodzene sa pridfzal
Viadanovej konzervativnej koncepcie generalnobasovej
praxe. Praetoriusove prvé pokusy s generdlnym basom
v Musae Sioniae boli nevyrazné a zanedbatelné. Avsak
v Polyhymnia caduceatrix (1619) ho pouzival v nddhernom
benatskom Style. Tato zbierka obsahuje mnohohlasné
skladby koncertantného Stylu s brilantnymi inStrumentalny-
mi a vokdlnymi zbormi a Zivymi gorgiovymi pasaZami pre
solistov, ktoré sa jasnym dékazom jej moderného ducha.
Treba poznamenat, Ze Praetorius bol dost obozretny na to,
aby vytlacil aj ornamentdlnu verziu nad neozdobenymi
hlasmi pre pripad, Ze by nemecki spevaci nezvladli pasaZze
gorgie. Aj ked Praetorius nemohol superit s Gabrieliho
odvaznymi harméniami a posobivou zvukovostou, narabal
s polychorickym Stylom nesmierne zrucne a vniesol dor
choralové prvky, ktoré Gabrieli nepoznal; chordl mu
zaroven zabranil v tom, aby v afektivnej interpretacii slova
zaSiel pridaleko.

Podobne ako v Taliansku aj tu zostal afektivny duch
doménou koncertu pre mensi pocet hlasov. Po prvy raz sa
v Cistej podobe prejavil v Scheinovych Opella nova Cize
Geistliche Konzerte (zv. 1, 1618; zv. 2, 1626), ktoré treba
povazovat za medznik vo vyvine duchovného koncertu. Aj
nazov Geistliche Konzerte sa v nemeckej hudbe objavil
prvykrat. Schein, nastupca Calvisiusa v chrdme sv. Tomasa
v Lipsku, podobne ako Kuhnau, jeden z vynikajicich
predchodcov Bacha, spdjal v sebe nepokojné harmonické
myslenie s vyraznym nadanim pre afektivnu melodiku.
Okrem jedného vSetky diela z prvého zviazku Opelly novysa
zakladaji na choralovych textoch pre liturgicky rok a aj
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Schein:

Duchovny koncert
Aus tiefer Not

zo zbierky
Opellanova
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melddia je takmer vzdy zachovana. Schein sa neuspokojil
len s podanim chorilu, ale sa snazil zdroven o jeho vysoko
subjektivnu interpretiaciu. V usili interpretovat emotivny
zmysel slov zdeformoval chordlové napevy, rozbil ich na
fragmenty, oZivil rytmus a naplnil ich cudzorodym chroma-
tizmom alebo bujnou gorgiou (priklad ¢. 20). Jednotlivé

+
zu Dir

s 3

[él

g

frazy chordlu si spravidla vyjadrené intervalmi na spdsob
cantu firmu?? a koncertujice hlasy zddraziiuji verbdlnu
interpretaciu takmer manieristickym opakovanim jednotli-
vych slov. Niekedy sa vSak choral uplne rozplyva v zloZitom
rytmickom dialégu hlasov a zjavuje sa len v motivickej
podobe, nie ako celok. Scheinov $tyl bol vyrazne ovplyvneny
talianskymi vzormi, najmé Monteverdiho duetami s koncer-
tujicimi nastrojmi. Kym kontrastné motivy a sihra inStru-
mentdlnych a vokalnych hlasov boli zjavne poplatné talian-
skemu vplyvu, rychle sa meniace akordické postupy a afek-
tivne narabanie s cantom firmom boli typicky nemecké.

V chorilovej monddii, ktora bola zakladom budiicej sGlovej
kantéty, postupoval Schein eSte radikalnejsie. V niekolkych
monodickych kompozicidch z Opelly novy musel sélovy hlas
realizovat chordl a ziaroven aj jeho interpretaciu. Kym
vokélny part si ponechal rytmickd i melodickd volnost
monodického $tylu, rovhomerne plyniice akordy inStrumen-
talneho sprievodu usmernovali priebeh neusmernenej baso-
vej linie, prizna¢nej pre taliansku monédiu. Tym Schein
dosiahol unikdtne splynutie mechanického in§trumentélne-
ho 3tylu eur6pskeho severu s talianskou monédiou.
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So vzrastajucou tendenciou k subjektivnej interpretacii
zacali skladatelia postupne ignorovat dogmaticky vyznam
chorilovej melodie a zhudobiiovali choridlovy text vo
volnom koncertantnom Style bez ohladu na choralovi
melddiu. Aj Schein urobil tento posledny krok. V druhom
zvidzku Opelly novy sa vztahy medzi chordlovym textom
a melodiou niekedy dplne prerusené. Ako priklad na volny
choralovy koncertantny $tyl mozZno uviest aj skveli moné-
diu O Jesu Christe z prvého zviazku. Jej hudobna intenzita
sveddi o silnej osobnosti skladatela.

Scheinove diela stoja na zaciatku dlhého a protirec¢ivého
vyvinu od duchovného koncertu k choridlovej kantate.
Scheina nasledovali mnohi organisti a kantori, najmi
Scheidt v Geistliche Conzerten (1631 a neskdr). Menej
vyznamnych majstrov duchovného koncertu z raného
a stredného baroka mozno zaradit do troch regionilnych
§kol. Severonemecké Skola, do ktorej patrili Thomas Selle
(11663) z Hamburgu, Schiitzov Ziak Matthias Weckmann
(11674), vyznamny Franz Tunder (1614—1667) z Liibecku,
Buxtehudeho predchodca a svokor, a napokon Christoph
Bernhard, ktory nam zanechal hodnotni rozpravu o kom-
pozicii, zaloZeni na pouckach svojho ucitela Schiitza. Do
juhonemeckej Skoly, ktord mala svoje centrum v Norimber-
gu, patrili Johann Staden (f 1634) a Erasmus Kindermann
(¥ 1655), Ziak Stadena a Cavalliho. Stredonemecka $kola
z oblasti Saska a Durinska sa sustredovala okolo Andreasa
Hammerschmidta (1639—1675), najplodnejSieho a najob-
Iibenejsicho skladatela, ktory vo svojich nesmierne pocet-
nych dielach rozriedil Schiitzove vydobytky. Do tejto Skoly
patrili aj traja kantori chramu sv. Tomasa, ktori tu pd-
sobili medzi Scheinom a Kuhnauom: Michael, Kniipfer
a Schelle.

VSetci tito majstri prispeli k tomu, Ze duchovny koncert
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vyustil do chordlovej kantdty. Rozli¢né interpretacné média
duchovného koncertu, malého, velkého i monodického, uz
neboli izolované, ale sa spajali do rozsiahlych mnohouseko-
vych kompozicii, v ktorych sa striedali solové, zborové
a inStrumentdlne dseky. Tu je zaciatok choralovej kantaty.
Aj organova chorélova variacia, ktori uz Scheidt preniesol
do choralového moteta, sa pouzivala vo velkom duchovnom
koncerte, takZe skladatel mal k dispozicii velmi rozmanité
Stylové prostriedky. Jednotlivé verSe sa teraz mohli strieda-
vo spracuvat ako duetd, monddie, zbory a ansambly, &i uz
s inStrumentalnym sprievodom alebo bez neho. Jednym
z prvych pokusov v tomto smere bol Scheidtov koncert Nun
komm der Heiden Heiland zo zbierky Geistliche Conzerten,
v ktorom bolo osem verSov zhudobnenych v prisne organo-
vom duchu s cantom firmom a jednoduchou chordlovou
harmonizaciou na konci, ako bolo bezné neskoér v kantéte.
Selle bol aktivny predovsetkym v oblasti malého koncertu,
Weckmann® vo velkom duchovnom koncerte. Tunderove
chorélové varidcie si vyznamné bohatym vyuZivanim kon-
certantného Stylu a vnatornym rozSirenim formy. Ku
kantite sa priblizil viac ako ktorykolvek iny skladatel
z tohto obdobia. Tunder aj Hammerschmidt pestovali
choralova monédiu a Hammerschmidt aj volni kompoziciu
na choralové texty. Jeho velky duchovny koncert per omnes
versus, Cize s odliSnym spracovanim kazdej strofy, mozno
dokonca nazvat kantdtou, aj ked ¢rty neskorobarokovej
kantaty v nej nachddzame este len sporadicky, najma pokial
ide o voIne vloZenu poeticki pasaz, ktord prerusuje
liturgicky text moralizujacimi ivahami. Ale skuto¢nd chora-
lova kantata v podobe varidcii ako Bachova Christ lag in
Todesbanden vyrastla priamo z kantat Franza Tundera.
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Dramaticky koncert: Schiitz

SKLADBY ZALOZENE NA CHORALE BOLI NA-
priek svojmu liturgickému vyznamu len malou castou
komponované ,,chramové koncerty®, v ktorych sa slovo
interpretovalo subjektivne pomocou vietkych dramatickych
prostriedkov koncertantného S$tylu. V salade s dobovym
ortodoxnym pristupom hlavnym zdrojom textov boli pre
skladatelov Zalmy a evanjelium, ¢i uz v latinine alebo
v nemeckom preklade.

Dramaticky koncert pestovali takmer vSetci skladatelia,
o ktorych sme uz hovorili v suvislosti s chordlovym motetom
a koncertom. Ale kym v ich tvorbe bolo len vedlaj$im
produktom, v tvorbe skladatelov, ktorych oslnil taliansky,
a najma bendtsky polychéricky Styl, mal prvoradé postave-
nie. Tak isto ako talianski skladatelia aj oni verili, Ze cantus
firmus patri minulosti. Predchadzajica generdcia nemec-
kych skladatelov sa este stdle zaobi$la bez generalneho basu
a svoj konzervativizmus ddvala najavo aj tym, Ze uprednost-
fovala latinsky text. Patrili sem majstri ako Demantius
(t1643), Dulichius (1 1623), Staden, Melchior Franck,
Friderici,>* Hassler, Michael Praetorius a Hieronymus
Praetorius (t 1629). Mladsi Praetorius, ktory bol organis-
tom v Hamburgu, s nesmiernou lahkostou pisal pre Styri
pithlasné zbory. Schein splatil svoju dan Benatkam zbier-
kou Cymbalum Sionium (1615) a Scheidt v Concertus sacri
(1622), ktory obsahoval farbisté zostavy s6lovych ansam-
blov, echové efekty v zboroch a inStrumentalne sinfonie.
Harmonicky jazyk tychto skladieb bol konzervativny a ne-
vybocil z ramca kadenc¢nych kolizii, aké ndjdeme v Gabrieli-
ho hudbe.

DoleZitejsie nez diela v $tyle veTkého koncertu boli skladby
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pre mensi pocet hlasov alebo monodické kompozicie.
Zvycajne sa pisali na nemecké texty a vzdy si vyZadovali
obligatny generalny bas, ako napriklad Selleho Geistliche
Concertlein, niekolko diel Johanna Stadena a malo znama,
ale rozko$na Scheidtova Liebliche Krafftbliimlein (1635).
VoIné kompozicie v Scheinovej Opelle nove boli najvyz-
namnej$im pokusom zaviest do nemeckej hudby monodicky
princip. Podobne ako Praetorius aj Tobias Michael vo svojej
zbierke Seelenlust gorgiu sélovych hlasov ponechal na
interpretaciu ad libitum.?

Bohaty inStrumentalny sprievod, ktory Schein a ini pridali
k svojim monddidm, je dokazom istej viahavosti nemeckych
skladatelov pri pouzivani monddie v jej Cistej forme.
Praetorius vyjadril tento postoj jasne v Syntagme poznam-
kou, Ze jeden alebo viac koncertantnych hlasov samych
osebe je ,,privelmi nahych*. Radil, aby boli doplnené tym,
¢o nazyval cappella fidicinia, t. j. sld¢ikovym siborom,
oblubenym interpretatnym prostriedkom tane¢nej hudby.
Prave pre takyto sibor skomponoval sedemdesiat Sympho-
nien auf Conzerten- Manier (1644).

V dielach nesporného majstra dramatického koncertu
Heinricha Schiitza (1585~1672), najvaéSieho zo $tvorice
»S°‘, sa nemecka hudba povzniesla k nebyvalym vySindm.
Schiitz patril k tym niekolkym nemeckym barokovym
skladatefom, u ktorych sa Siroky eurdpsky rozhlad snibil
s aristokratickym pristupom vysoko individualneho umelca.
Vyrastol v kalvinskom prostredi, sdm bol ortodoxnym
luteranom, ale napriek tomu v naboZenskych otazkach bol
pozoruhodne tolerantny. Z ¢asu na Cas sa vo svojej hudbe
priblizil katolickemu duchu. Schiitz a Hindel boli jedini
velki protestantski skladatelia tohto obdobia, ktori sa veImi
malo zaujimali o choral. Aj ked kvéli oficidlnym povinnos-
tiam bol s chordlom stdle v kontakte, podrobil ho svojmu
osobitému umeleckému citeniu. Skladatel knieZa Moéric

) 136 (

Skenovano pro studijni ucely



RANY A STREDNY BAROK V SEVERSKYCH KRAJINACH

hessensky objavil mladého Schiitza medzi sfubnymi ¢lenmi
chlapéenského zboru a rozhodol sa zabezpecit mu hudobné
vzdelanie. Schiitz zavf$il svoje Studium uénovskymi rokmi
v Benétkach u Gabrieliho, ktory v nom spoznal svojho
nastupcu. Patdesiatpit rokov (1617—1672) p6sobil Schiitz
ako director musicae u saského kurfirsta, pocas tridsatro¢-
nej vojny si vSak mohol niekofkokrat vziat dihsiu dovolen-
ku, ktorua travieval na kralovskom dvore v Kodani.

Schiitzovym ucenickym dielom, jeho opusom ¢islo 1 bola
kniha talianskych madrigalov (1611), v ktorej doviedol
afektivnu obraznost madrigalového Stylu po najkrajnejsie
mozZnosti. Po prvy raz sa tu objavuje systematické pouZziva-
nie kontrastnych motivov, smelé vyuzivanie disonancie,
realistické a intelektudlne zobrazenie slova; to vSetko mohlo
uspesne sutaZit so zrelymi madrigalmi Gesualda a Monte-
verdiho a stalo sa zdkladnymi prvkami Schiitzovho Stylu.
Jeho vynachadzava predstavivost taZila z nich stile nové,
Vo svojom prvom velkom diele nemeckej chramovej
hudby, v polychérickych Psalmen Davids (1619), prevzal
Schiitz v skladbach pre dva, tri a Styri zbory s ndstrojmi
Gabrieliho velkolepy $tyl. Podobne ako Gabrieli aj on
ponechaval interpretom voIni ruku, pretoZe nastrojové
obsadenie neurdil vZdy presne. Praetorius v Syntagme piSe,
Ze klice jednotlivych partov poukazuji na takmer neobme-
dzené vokalne a inStrumentilne kombindcie. V tvode
Schiitz rozliSuje medzi cori favoriti (vokalne a in§trumental-
ne s6lové ansambly) a tiplnou cappellou, pricom jednu alebo
dve takéto cappelly mozZno ,,kvoli lesku‘ pridat vo vys§ich
alebo nizsich oktavach. V jeho tvorbe sa postupne vykrysta-
lizovali Stylové rozdiely medzi s6lovym a zborovym si-
borom, ktoré si v Gabrieliho hudbe len naznacené. Skladby
podopieral generalny bas pre jeden alebo viac organov, ale
Casto bol tak isto prebyto¢ny ako vo velkych koncertantnych
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skladbach jeho ucitela. Vo svojom tvode k dielu Schiitz
tvrdi, Ze zalmy skomponoval v ,,style recitative, aZz doposial
v Nemecku celkom nezndmom*. Nemyslel tym monodicky
Styl, iba prisny deklamacny princip, ktory ovliadol jeho
chorédlové spracovania. Ndpaditym vyuZivanim rytmu redi
dosiahol preryvany, i ked rychle plyniici hudobny rytmus,
Casto preruSovany kadenciami a ozvenovymi efektmi.
Schiitzova plastickd obrazna predstavivost sa prejavovala
v charakteristickych kontiirach jeho motivov; niekedy sa
viak preréatal, napriklad ked slovo ,,nespi‘‘ znizornil kolisa-
vym, uspavankovym motivom, ktory vyjadroval presne
opacny vyznam. Schiitzova snaha vryt zmysel slova do sfdc
posluchacov za kazdu cenu viedla niekedy ku kuriéznym
pripadom opac¢ného vykladu textu, aky méZeme néjst nielen
u majstrov talianskeho madrigalu, ale aj u Bacha. V predslo-
ve Schiitz vystrihal pred prirychlou interpreticiou a odporu-
c¢al mierne tempo, aby ,.spevdk mohol slovd zretelne
prednasat a aby im poslucha¢ rozumel*“. VSadepritomné
kontrastné motivy naznacuji, Ze Schiitz, podobne ako
Gabrieli a Monteverdi, preniesol madrigalovy $tyl do
chramovej hudby. Potvrdzuje to hudobny pomnik, ktory
Schiitz postavil svojmu ucitelovi. Bez podstatnejSich zmien
pouzil Gabrieliho madrigal Lieto godeana nemecku kontra-
faktaru. Je priznacné, Ze takyto ,,zamaskovany‘‘ madrigal sa
Stylovo neliSil od ostatnych Zalmovych skladieb. Praetorius
vyzdvihoval madrigalové striedanie velmi pomalych a velmi
rychlych usekov pre ich,,p6vab a krasu*, aj ked pripustal, ze
konzervativci maji voci tejto ,,fTahkomyselnosti¢ na-
mietky.

V Psalmen Davids a v nasledujicich dielach dosiahol Schiitz
takd dokonald jednotu hudby a slova v nemc¢ine ako Purcell
v anglictine. Je pravda, Ze sa niektoré pasize akoby
rozchdadzali s prirodzenym rytmom jazyka, ale mnohé z nich
(i ked nie vSetky) sa takto javia iba vtedy, ak sa spievaju
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s modernym akcentovanim, ktoré sa na Schiitzove diela eSte
neda aplikovat. Pravdepodobne ani jeden nemecky sklada-
tel nevytaZil z rytmu nemeckej reci tolko Cisto hudobnej
Ephraim pre dva s6lové hlasy sprevddzané cinkami a trom=
bénmi alebo monumentalny polychéricky Zion spricht
ukazuja, ako vedome a casto intelektudlne sa Schiitz
prepracival k svojim motivom in$pirovanym ilustrativnos-
tou. Je skuto¢ne priznacné, ze Christoph Bernhard, autor
jednej z najlepSich rozprav o tedrii figir, bel Schiitzovym
Zziakom.

Ku krystalizacii formovej Struktiry rozsiahlych koncertant-
nych skladieb prispelo zavedenie gabrieliovskych refrénov
na Alleluja alebo inych navratnych usekov, vdaka ktorym
tato forma nadobudla rondovy charakter. Tato nesmierne
pruzna forma sa eSte vacSmi zjednotila rytmickymi transfor-
maciami jednotlivych tusekov z dvojdobého metra na
trojdobé a pouzivanim rovnakého hudobného materidlu pre
Zzalmové verSe i zaverecna doxoldgiu.

Cantiones sacrae (1625) sa zakladali na mystickych latin-
skych textoch, ktoré sa hodili skor pre katolicku nez pre
ortodoxnd luterdnsku bohosluzbu. Svojou extrémnostou
tvoria chramovy pendant k madrigalovej knihe. Schiitz ich
skomponoval v radikdlnom Style koncertantného moteta
pre Styri hlasy a generalny bas, ktory pridal len velmi
neochotne na Ziadost vydavatela. Subjektivny pristup k tex-
tu je vynikajico zladeny s hudbou, ktora takmer presahuje
unosnu mieru ilustrativnej disonancie. Prisne kontrapun-
kticka faktira je plna simultdnnych prie¢nosti, melodickych
disonancii a zviacSenych kvintakordov, a to priznacne pri
slove dulcis (priklad 21).

Aj ked Schiitzova hudba sa nadalej vyznacovala strohostou,
vo svojich neskorsich pracach sa uz nikdy nevratil k takému-
to exaltovanému Stylu. Len mélo nemeckych skladatelov sa
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(Priklad&.21)

Schiitz:
O bonez Cantio-
nes sacrae

( 26 )

Monteverdiho
Chiome d’oro

(7. kniha madrigalov)
sa u Schiitza vyskytuje
ako canzonetta
Giildene Haare
(Siborné vydanie,
zv.15,s.91).
Monteverdiho
Armato il cor

a Zeffiro torna

(Sdborné vydanie, zv. 9)

pouzil v

Essteh Gott auf
(Symphoniae sacrae,
11, s. 16)

a Grandiho

Lilia convallium
saznovu objavuje
ako O Jesu siiss
(Symphoniae sacrae,
101, s. 9).
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mu v tomto vyrovnalo. Dielom podobnej intenzity bola
Scheinova Fontana d’Israel alebo Israel’s Briinnlein (1623),
v ktorej autor ,,na spdsob talianskeho madrigalu*, ako sim
uviedol, plne vyuZil ilustrativne mozZnosti nemeckych slov.
Do tejto kategérie patria aj Rosenmiillerove hiboké Kern-
spriiche (1648 a neskor).

Symphoniae sacrae, vytlacené v troch castiach (1629, 1647
a 1650), si plodom Schiitzovej druhej cesty do Talianska.
Zaujimaja v jeho tvorbe také isté vjznamné postavenie ako
rovnomenné dielo v Gabrieliho tvorbe. UZ sam fakt, zZe
Schiitz v zrelom veku podnikol druhu cestu do Talianska,
aby sa tam ucil od ,,jasnozrivého‘‘ Monteverdiho, ako ho
sdm nazval, prezriddza nielen jeho osobnui skromnost, ale
i velky obdiv vodi talianskemu Stylu. V 1. ¢asti Symphoniae
sacrae je uz Kkoncertantny Styl dplne stabilizovany a tri
vokilne hlasy spolu s presne ur¢enymi inStrumentalnymi
ansamblami tvoria nesmierne farebny a zaroven uplne
jednoliaty celok. Niektoré Schiitzove diela su iba nemecké
adapticie talianskych Monteverdiho a Grandiho skladieb.?®
Na pdde malého koncertu vytvoril Schiitz nesmierne poso-
bivé scény, napriklad narek Ddvida nad Absolénom pre bas
a Styri trombény, ktory mozno povazovat za jedineCné
majstrovské dielo. Na zaciatku trombénové kvarteto hra
sinfoniu, ktora anticipuje vokalny motiv, potom prichadza
bas, sprevddzajici odvaznu melédiu budovani na nasled-
nosti velkych tercii, o je typické pre schiitzovské, rafinova-
ne jednoduché témy (priklad &. 22).

V I1. a I11. Easti Symphoniae sacraesa Schiitz snaZi splatit dlh
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(Priklad ¢. 22)

Schiitz: Fili mi,
Absalonzo Symphoniae
Sacrae, I

27)

Winterfeld, K.:
Gabrieli und sein Zeit-
alter,zv.2,s.197.
Napriek tomu,

Ze toto dielo je

uZ starsie, stale patri

k najlepSim
muzikologickym
pracam.

Lahkym stylom vykladu
sa jasne odlifuje

od uéenej dokladnosti
mnohych knih o hudbe,
ktoré vysli

neskor.

(Priklad €.23)
Schiitz: Saul, Saul

20 Symphoniae Sacrae,
174
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Monteverdimu nielen zaujimavymi spracovaniami jeho
skladieb, ale najmd tym, Ze prijal stile concitato. Kym v II.
Casti sa pridizal techniky malého koncertu, v tretej oZivil
krasu svojich predchadzajicich polychorickych kompozicii.
Obrovské kombinicie svedCia o tom, Ze saska dvorska
kapela, ktora bola pocas tridsatrofnej vojny rozpustena, sa
opit obnovila. III. ¢ast obsahuje diela velkého rozsahu,
ktoré uz pripominaji dramatickd chramovu kantatu. Jedno
znich, nesmierne pdsobivé obratenie Pavla (Skutky apostol-
ské, 9, 4 a dalej) Saul, Saul, was verfolgst Du mich?, je
hiadam najdojemnejSou zo vSetkych Schiitzovych skladieb.
Tento dramaticky koncert znovu objavil Winterfeld?” pred
viac ako sto rokmi. Je napisany pre subor Siestich favoriti
(s6lové sexteto), dva Stvorhlasné zbory ¢iZe ,,complemen-
ty*, dvoje husli a organovy generalny bas. Na zaciatku sa
objavuji naliehavé zvolania sélovych hlasov ,,Saul, Saul*
v prudko sa zrychlujicom tempe a vytstuji do nekompro-
misnej kadencie s tvrdymi paralelnymi sekundami, ktoré
Schiitz obluboval rovnako ako Monteverdi (priklad ¢. 23).

Naul, Saul,Saul,Saul was ver-folgstdu mich?
ele N " )
.r. i ¥ ¥ T ¥ 4 —
| (WY ‘A:' 1
| | oL s T —r—F 1 =
f it = e + 3 —— e L2
S——=F ¥ 73 s 3§

Tymto zvolaniam vzapiati odpovedaju dopliiujuce zbory,
smerujuce k vrcholu vo fortissime, ktoré pomaly slabne vo

zvlnenych echovych efektoch (autor ich explicitne vypisal).
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Schiitz pouziva v tejto skladbe motivy zvolani v kontrapun-
ktickych kombinaciach, ktoré maja vyvolat dojem ,,marne-
ho vzpierania sa‘“, a dosahuje dramaticky ucinok, aky
nedosiahol ani jeden z jeho sticasnikov.

Kleine geistliche Konzerte (1636—1639) boli skomponova-
né pre velmi malé obsadenie ako prisne monédie alebo malé
solové ansambly. VyZadovali si iba generdlny bas a nijaké
iné nastroje, pretoze, ako hovori Schiitz v uvode, zhubny
vplyv vojny uplne paralyzoval hudobny Zivot. V tejto
zbierke predstavil svoju verziu monédie, ktora nazval stylo
oratorio. Co do $tylu bola tato forma ovela pruZnejsia
a vdaka basovym imitaciam ovela integrovanejsia ako jej
skorsie talianske analégie. Niektoré z duchovnych koncer-
tov su zaloZzené na textoch chordlov alebo latinskych
hymien. Pre Schiitzov nedogmaticky a vysostne osobny
pristup je charakteristické, Ze len prileZitostne pracoval
s tradiénymi napevmi. Namiesto nich radSej pouzival voInu
koncertantni interpretaciu. V dvoch chordlovych spracova-
niach (I, 24 a II, 22) skladatel navySe spojil techniku
chordlovej varidcie so stilym ostindtom typu talianskeho
ruggiera. V tejto zvlastnej kombinacii sakrdlnej a svetskej
techniky to bolo prave ostindto, ktoré zvitazilo nad cantom
firmom. ,,Aria‘ Ich hab’ mein Sach cituje choral v presnej
podobe iba v prvej a poslednej (osemndstej) varidcii,
ostatné su viac alebo menej volnymi varidciami zaloZzenymi
na ostindtnom base. V Musikalische Exequien (1636), ktoré
si vyznamnym predchodcom Brahmsovho Nemeckého
rekviem, chordlové melddie takisto pouZiva volne, tentoraz
vSak spolu s polychérickou technikou.

V Geistliche Chormusik alebo Musicalia ad Chorum Sacrum
(1648), venovanej Lipsku a zboru chramu sv. Tomasa,
vystupuje do popredia konzervativna stranka Schiitzovho
génia. V uvode starnuci Schiitz vyjadril svoje obavy z postu-
pujiceho upadku v technickej pripravenosti, ktory vraj
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pozoruje umladej generacie, odchovanej iba na generalnom
base, a odporuca névrat k vSestrannej vyucbe, akej sa jemu
dostalo kedysi v Taliansku. Nabada zacinajucich nemeckych
skladatelov, aby sa prv, nez sa dostani ku koncertantnému
Stylu, poriadne zdokonalili v Style bez generdlneho basu
a oboznamili sa s principmi ,,regulovanej kompozicie*?®
a aby ,,rozlaskli ten tvrdy oriesok, v ktorom treba hlfadat
jadro a skutony zdklad dobrého kontrapunktu®.

V Chormusik Schiitz vyzadoval zmieSané vokalno-instru-
mentalne obsadenie a rozliSoval dve mozZnosti: podstatou
jednej je, Ze soélovy ansambel alebo zbor st zdvojené
nastrojmi, kym pri druhej si vokalne a in§trumentélne hlasy
dosledne oddelené. Ani jeden z tychto sposobov nemal
obligatny generalny bas; oba stdli na polceste medzi §tylom
a cappella a koncertantnym Stylom. Chormusik ma znacéne
archaicky, kontrapunkticky $tyl. Afektivnu intenzitu hudby
zoslabuju drsné obrysy melddie a strohy asketizmus kontra-
punktu, ktory akoby sa vracal k starému motetu. Iba
nepoddajné kontrastné motivy a neuprosne disonantny
harmonicky slovnik prezradzaji moderného ducha.
V' Geistliche Chormusik sa Schiitzovi podarilo nemozZné:
spojil do vysSej jednoty stile antico a stile moderno.
Symbolické je, Ze z nepozornosti mu do tejto zbierky vkizlo
moteto Andreu Gabrieliho, ktorému dal nemecky text
zrejme eSte pocas svojich $tudii v Taliansku.

Samostatna skupinu v Schiitzovom diele tvoria oratoridlne
skladby, ktoré komponoval po cely Zivot. Su to Auferste-
hungs Historie (1623), Sieben Worte amm Kreuz, Historia von
der Geburth Gottes (1664), troje pasii — podla sv. Lukasa,
sv. Jana a sv. Matasa (1666). PaSie podla sv. Marka
pravdepodobne nie st Schiitzovym dielom. Niektoré z tych-
to diel sa zachovali iba vo velmi zmenenej podobe. Prva
z takzvanych ,histérii, Velkonocné oratorium, je volny,
moderne upraveny variant raného Scandellovho diela
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(t1580). Schiitz tu vyuZil stary typ recitativu, v ktorom sa
spajaju prvky gregoridnskeho tonu lectionis a opernej
reciticie. Archaicky $tyl sa prejavuje aj v tom, Ze textové
pasaZe jednotlivych postav si zhudobnené pre viac ako
jeden hlas, ¢o nasvedcuje, Ze ,histéria‘ mala eSte velmi
daleko k opere. Sedem slov na krizia Vianocné oratériumsi
uz ovela zloZitejSie diela v modernom dramatickom $tyle.
Na zobrazenie pribehu vyuzivajui velké mnozZstvo inStru-
mentélnych a vokélnych ansamblov. Obe skladby ramcuju
poOsobivé inStrumentélne a zborové Casti, medzi ktorymi sa
rozvija pribeh v podobe recitativov a ansamblov. Zborovy
uvod i zaver Siedmich slov je zaloZeny na choralovom texte,
ale, a to je priznacné, nie na choralovej melddii. Slova Krista
takisto ako v Bachovych Mattsovych pasiach éasto spreva-
dza slacikovy subor. Vianocné oratorium s farbistou instru-
mentdciou sa sklada zo samostatnych scén alebo intermédii,
ktoré spdja spolo¢na ténina. V tvode Schiitz upozornuje na
novy recitativ evanjelistu, ktory je uz ovela pokrocilejsi ako
vo Velkonolnom oratoriu. Chyba mu afektivny nadych
Schiitzovych mondédii a svojimi neutrdlnymi parlandami
poukazuje na recitativ secco v belkantovej opere.

V pasiach®, ktoré patria k poslednym skladatelovym
skladbam, sa Schiitz celkom vzdal nastrojov vratane gene-
ralneho basu. Su napisané v prisnom $tyle a cappella a velmi
usporne vyuzivajui nesprevadzany sélovy recitativ (!) a tur-
bae CiZe zbory. Recitativy si volne komponované na sposob
,,heogregorianskeho‘“ tonu lectionis. V duchu asketizmu,
ktory sa prejavil uz v Chormusik, Schiitz oZivil staré
gregorianske paSie v neobycajne delikatnej atmosfére, ¢o
vSak jeho sucasnici ani Ziaci nevedeli patri¢ne ocenit. Tieto
diela, v ktorych sa zvlaStnym spOsobom spdjala liturgicka
prisnost s vysostne individudlnym majstrovstvom, si sym-
bolmi tvorive] osamotenosti, v ktorej bolo starniucemu
Schiitzovi sidené prezit svoju vlastnad slavu.
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Schiitz nikdy neskladal in§trumentalnu hudbu Gplne neza-
visli od vokalnej; vSetko jeho usilie smerovalo k vokdlnemu
polu. V tom spociva priepastny rozdiel medzi nim a Bachom,
ktory hddam s vynimkou hudby pre kalvinsky Zzaltar
nepoznal z jeho tvorby zrejme ani notu. Schiitz bol hlboko
znepokojeny rozSirovanim lahkych a plytkych skladieb,
ktoré sa do Nemecka dostali vdaka médnej vine talianskeho
Stylu (prave toho, ktory on sdm priniesol do svojej vlasti
a svojsky ponemcil), po cely svoj Zivot vS§ak oddane branil
prvenstvo talianskeho $tylu, 1 ked ho taki konzervativci ako
organista Siefert odmietali.

Sumarne zhodnotit oratoridlnu a dramatickd koncertantna
tvorbu Schiitzovych sucasnikov a nastupcov je velmi tazké,
ani nie tak pre jej obrovské mnozZstvo, ako skOr preto, Ze je
uZ takmer zabudnuti, hoci je skomponovand s velkym
majstrovstvom. Kantdty na biblické texty, dialégy a pasie
zahrnuja diela od staromédnych motetovych pasii (Deman-
tius), gregoridnskych pas$ii s turbae (Mancinus, Besler,
Vulpius, Christoph Schultze) cez dramatické a alegorické
dialégy (Hammerschmidt, Kindermann, Rudolph Ahle) az
po pasie s ariami a inymi textovymi vloZzkami kontempla-
tivneho charakteru. Z mnohych duchovnych koncertov
v dramatickom koncertantnom Style treba spomenut Ham-
merschmidtove3® dialégy z evanjelia Musicalische Andach-
ten (1638—1652) a Gesprdche iiber die Evangelia (1655),
ktoré v Sirokej miere napodobnovali farski hudobnici
v strednom Nemecku. O lahkom, i ked nie povrchnom style
jeho hudby sa s ldskavou iréniou hovorilo ako o ,,Ham-
merschmidischer Fuss* (Fuhrmann, 1706). Dramaticky typ
pasii s neliturgickymi vsuvkami sa po prvy raz objavuje
u Thomasa Selleho (Jdnove pasie, 1643), Christiana Flora,
Sebastianiho a Schiitzovho Ziaka Johanna Theileho. Neskor
tento typ pasii rozvinul Pfleger, Briegel, Meder a Kiihnhau-
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sen. 3! Uz v Sebastianiho (1672) a Theileho (1673) pasiach
sa na dolezitych miestach vyskytovali chordly, ktoré nahra-
dzali kontemplativne arie; tento sposob sa stal zdkladom pre
pasie Bachovho typu.

Katolicka chramova hudba juZzného Nemecka zila v tieni
Rima a v mensej miere aj Benatok. Vzhladom na vnitorné
1 vonkajsie pri¢iny sa v katolickej chramovej hudbe nerozvi-
nul Specificky nemecky $tyl. Vnitornou a zaroven rozhodu-
jucou pricinou bol fakt, Ze skladatelia pokladali Rim za
svoje duchovné centrum, a preto sa snaZili vyrovnat
talianskemu $tylu. Vonkajsim dévodom bolo to, ze klucové
miesta v Mnichove, Salzburgu a Viedni obsadili Taliani,
napriklad Giovanni Valentini, Bertali, Bernabeiovci a Ber-
nardi. Lassov vplyv, ktory bol v Nemecku silnejSi nez
kdekolvek inde, pretrvaval az do 17. storocdia a len pomaly
ho vytla€al vplyv Palestrinu. Konzervativny Aichinger®?,
vynikajici majster tohto prechodného obdobia, si bral za
vzor skor Styl Palestrinu nez svojho ucitela Gabrieliho. Jeho
nesmierne uhladend hudba v stile anticu je pozoruhodni
svojim harmonickym bohatstvom. Aichinger nepisal moné-
die, aj ked bol prvy, ¢o vydal tlacou partitiuru s generalnym
basom (1607) — jeho opis prevzal priamo od Viadanu,
ktorého pseudomonddie boli v Nemecku velmi rozsirené.
Sakrilne mondédie komponovali nemecki skladatelia len
velmi zriedkakedy. Klingenstein (1607) bol prvy, kto
napodobil Viadanov konzervativny generdlny bas.
Koncertantny §tyl s pouZitim néstrojov si osvojili miestni
rakuski skladatelia ako Stadlmayr (zomrel v Innsbrucku
v roku 1648), cisar Ferdinand III., Christoph Strauss a zo
stredobarokovej generacie Johann Schmelzer, Biber, Kerll
a cisar Leopold I. Komponovali svoje omsSe, rekviem
a magnifikaty pre velké zborové zoskupenia (pre dva alebo
tri zbory — Kerll) s pésobivym orchestralnym sprievodom,
pozostavajicim najmi z mohutnych suborov dychovych
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nastrojov a tympanov, ktoré sa v 17. storo¢i s oblubou
pouzivali pri doblezitych castiach omse, lebo im dodéavali
velkolepost a lesk. Podobne ako Schiitz aj katolicki majstri
venovali zvlaStnu pozornost S$tylovému rozdielu medzi
s6lovym a zborovym ansamblom a deklamacii textu. Kerll
pisal zbory podla svojho ucitela Carissimiho s imitacnou, ale
harmonicky ponatou faktirou. Rakiski skladatelia nevahali
vyuzit v orchestrdlnom sprievode svojich omsi typické
prostriedky opery ako tremolo, napriklad Kerll vo svojom
Rekviem*?, alebo programovi imitédciu zvonov, ktord n4j-
deme napriklad v sinfonii zo Straussovho Kyrie.3* Vniitorna
architektonicka jednota omSe sa dosahovala opakovanim
tej istej hudby na rozne slova, rytmickymi transforméaciami
tych istych motivov (Kerllovo Rekviem) a striedanim
ozdobnych sélovych ansamblov a kratkych akordickych
zborov na spdsob chramovej kantaty. Chordlovi omsu
definitivne nahradila koncertantna omsa alebo omsa kanta-
tového typu, oznaCovand vSeobecnymi nazvami ako Missa
S. Henrici (Biber) alebo Missa solemnis, ktoré pretrvavaju
podnes.

Pieseri s generalnym basom, opera
a oratorium

AJ KED RANOBAROKOVA NEMECKA SVETSKA
hudba bola velmi silne ovplyvnena talianskymi novinkami,
vdaka svojmu konzervativizmu a tradi¢nej naklonnosti ku
kontrapunktickej technike si zachovala osobity raz. Podob-
ne ako v chramovej hudbe aj v svetskej hudbe si nemecki
skladatelia len pomaly osvojovali monédiu. Vychodiskovym
bodom svetskej piesfiove]j literatiry bola talianska viachlas-
na piesen, urend na ,,spievanie, taneci hru‘, ktora Hassler
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priniesol z Talianska, kde stravil u¢novské roky. Vo svojich
nemeckych piesnach ,,na spdsob cudzich madrigalov a can-
zonett, a najmé v cennom Lustgarten (1601)3 Hassler do
nemeckého prostredia presadil villanellu, canzonettu a Gas-
toldiho a Vecchiho taneéné piesne. Carovny sentiment
a svieZost jeho melddii zostali zatial nedotknuté modernou
afektivnostou. Podobne ako zbierky tanecnych piesni pre
vokalne hlasy alebo néstroje od Melchiora Francka, Hauss-
manna, Widmanna a Johanna Stadena aj Hasslerove piesne
predstavovali hybridnd vokalno-inStrumentalnu literatiaru,
v ktorej bol generdlny bas budto nezavizny, alebo dplne
chybal, ¢o bolo pre toto prechodné obdobie typické.

Koncertantny Styl s malym poctom hlasov a s obligdtnym
generdlnym basom sa prvy raz objavil v Scheinovej zbierke
trojhlasnych skladieb Musica boscareccia (1621—28).
V predslove autor naznacil rozli¢né spdsoby interpretacie,
pocnic a cappella spevom az po sélovil pieseni pre sopran
alebo tenor s generdlnym basom. Pre Scheinov moderny
pristup je priznacné, Ze vyber hlasového registra ponechal
na interpreta, tak ako mnohi talianski monodisti pred nim.
Musica boscareccia, napisand sposobom, ktory Schein
nazyval ,,Auff Italian-Villanellische Invention*, sa skladala
zo strofickych piesni s jednoduchou figuraciou typu gorgia.
Schein tu prevzal lahucky dialég monteverdiovskej canzo-
netty s generdlnym basom a nie nadhodou oznacoval dynami-
ku i tempo po taliansky. VystiZny ilustrativny charakter jeho
veselych, kratkych motivov bol velmi vzdialeny od rezervo-
vanych melodii Hasslerovych piesni. Schein si texty piesni
pisal Casto sam, ¢o dokazuje jeho nevSedny poeticky talent,
aj ked prevladaja unho pastordlne namety s manieristicky
vykreslenymi detailmi. Diletti pastorali (1624), skompono-
vané v ,,madrigalovom duchu*, splacaji dan talianskemu
madrigalu s generalnym basom. Schein tu o¢ividne v snahe
vyrovnat sa Monteverdimu predlozZil najhodnotnejsie ne-
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mecké pathlasné madrigaly s nastrojmi a v prekomponova-
nej forme.

Schein bol jednym z prvych nemeckych hudobnikov, ktori
preniesli formu madrigalu z poézie do hudby. Jeho priklad
nasledoval Schiitz v niekolkych koncertantnych madriga-
loch s in§trumentélnou sinfoniou na Opitzove slova. Podob-
nym spdsobom pisal aj Selle. Napriek velkému uspechu
Scheinovych madrigalov sa madrigalova poézia v Nemecku
udomaiciiovala len postupne. AZ v roku 1653 sa basnik
Caspar Ziegler na Schiitzovu radu pokiisil zaviest madrigal
do nemeckej poézie, vychvalujic ho ako ,krasny druh
verSa, pre hudbu ako stvoreny“. Jeho apel naSiel ohlas
u Kniipfera, ktorého Lustige Madrigale (1663)%® patria
k oneskorenej mddnej vine nemeckého madrigalu s general-
nym basom.

Prisne monédie neldkali veImi nemeckych skladatelov. Prva
nemeckd zbierka monddii, Nauwachove Arie passegiate37,
sa objavila aZ v roku 1623. Autor potvrdzuje svoju spatost
s Talianskom nielen v ndzve a v textoch, ale aj tym, Ze do
zbierky zahriiuje Cacciniho znamu monédiu Amarilli, ktora
parafrazoval pomocou bohatych gorgiovych pasazi. Nauwa-
chove Teutsche Villanellen (1627) maji — okrem jednej
ambicidznejSej varidcie na bas typu romanesca — velmi
populdrny charakter, typicky pre celii nemecku literataru.
Statické basy a preruSovany rytmus florentského recitativu
mali na nemeckd monédiu iba zanedbatelny vplyv. Arien
und Kantaten (1638) od Kittela, Schiitzovho zZiaka, st trochu
naivhym pokusom preniest virtuéznu spevacku techniku
kastratov do vokdlneho vycviku nemeckych chlapcenskych
zborov. Nauwach a Kittel podla Grandiho vzoru skladali
svoje ,,kantdty* vo forme strofickych variacii. Preto nds ani
neprekvapuje, 7e si ¢iasto¢ne zaloZené na ruggiere®® a na
romaneske. Kittel radil zaciatocnikom, aby vSetky strofy
spievali najprv na hudbu prvej, jednoduchej varidcie, a az
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potom na hudbu nasledujuicich varidcii, ktoré su stale viac
ozdobované. Opitzov nemecky text, ktory Kittel pouzil
v ruggierovych varidciach, zhudobnil aj Nauwach, ale bez
pouzitia ostinata.?’

Hlavny prud svetskej hudby sa uberal cestou strofickej
piesne s generdlnym basom, ktora svojim rozsahom a doko-
nalostou Stylu zodpovedala piesfiovej literatire anglickych
lutnistov. Piesen s generdlnym basom predstavovala druhy
velky rozkvet v dejindch nemeckej piesne; prvym vrcholom
bola renesancnd tenorova piesen a tretim klasicisticka
a romanticka piesenn s klavirnym sprievodom. Nemecki
skladatelia, v stilade so svojim sklonom ku konzervativizmu,
nerozvijali len moderny monodicky S$tyl, ale do svojich
zbierok zaradovali aj polyfonické piesne, a dokonca nazna-
Covali, Ze v monodickych piesnach mozno druhy hlas
improvizovat. Ritornely, ktoré sa mali hrat medzi strofami,
¢asto komponovali aZ pre pit hlasov.

Piesen s generalnym basom prekvitala v troch regiondlnych
Skolach. Veducou osobnostou severonemeckej $koly bol
Heinrich Albert (1604—1651), Schiitzov bratanec, ktorého
in§pirativne Arien (1638—1650)* sa spievali po celom
Nemecku. Albert zhudobnil nielen basne Simona Dacha, ale
aj svoje vlastné. Do tejto Skoly patril este Thomas Selle,
znamy svojou zbierkou monodickych skladieb Monophone-
tica (1636)*', Rubert, Loewe, Delphin Strungk (Nikolausov
otec), Caldenbach, Grefflinger*? a basnik i hudobnik Rist.*?
S hudobnym prispenim Schopa a dalSich vydal Rist zbierky
Galathea, Sabbathische Seelenlust, Florabella(1644) a mno-
ho inych zbierok, ktoré obsahovali chramové a svetské
miniatirne piesne vo velmi oblubenom Style. Allerhand
Oden (1642)* trubada Gabriela Voigtlindera predstavuja
najnizsiu droven nemeckej piesne. Boli to vyluéne parédie
na air de cour a iné piesne, prevzaté od talianskych,
anglickych a francdazskych autorov, ktorych mena st nezna-
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me. Ristove a Voigtlinderove zbierky obsahovali okrem
inych anglickych piesni aj Dowlandovu Carn she excuse
(ktora sa objavuje vo Fitzwilliam Virginal Book v anonym-
nej uprave), ¢o dokazuje, Ze anglické piesne zostali v Ne-
mecku popularne dlhSie nez v Anglicku. Do juhonemeckej
Skoly patril Johann Staden (Venus Krintzlein a Hertzens-
trost-Musica), Sigmund Staden (Johannov syn), Kinder-
mann a Capricornus. Najplodnej$im centrom bola stredone-
mecka Skola, do ktorej patril Schein, Nauwach, Kittel,
Rudolf Ahle, Hammerschmidt ( Weltliche Oden, 1642),*
Neumark, Dedekind (Aelbianische Musenlust, 1657)
a Adam Krieger (1634—1666), Scheidtov zZiak.

V Kiriegerovej zbierke Arien (1657—1667) pre s6lovy spev
alebo malé s6lové ansimbly so zvucnymi péathlasnymi
ritornelmi dosiahla piesei s generalnym basom dokonalost.
Vo svojich melddidach Krieger spojil jasnost talianskeho
belkanta s pevnym a vyraznym rytmom nemeckého piestio-
vého Stylu, ktory bol zjavne odvodeny z tanecnej hudby.
Vplyv tanca na piesnovy §tyl moZno vidiet na prilezitostnom
vyuZiti variacnej dvojice, ktord sa objavuje v Albertovych
piesiach. Humor a nevtierava pritazlivost textov sa spajali
s hlboko precitenou hudbou. Aj ked tieto piesne boli veImi
populdrne, neboli to piesne Tudové, ale boli uréené na
»Civilné pouZitie, aby sme oZivili termin anglického teoreti-
ka Butlera. Tieto piesne sliZili na zdbavu a spievali sa
v domoch strednych mestianskych vrstiev a na zhromazde-
niach Studentov v univerzitnych collegia musica.

Albert a Krieger vynikali iba v malych formach; Albert
predstavoval rand a Krieger zrelu fazu piesne s generdlnym
basom. Pre Alberta, silne spatého s nemeckou tradiciou, je
priznacné, Ze vo svojich zbierkach jasne nerozliSuje medzi
svetskou a chrdmovou literatiirou a radi vedla seba tanecné
piesne, choraly, kratke recitativy a choralové piesne. Obaja
skladatelia rozsirili strofickd formu tak, Ze striedavo spieva-
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Adam Krieger:
Pieseii

s generdlnym
basom
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4

né strofy pospdjali do vécsich celkov. Aj ked v tdvode
k svojim aridm Albert pripista, Ze iba prekomponované
piesne spravne vystihuju text, sdm takymto sp6sobom pisal
iba prileZitostne. Schiitzov vplyv na Albertov §tyl vysvetluje,
pre¢o Albert zjavne smeroval k talianskemu recitativu;
recitativne tseky ¢asto naruSaju plynulost piesne a Albert
vyslovne upozornil, Ze sa maju spievat ,.bez metra‘, na
sposob ,,Cistej deklamdacie*. Rapsodické prvky v melodike
davaju Albertovym piesniam zvlastne ¢aro. Naopak, Krieger
sa recitativu vyhybal a verny taneénym formulam viedol
svoje belkantové melddie proti velmi aktivnemu basu
(priklad 24). Niekedy sa priblizuje k talianskej komornej

Au-ro - ra mein Licht, er-scheinst du mir nic_ht. da dch dir

1 : ) 4 F T X T F:FE E ;ﬁb
1 ' " 4 = vy s
T ry La 4 =
1 T

' 4
13
LS

Mak

1
&
gb

kantate s ritornelmi, v ktorej sa aria a ariézo vedome
rozliSovali. Po Kriegerovi piesen s generalnym basom pod
tlakom nastupujiicej nemeckej opery rapidne upada. Bud sa
prispdsobila opernej arii, alebo prezila iba v jednoduchych
piesnach odvodenych od francizskych médnych tancov.

Vzhladom na nedostatoéné mnoZstvo pramenov zadiatok
nemeckej opery a oratdria sa da zistit len velmi tazko.
Ludové komédie hrané anglickymi hercami, ktorymi sa
Nizozemsko a Nemecko po roku 1600 len tak hemfZilo, sa
sotva daju oznacit ako opery, pretoZe mnohé strofy sa
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spievali na melédie niekolkych popularnych baldd; z nich
najslavnejsie boli English Roland alebo Lord Willoughby,
Fortune my foea Pickelherring. Niektoré z nich sa nachadza-
ju aj vo Firzwilliam Virginal Book v klavesovej uprave.
Fraska The Singing Simpkin bola preloZzend do nemdiny
(Pickelherring in the Box, 1620)* a podobné frasky
obsahuje aj Ayrerova zbierka (1618) a Liebeskampf
(1630); tieto zbierky predstavuji bohaty repertoar lTudové-
ho divadla vychddzajaceho z anglickych vzorov.
Pochopitelne, rozhodujuci stimul pre nemeck operu prisiel
z Talianska, a to uz v roku 1618 (Salzburg). Prvi nemecku
operu Dafne skomponoval Schiitz (Torgau, 1627). Jej
zakladom bol preklad Rinucciniho prvého libreta od Marti-
na Opitza, vedicej osobnosti nemeckej barokovej poézie,
ktorého rozprava Von der Teutschen Poeterey bola medzni-
kom vo vyvine nemeckej literatiry. Schiitzova hudba sa
nezachovala a z libreta sa méZeme dozvediet len tolko, ze
Opitz zdoéraznoval skér idylickil nez dramatickd stranku
tohto pastordle. Pocas svojho pobytu v Benatkach (1629)
Schiitz skomponoval dal$iu operu, taliansku ,,komédiu‘,
ktori mozZno povazovat za ,hrany spev‘ a o ktorej sa
dozveddme iba z jedného jeho listu.*” Jeho ndhodna
poznamka z tohto listu, Ze stile rappresentativo bolo ,,az
doposial v Nemecku uplne nezname*“ hadam sved<i o tom,
ze v Dafne bolo malo recitativov, alebo nijaké. Aj Schiitzov
balet Orfeo e Euridice (1638) sa stratil. Prvd nemeck4 opera,
ktord sa zachovala, je SeelewigS, trochu neohrabani
alegorickd hra z Harsdorfferovych Frauenzimmer-Ge-
sprdchsspiele (1644) s hudbou Sigmunda Stadena. Citéty
choralu, piesne s generdlnym basom a florentské recitativy
tu vytvaraja zvlastnu zmes Stylov.

Aj Skolské dramy a jezuitské morality vytvarali isti bdzu pre
polooperné predstavenia. Skolskd drama je zastipend hrou
Actus oratoricus s hudobnymi vlozkami Melchiora Fran-
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cka.*® V Mnichove, jednom z centier jezuitskej dramy, bola
v roku 1643 uvedend anonymna comedia sacra Philatea.”’
Nasledovala Kerllova hra s biblickym nametom Pia et fortis
mulier (1677), ktorej hudba nadvdzovala na operné
vzory.

V oblasti opery boli v§ak najaktivnejsi talianski hudobnici
poOsobiaci na nemeckych a rakiskych dvoroch, ako Maccio-
ni, Ercole a Giuseppe Bernabei v Mnichove a Bontempi
v Drazdanoch. Bontempi zlozil (spolu s Perandom) aj dve
nemecké opery — Daphne (1672) a Jupiter und Io (1673).
Vieden bola akousi poboc¢kou talianskej opery. Talianska
tradicia sa zacala uvedenim Monteverdiho Ritorna a Caval-
liho Egista a trvala pocas celého baroka vdaka Bertalimu,
Cestimu, Pietrovi Zianimu a Draghimu; o ich dielach
budeme hovorit v 4. kapitole. Opery pisali aj rakuski cisari
Ferdinand III. a Leopold I. Ferdinand preukdzal svoje
uctyhodné hudobné majstrovstvo v Drame musicum (1649),
skomponovanej v prisne benatskom Style, a Leopold napisal
arie a mnoho feste teatrale, ktoré sa potom vsuvali do opier
a Skolskych dram. Biberova jedina zachovana opera Chi la
dura la vince®® (Salzburg 1687) napriek zavislosti od
talianskeho belkantového $tylu prezradza pozoruhodne
samostatné tvorivé postupy.

Nemecka oratoridlna literatira stredného baroka bola zo
zaciatku bezvyznamna. Vyvinula sa z nendroénych $kol-
skych dram ako nabozenské pribehy uvadzané v Norimber-
gu (okolo roku 1650), v ktorych sa choraly, zbory a piesne
striedali s recitovanou nardciou. Rozhodujuci vplyv priSiel
opit z Talianska potom, ako Carissimi vytvoril oratérium.
Prvy pokus preniest povodne katolicku formu do protes-
tantského prostredia urobil Fromm v Actus musicus de
Divite et Lazaro®® (Stetin 1649). Uzkostlivo sa pridfzal
Carissimiho oratérii, ale zavedenim choralovych melédii
vtisol svojmu dielu nemecky charakter. Oratorialny dial6g
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v latinCine hojne pouzival Kaspar Foerster, ktory ziskal
vzdelanie v Taliansku a po6sobil v Kodani a v severnom
Nemecku. Jeho latinské dialégy David, De Divite, Holofer-
nes (okolo roku 1660)°! su silno ovplyvnené Carissimiho
plastickym a hutnym zborovym S$tylom. Aj oratéria rakis-
kych skladatelov boli prevaZne talianske, nielen svojim
Stylom, ale aj textami. Oratérium cisara Leopolda Die
Erlosung des menschlichen Geschlechts (1679)2, jedno
z mala oratdrii v nemcine, je pozoruhodné individudlnym
hudobnym vyrazom. Viedenski skladatelia vytvorili zvlastny
typ oratoria, tzv. sepolcro, ktoré sa poloopernym spoésobom
predvadzalo pocas Velkého tyzdna. Kratky alegoricky dej
sepolcra sa predvadzal v chrame pred boZim hrobom.
Konecnu podobu dal tejto forme cisar Leopold vo svojom
Sacrificio d’Abramo (1660) a neskor k jej rozvoju prispeli
Rakusania Schmelzer a F. T. Richter, nehovoriac o Sanceso-
vi, Draghim a ostatnych Talianoch. Az na obc¢asné pouZitie
jednoduchych Tudovych piesni s viedenskym lokalnym
koloritom boli rakiske opery a oratdria zavislé od stredoba-
rokového talianskeho Stylu.

Instrumentdlna hudba : Scheidt,
Froberger, Biber

V NEMECKEJ RANOBAROKOVEJ LITERATURE
na hudby bola komponovana pren, i ked nazvy ponechavali
moznost vyberu medzi organom a ¢embalom. RozliSovanie
Specifiky tychto nastrojov bolo este len v zaciatkoch, pretoze
sa veI'mi malo pouzival peddl, a ak sa mal pouZzit, skladatelia
na to vyslovne poukazali v nazve.
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V nemeckej tradicii klavesove] hudby sa stretli tr1 vplyvy
a vSetky prispeli k jej budiacim velkym vydobytkom.
V prvom rade to bola tradicia nemeckych koloristov, ktori
vokalne diela ozdobovali nesmierne zlozitymi ornamentmi
typicky klavesovej figurdcie, takze vokdlny povod dancho
modelu sa Gplne zastrel. Druhy vplyv pochadzal z Talianska,
najmi z bendtskej a rimskej Skoly (Merulo, Gabrieli
a Frescobaldi). Treti a najsilnejsi vplyv pochadzal z Holand-
ska od Sweelincka, ucitela mnohych nemeckych organistov,
ktory preniesol anglicko-taliansky $tyl do severonemeckej
a stredonemeckej Skoly.

Z troch regionalnych §kol bola juhonemecka priamo zavisla
od Gabrieliho a Merula. Hans Leo Hassler so svojimi
bratmi, Christian Erbach (+ 1635)3, Holtzner, Steigleder
(t 1635) a Kindermann (1 1655) zachovévali vo svojich
toccatach a canzonach tradiciu koloristov a vo velkej miere
sa opierali o talianske vzory. Tabulatura italica, zbierka fug
organistu Klemmeho (Erbachovho a Schiitzovho Ziaka)
zachovavala poradie dvanastich modov. oblubenud pedago-
gicku zostavu, ktord pretrvavala nielen v diclach Pachelbela
a J. K. F. Fischera, ale aj v Bachovych Invenciich a Tempe-
rovanom klaviri. Harmonica organica (1645) od norimber-
ského organistu Kindermanna je pozoruhodna pouzitim
obligatneho peddlu. Steiglederovych Styridsat varidcii na
choral Vater unser* uzatvdra toccata. Miesanic svetskej
a sakralnej variacnej techniky v Steiglederovej hudbe sveddi
o vplyve severonemeckej Skoly, alc ani jeden severonemec-
ky organista by si nezmyslel zac¢lenit toccatu do variacného
cyklu ako integralnu ¢ast.

Severonemecka skola vznikla najmia Sweelinckovou zaslu-
hou a stala sa bastou figuracnej choralovej variacie. Tato
skola sa méze hrdit majstrami ako Melchior Schildt (Hanno-
ver), Paul Siefert (Gdansk ), Delphin Strungk, Jacob P’raeto-
rius (Hieronymusov syn) 2 Heinrich Scheidemann (7 1663).
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Posledni dvaja posobili v Hamburgu, poprednom stredisku
tejto Skoly. Do stredobarokovej generacie patrili Franz
Tunder ( 1667), Matthias Weckmann (Ziak Jacoba Prae-
toriusa), Nicolaus Hanff (1 1706) a Jan Reinken
(1623—1722), kiory sa eSte doZil toho, Ze pocCul Bacha
improvizovat na organe v Hamburgu.

Stredonemecka €kola sa sustredila okolo Samuela Scheidta
v Halle, najvyznamnejsieho Sweelinckovho ziaka. Patril do
nej Rudolph Ahle, Briegel a Johann Christoph Bach
(1642--1703), najvaési hudobny predok Johanna Sebas-
tiana.

Vdaka Scheidtovi ziskala nemecka organova Skola vSeobec-
né uznanie. ,,Novost* jeho epochélnej zbierky Tabulatura
nove (1624 a neskor)® spoéivala v tom, ze zamenilz
tradiént nemeck( organovu tabulatiru za taliansku kldve-
sovi partitiiru, ktord mala pre kazdy hlas osobitni notova
osnovu. Scheidt pouzival Sweelinckovu figuracnid varia¢ni
techniku s dokonalostou a dokladnostou, ktoré by hranicili
s punkti¢kdrstvom, nebyt jeho abstraktnej kombinacnej
predstavivosti. Brahms sa vyslovil, Ze ju ,,nesmierne obdivu-
je*. Scheidtove choralové varidcie su doslova ,,vypracova-
né*, pretoze ustavi¢nd ,,praca* v sluzbe bohu sa povazovala
za prejav zboZnosti. Prvé dve Casti Tabulatury novy zahriiu-
ju okrem fug a diel s ndzvom echo aj nemecké choraly
a svetské piesne; tretia obsahuje okrem jednej vynimky
vyluéne liturgické hymny a chordly, ktoré, plniac funkciu
cantu firmu, zostali nedotknuté variaénymi formulami.
V tuvode st tieto varidcie vyslovne oznacené ako absque uilo
colore. Vo svojich $iroko rozpracovanych variaciach Scheidt
eite vyostril kontrast medzi chordlovou melddiou a ab-
straktnymi formulami ostatnych hlasov, aby ¢o najvacSmi
zddraznil strukturalnu funkciu cantu firmu. Tento hudobny
Styl bol pevne spity s barokovym organom, ktory Praetorius
mimoriadne podrobne opisal v Syntagme musicum. Pedal
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mal nezavislé€ Stvorstopové a dvojstopové registre pre cantus
firmus. Vdaka ich jasnému, prenikavému a nosovému
timbru a mixtdram boli rytmické formuly hlasov zretelne
pocutelné.>®

Scheidt podobne ako Sweelinck klddol velky doéraz na
rytmicka pestrost. Jeho hlavnou zasluhou je, Ze ukazal
nekonecné moznosti kombinovania inStrumentalnych for-
mul s cantom firmom. Pozornosti velmi [ahko ujde, Ze ¢asto
kazda fraza choralovej melddie je spracovana podla iného
rytmického napadu. Siedmy verS choralovej variacie Wa-
rum betriibst Du Dich mein Herz (priklad 25)°7 sa zac¢ina
jednym z typickych neprizvuénych motivov, ktoré mal
Scheidt rovnako rad ako Sweelinck, a druha linia melodie
zasa osemténovou figarou s podobnym frazovanim. Varia-
cie zahrnuju bicinia a tricinid, ¢asto v dvojitom kontrapun-
kte, chromatické variacie per semitonia a useky v imitatio
violistica, ktoré si dékazom toho, Ze rytmizované slacikové
tremolo sa prenieslo aj na organ.

Fagy v Tabulature nove maju pevni kontrapunkticka
faktiru a presne zodpovedaju tomu, ¢o by bol Sweelinck
nazval fantaziou. Scheidt ich rozsiril na velki trojdielnu
formu tak, Ze prediZil jednotlivé wseky, v ktorych sa téma
objavuje v augmentécii a diminucii. Fantazie na sp6sob echa
neprekrocili hranicu Sweelinckovej formy.

Rozliéné cykly svetskych varidcii boli zaloZené na franciz-
skych a flamskych piesnach alebo na tancoch ako allemanda
¢i passamezzo antico. Na rozdiel od chorélovej variacie
Scheidt vo svetskej varidcii vypracoval pre kazdi obmenu
melédie len jednu rytmicki formulu. Co dalej vi&Sie tempo
jednotlivych varidcii a rozdrobovanie notovych hodnét
viedlo k rytmickej kulminécii. Cyklus bol zaviSeny rychlym
zaverom v trojdobom metre. Aj vo figach je smerovanie
k rytmickému vrcholu velmi ndpadné.

Scheidt vyrazne odlisoval svetsku variaciu od sakralnej tym,
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7. Versus, Choralis in cantu
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Ze jednotlivé obmeny oznacoval v prvom pripade variatio
a v druhom versus. Rozlicné ,,verSe‘ protestantského
choralu — podobne ako katolicke organové versety — sa
mohli vyuZit v bohosluzbe spdsobom alternatim. Pretoze
choral mal aZ dvandst alebo aj viac sloh, striedavo ho
prednasali bud jednohlasne veriaci, alebo tzv. Kantorei
v polyfonickej Gprave, alebo organista v podobe organovej
varidcie. Treba poznamenat, Ze pocet variacii nemusel vzdy
zodpovedat poctu sloh, ani tu nebol nijaky zjavny vztah
medzi hudobnymi formulami a slovami nejakej urcitej
slohy. Ranobarokovému organistovi bola subjektivna hu-
dobnd interpretacia chordlového textu cudzia. Iba ,,predkla-
dal*“ chordl v ¢isto abstraktnom spracovani, ktoré uz
neobsahovalo svetské konotacie, ale bolo zasvitené svojmu
liturgickému ucelu.

Okrem chordlovych varidcii Scheidt pisal aj choralové
fantdzie, napriklad Ich ruf zu Dir z Tabulatury novy.
Struktirou sa choralova fantézia nelisila od choralového
moteta; skladala sa z retazca prisne fugovych expozicii,
zalozenych na jednotlivych frazach chorialovej melddie.
Fantdzia a varidcia boli jedinymi formami organového
chorélu v ranobarokovom obdobi. Vlastné choralové prelui-
dium vtedy eSte neexistovalo.

Po Scheidtovi stratila varidcia i fantdazia mnoho zo svojej
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liturgickej prisnosti. V rukéach skladatelov stredného baroka
sa organova fantdzia stala fantdziou v modernom zmysle
slova, totiZ rapsodickou kompoziciou, technicky naro¢nou
a zlozitou, pre ktorua boli typické virtudézne prvky, echové
efekty a nadmerne bohata ornamentacia choralovej melo-
die. NajvacSou mierou prispeli k vyvinu tejto formy Schei-
demann, Tunder a Reinken. Weckmann zostal verny
figuralnej choralovej varidcii. Je priznacné, Ze u tychto
skladatelov sa melddia choralu ¢asto ozdobovala, a tak sa
podriadovala imaginativnej a individudlnej interpretacii.
V niektorych starSich pramenoch maja melodie Scheidto-
vych diel ozdoby, ktoré k nim pridali az po autorovej
smrti.

Coraz subjektivnejsi pristup k choralu a postupné oslabova-
zblizovanie choralu a duchovnej piesne. Vznik viastného
choralového preltidia velmi tzko stvisel s tymito tendencia-
mi. Prelidium uvadzalo melddiu iba raz v kontrapunktickej
alebo figuracnej Casti, spracovanej bud ako kratka fantazia,
alebo jedna variacia. A skutocne, niektoré rukopisy dokazu-
ju, Ze jednotlivé varidcie sa neraz vyberali z variacného
cyklu a prepisovali sa, aby mohli slizit ako preludia.
Skutocné choralové prelidium vzniklo v severonemeckej
skole v strednom baroku u Nicolausa Hanffa’® a prekvitalo
v tvorbe Buxtehudeho, Pachelbela a Bohma. S menami
tychto troch skladatelov sme sa dostali k prechodu od
stredného do neskorobarokového obdobia. Vzhladom na
to, Ze ich diela tvoria pozadie Bachove] tvorby, budeme sa
nimi zaoberat v 6smej kapitole.

Nemecka ¢embalova a klavichordova hudba ziskala svoje
typické Crty az v strednom baroku. Jej Specifika sa vyvinula
potom, ako sa suita preniesla z komorného suboru a z lutny
na klavesové nastroje. Tato zmena sa odohrala najprv vo
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Francuzsku a ¢oskoro zasiahla celi Eurépu. Prvym vyznam-
nym skladatelom pre ¢embalo bol Johann Jakob Froberger
(1616—1667), Frescobaldiho Ziak, ktory p6sobil ako orga-
nista na rakiskom dvore. Vela cestoval a bol v izkom
kontakte s talianskymi, anglickymi a francizskymi lutnovy-
mi a ¢embalovymi virtuézmi. Asimilacia tolkych rozmani-
tych Stylov by bola pre menej tvorivého ducha tvrdym
orieSkom, Froberger bol vSak schopny zlicit $tyl s volnym
vedenim hlasov a vyberané agréments francizskej taneénej
hudby s odvaZznym harmonickym jazykom Talianov. Schop-
nost tvorit v rozliénych §tyloch sa prejavuje v spdsobe zapisu
jeho diel: toccaty pisal v talianskej klavirnej partitare
s dvoma notovymi osnovami, ktoré mali po Sest alebo viac
¢iar, canzony v polyfonickej partitare s tolkymi osnovami,
kolko mala skladba hlasov, a suity na francizsky sposob
v dvoch osnovach s piatimi ¢iarami, teda v klavirnej notovej
osnove, akid pouZivame dnes.

Frobergerove podsobivé toccaty st napisané v iskrivom
klavesovom Style, ktory sa nadlho stal prikladom pre
ostatnych skladatelov. Ako je zname, este aj Bach mal
Frobergerove toccaty velmi rad. Hoci Frobergerove toccaty
sd jasne ovplyvnené Frescobaldim, vdaka expanzivnej
Struktdre, imaginativhym chromatizmom, fantazijnou, vy-
raznou kresbou figurdcie svoj vzor vysoko prevysuja.
Frobergerove kratke toccaty ,,alla levatione* su liturgickou
hudbou pre organ. Nemaju fugové aseky, akymisa zvycajne
koncia toccaty pre ¢embalo.

Froberger vynikal v ¢embalovych a organovych canzonach
a ricercaroch, pozoruhodnych svojou cistou formovou
vystavbou. Spojil na vysSej trovni dva hlavné prady,
predstavované Frescobaldim a Sweelinckom, tak, Ze rapso-
dicky tok Frescobaldiho variac¢nej canzony spital velkou
troj-, Stvor- az patdielnou formou, ktorti zaviedol Sweelinck.
Nepokojna diskontinuita ranobarokovej canzony a ricerca-
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Varia¢na canzona
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ru uvolnila miesto noblesne a rovhomerne plynucej polyfo-
nii, ktora sa pri¢inila o zjednotenie kontrastnych casti.
Témy, poznacené belkantovym Stylom, nadobudli charakte-
risticki podobu, ktord vplyvala na celi Cast. Aj ked sa
jednotlivé ¢asti zvycajne metricky odliSovali, zjednocovala
ich myslienka variovania (priklad 26). Frobergerove fiigové
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formy mozno povazZovat za klasické priklady varia¢ného
ricercaru a variac¢nej canzony stredného baroka. Ich autor si
stale jasne uvedomoval rozdiel medzi canzonou a capric-
ciom na jednej strane a ricercarom a fantdziou na druhej
strane, ako vidiet na Zivych témach v prvej skupine
a vokalnych alebo abstraktnych (hexachordovych) témach
v druhej skupine.

V tanecnej hudbe pre ¢embalo a klavichord prevzal Frober-
ger pruzné formuly francizskej suity, aké pouzival napri-
kiad Chambonnieres. Franctazska suita zatial eSte nemala
ustaleny pocet a typy tancov — predovsetkym gigue eSte
nebola jej integralnou castou. Frobergerove suity maju tri
zakladné casti: allemandu, courante a sarabandu. Hoci
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niektoré z jeho suit boli predzvestou §tvorcastovej formy
neskorobarokovej suity, liSia sa od nej usporiadanim casti.
Vo Frobergerovych rukopisoch je gigue, ak sa v skladbe
vobec vyskytuje, vsunutid do prostriedku: iba v posmrtne
vydanej zbierke (1693) sa gigue stala findlnym tancom. Vo
Frobergerovej hudbe obc¢as ndjdeme pozostatky variacnej
suity, ale rytmické transformacie sa zvy€ajne obmedzuji len
na allemandu a na courante.

Vo faktire Cembalovych suit sa odraZza style brisé, Styl
vychddzajici z voIného usporiadania hlasov, typického pre
francizsku lutnovi hudbu, o ktorej budeme hovorit v 5.
kapitole. Frobergerovo sldvne Lamento’® na smrt cisira
Ferdinanda IV. sa kon¢i vzostupnou stupnicou, symbolom
vystipenia na nebesia; je to subtilne programové dielo
v allemandovom rytme a ako allemanda je zaroven prvou
Castou suity. Lamento zodpoveda franciuzskemu tombeau
a podobnym voInym prelididm v tempe rubato franciz-
skych lutnistov a clavecinistov; je priznacné, Ze v jednom zo
svojich tombeaux Froberger uviedol, Ze sa ma hrat ,,bez
ohladu na rytmus®. Sldvna variaéna suita Auff die Mayerin®®
je dokazom splynutia réznych Stylov, ktoré Froberger tak

vynikajico zvladol. Slavny a oblibeny allemandovy napev

spracoval najprv v Siestich figurativnych variaciach a potom
v podobe variacnych tancov s nesmierne ornamentalnymi
doubles. Takéto spojenie tane¢nych formul s formou
variacii je uz vo Frescobaldiho partitach. Ak by sme suitu
Auff die Mayerin analyzovali z hladiska narodnych vplyvov,
vysledok by bol skuto¢ne pozoruhodny: poradie tane¢nych
Casti je francuzske, myslienka variaCnej suity nemecka,
mechanické varia¢né formuly anglické, vélenenie tanca do
variacie je talianske. Tato suita je teda skutoénym inventa-
rom narodnych §tylov. Double z courantu zo suity Auff die
Mayerin dokazuje, Ze v prenose lutnového $tylu na klaveso-
vé médium bol Froberger zrejme Sikovnejsi nez ktokolvek
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z jeho nemeckych sucasnikov (priklad ¢. 27). Technicka
obmedzenost lutny sa u neho stava prednostou. pretoze
rozmiestnil tony tak, aby tvorili nepretrzity tok Stvrtin.
Akordy sa vyskytovali iba na doleZitych dobach, takze
Struktura zostala prehladna aj vtedy, ked bola hudba
diskontinuitnd, alebo ked sa hrala staccato na lutnovy
spOsob.

Ak porovname Frobergerove variacie Mayerin s variaciami
Jana Reinkena na ta istd melddiu®?, jasne vidime rozdiel
medzi severonemeckou a juhonemeckou skolou: Froberge-
rova lahodna elegancia je velkym protikladom Reinkenov-
ho prisne figurativneho, no vysoko obrazného Stylu. Spome-
dzi menej vyznamnych skladatelov pre kldvesové néstroje
rakaskej Skoly vynikd Wolfgang Ebner vdaka tridsiatim
Siestim varidcidm na tému cisdra Ferdinanda II1. (1648)%,
ktorych pocet zodpoveda poctu rokov skladatela. Cela
kompozicia ma stavbu variacnej suity; vSetky tri hlavné
tane¢né Casti sa dvandstkrat variuja. Johann Kaspar Kerll
(1627—1693), Frescobaldiho (a Carissimiho) ziak, bol
jediny z rakuskej skupiny, kto sa vyrovnal Frobergerovi.
Jeho canzony, toccaty a versety k magnifikatu su silne
ovplyvnené talianskym Stylom a si menej obrazné nez
Frobergerove. Suity talianskeho ¢embalového virtuéza Po-
gliettiho, ktory posobil na dvore vo Viedni, sa Zartovnymi
zanrovymi obrazkami s vtadim spevom a inymi zvieracimi
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zvukmi. Aj Kerll vyuZival vo svojej hudbe vtacispev, ale iba
ako témy; Poglietttho programové zameranie je ovela
zretelnejsie v Arii allemandového typu s dvadsiatimi tromi
variaciami,®® z ktorych kazd4 je svieZou karikatdrou rdz-
nych narodnych zvykov. V daliej suite (1672)% s abstrakt-
nymi tane¢nymi ¢astami vykreslil dejiny uhorského povsta-
nia; skladala sa zo sadneho procesu, stinania rebelov
a zaverecného rekviem, v ktorom velmi vystizne napodobnil
hlahol umieracika. Ebner aj Poglietti pouzivali velmi
napadité, i ked plytké virtudzne efekty.

NajlepSim predstavitelom nemeckej lutnovej hudby stred-
ného baroka je Esajas Reusner (1636—1679), ktory ziskal
vzdelanie vo francuzskej Skole a do Nemecka priniesol
vycibrenu francizsku lutnovi techniku. Je priznacné, Ze ju
aplikoval nielen v suitach, ale aj v spracovaniach choralu.
Jeho vzletné suity Deliciae testudinis (1667)% boli plné
fantazie a daleko predstihli sféru beZznej tanec¢nej hudby.
Zvycajne sa zacinali Stylizovanym prelidiom alebo sonati-
nou. Jeho vzneseny $tyl dovfsil v neskorom baroku sasky
lutnovy majster Silvius L. Weiss (1686—1750), ktory svojou
vaznostou®® pripomina Bacha.

Ustavi¢ny prilev anglickych komediantov a violistov do
Nemecka na zaciatku 17. storocia spdsobil, Ze orchestralna
tane¢na hudba sa preniesla aj na kontinent, kde sa veImi
rychlo vyvijala dalej. Oblibenymi sibormi pre tanecni
hudbu boli violové kvarteta alebo kvinteta, ktoré este
nemozno povazovat za orchester v dnesnom zmysle. Je
priznacné, Ze vo Fillsackovej zbierke Auserlesene Paduanen
(Hamburg 1607), jednej z najpopuldrnejsich tohto obdobia,
prevladali diela anglickych, holandskych a danskych sklada-
telov. Stretneme sa tu s takymi menami ako Grep, Borch-
greving(’7, Brade, Dowland, Harding, Edward Johnson,
Peter Philips a Thomas Simpson. Diela Simpsona, najvplyv-
nejsicho anglického violistu v Nemecku, vysli v Hamburgu
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a vo Frankfurte. Podobné tane¢né zbierky pre Styri, pat
alebo Sest slacikovych alebo drevenych dychovych néstrojov
bez generdlneho basu vydal Hassler vo svojej zbierke
vokalnych a inStrumentalnych diel Lustgarten (1601), ako aj
Melchior Franck (viaceré zborniky z roku 1603 a neskor),
Valentin Haussmann (1602 a neskér), Johann Staden,
Johann Moller, Erasmus Widmann (1618), Demantius,
Scheidt (Ludi musicali, 1621) a Johannes Schultz.%® V tych-
to zbornikoch sa podobne ako v talianskych spravidla tance
rovnakého typu radili vedla seba. Michael Altenburg sa
typicky nemeckym spdsobom pokusil preklenit priepast
medzi tancom a chordlom. Vo svojich choralovych intradach
(1620) zveroval inStrumentdlnym ansdmblom chorélova
melodiu tak, ,,aby sa mohol kazdy pripojit‘‘. Do istej miery
vynimoc¢nd inStrumentdlna choralova dprava od Williama
Brada dokazuje, Ze anglicki skladatelia si uvedomovali
dolezitost choralu pre nemecki hudbu.

NajoblibenejSimi druhmi tanca boli staromédna dvojica
pavana a galliarda, allemanda, courante a intrdda. Tato
poslednd bola slavnostnou pochodovou skladbou, ktoru
Wagner ozivil v predohre k Majstrom spevikom. Rytmicky
podorys intrady nebol pevne stanoveny, mal dvojdobé
i trojdobé metrum, Castejsie vSak bolo pompézne dvojdobé
metrum. Tance sa niekedy spdjali do varia¢nych dvojic, ale
Casto sa vyddval iba jeden tanec a jeho rytmicka transforma-
cia na trojdobé metrum (tripla alebo proportz) sa ponechala
na improvizaciu. V uvode k Venusgarten (1602) Haussmann
vyZadoval improvizéciu triply na ,,polsky sposob*‘.
Najvyznamnej$im nemeckym prispevkom k vyvinu suity
bolo rozsirenie jej formy zvysenim poctu varidcii (analogic-
ky proces prebiehal vo variacnej canzone). Variaénu dvojicu
zatial eSte nemozZno povazovat za cyklicki formu, no
spojenim dvoch varia¢nych dvojic sa uz vytvoril zdklad pre
varia¢nu suitu. To bola uz prava cyklicka forma, zjednoten4
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nielen spolo¢nou téninou, ale najmé rovnakym tematickym
materidlom vo vSetkych tancoch suity. Prvé varia¢né suity
vysli v Neue Paduan (1611)® Stajerského organistu Paula
Peuerla. V Scheinovom sldvnom Banchetto musicale (1617)
nadobudla variacnd suita svoju klasickii podobu. Schein
ostro rozliSoval medzi $tylizovanymi tancami a uzZitkovou
tanecnou hudbou: tak jeho pavany, galliardy a couranty
maji prepracovanu pédthlasni polyfonicka faktdru, kym
allemandy a triply jednoduchu §tvorhlasnii akordick fakta-
ru. Kym poslednd dvojica bola vZdy zretelne variaénou
dvojicou, prvé tri tance neboli skutoénymi varidciami na
uvodnd skladbu, ale vidcSinou iba nepatrne odliSnymi
transformaciami toho istého pociato¢ného motivu a jeho
voInym pokracovanim (priklad &. 28). Z avodu vysvita, Ze

Padovana
]

m

Gagliarda

—t F—P——“T—-——
Courente
hAllemande

Schein vyuZival variacnu techniku v celej suite vedome, lebo
ako v nom tvrdi, tance ,,sa k sebe veImi dobre hodia in tono
a inventione*. Dalii skladatelia variacnych suit, najmai Isaac
Posch (1617), Hammerschmidt (1636) a Neubauer (1649)
zachovavali uZ tematicki jednotu menej ddsledne ako
Schein. Zich diel je jasné, Ze variacna suita vznikla spojenim
dvoch rozli¢nych varia¢nych dvojic.

V ranom baroku suita este nemala ustaleni naslednost Casti
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a mohli sa v nej kombinovat akékolvek tance.”” Suitu
zvyCajne otvaral hlavny par tancov — pavana a galliarda.
Varidcie typu passamezzo sa vzhladom na svoju dizku do
suity nezaradovali. Zacleniovali sa do zbierok ako samostat-

.né cykly varidcii, napriklad passamezza Thomasa Simpsona

a Haussmanna.”! Schein prevzal francizsky typ courantu
s charakteristickym pomalym tempom a vycibrenym hemi-
olovym rytmom. Variacna suita tvorila iba mali — i ked
doélezita — cCast celej suitovej literatary. V strednom baroku
tato technika postupne upadala do zabudnutia a v neskorom
baroku sa uz vyskytovala iba sporadicky.

Zo stredobarokovej suborovej suity sa pavany a galliardy
celkom vytratili a ich miesto zaujali iné tance. Podfa vzoru
francizskej suity sa vedicou dvojicou stala allemanda
a courante a casto sa s nimi eSte narabalo volne ako
s varia¢nou dvojicou. Po nich nasledovali gigue, sarabanda
a iné tance, zvicsa prevzaté z francuzskej lutnovej a cemba-
lovej hudby. Pred samotné tance sa zacali klast Stylizované
tvodné cCasti. V prvych nemeckych skladbach tohto typu
— v suitdch Johanna Jakoba Loeweho (1658) — boli avody
oznaCené ako sinfonie. V inych zbierkach sa nazyvali
preladium, sondta, toccata alebo dokonca pavana, ktora
v tomto obdobi uZ celkom stratila svoj tanecny charakter.
Tieto samostatné uvody razili cestu ouvertire neskorobaro-
kovej suity.

Napriek vyhraddm, ktoré mali nemecki skladatelia voci
generalnemu basu, harmonicky jazyk suit bol pomerne
pokrocdily. V kadenciach sa Casto vyskytovali septakordy
a melddie sa rozvijali na zdklade polarity medzi basom
a sopranom. Hlboko zakorenena zaluba nemeckych sklada-
telov v polyfénii sa prejavovala najmid v Stylizovanych
Castiach, ktoré obsahovali prisne vedené imiticie a vela
figuracii na pozadi statickych akordov. Moderné triové
obsadenie s generdlnym basom prenikalo do suity velmi
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pomaly. Ndjdeme ho u Peuerla (1625), Vierdancka (1641)
a Rosenmiillera (1645).

Stredobarokové siiborové suity st v zbierkach Loeweho,’?
Dietricha Beckera (1668), Furchheima’® (ktory napisal
pdthlasné ritornely ku Kriegerovym Arien), Schmelzera
(1662), rozko$né dychové ansambly klarinového virtu6za
Pezela (1 1694) a Sonaty da camera (1667)™* od Rosenmiil-
lera. V tejto poslednej zbierke brilantné sinfonie zastavaju
funkciu Gvodnych casti. Johann Rosenmiiller (okolo
1620—1684), bezpochyby talentovany skladatel, si svoju
slubnu kariéru zni¢il pochybnou morélkou, takZe musel
z Lipska ujst a Zit v Benatkach. Vplyv bendtskeho prostredia
citit najmd v jeho sinfonidch, ktorych pestra Struktura
pripomina benatske operné predohry. Naznaky tematickej
jednoty rozli¢nych Casti zasa prezradzaji nemecky vplyv.

V oblasti siborovej canzony, ktord nebola v Nemecku taka
rozSirend ako v Taliansku, boli najvdcS§imi majstrami Ro-
senmiiller a Weckmann. Weckmann skomponoval mnoz-
stvo canzén pre dychové nastroje. Nepokojna Scheinova
povaha bola priamo predur¢end na tvorbu mnohousekovych
canzon, ktoré pisal podla svojich talianskych predchodcov,
jeho priklad v§ak nenaSiel odozvu u inych skladatelov. Do
dlhého zoznamu skladatelov canzon sa radia Vierdanck,
Peuerl, Hammerschmidt, Johannes Schultz, Kirchhoff,
Foerster, Furchheim, Capricornus, Schmelzer, Nikolaus A.
Strungk a Loewe. V trochu suchych, ale umne kontrapun-
ktickych sonatach Johanna Theileho z Musicalisches Kunst-
buch sa technika variaénej canzony vyuZzila na didaktické
ucely. Canzona sa v Nemecku vyvijala podobne ako
v Taliansku: mala ¢oraz menej usekov, hoci jej rozsah sa
zvidlSoval, a v zavere sa spravidla zopakoval zaCiato¢ny usek.
Takyto navrat sa obcas zmenil na skutocné da capo, ako
napriklad v sondtach Weckmanna a Philippa Kriegera.
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Je priznacné, Ze v polyfonickej stiborovej canzone si viola
udrziavala pomerne dblezité postavenie hned za dychovymi
nastrojmi, ktoré nemecki skladatelia zvlast oblubovali.
V sélovej a triovej sonate boli vSak bezpochyby vedicim
nastrojom husle. Huslovd hudba dostala silny impulz
prostrednictvom tvorby takych vyznamnych virtuézov ako
Johann H. Schmelzer z Viedne (1 1680), jeho ziak (?)
Heinrich Ignaz F. Biber zo Salzburgu, Johann Jakob
Walther, Westhoff, Thomas Baltzar’> a Nicolaus Adam
Strungk. Tito majstri zdokonalili technické mozZnosti husli
nielen vo vysSich polohach a v ovladani slacika, ale nayma
rozvinutim viachlasnej hry, ¢o je dalsim priznakom naklon-
nosti Nemcov k polyfénii. Aby ulahdili polyfonicka hru na
husliach, nesmierne dovtipne vytazili maximum mozZnosti zo
skordatury. Toto ,,falo$né ladenie‘ konven¢ného kvintové-
ho ladenia umoznovalo vo vacsej miere simultanne vyuzivat
prazdne struny. V sélovych sonatach sa nerozliSovalo medzi
komornou a chrdmovou sonatou a pokojne sa v nich miesali
rapsodické preludid, arie s figurativhymi varidciami, tance
a programové skladby. Waltherove’® fantastické programy
podobne ako Farinove boli zdmienkou, aby sa mohla
prejavit velka virtuozita hraca. Poslednou skladbou z Wal-
therovej zbierky Hortulus chelicus (1688) je Serenata pre
s6lové husle bez generdlneho basu, v ktorej skladatel
napodobniuje mnoZstvo nastrojov — organ, gitaru, flautu,
triabku a tympany (!). Schmelzerova komorna hudba zahr-
nuje zbierku dvanastich triovych sonat (1659), dalSiu
zbierku pre husle, violy a trombony a Sonatae unarum
fidium (1664), ktoré silne ovplyvnili Bibera.

Huslova hudba stredného baroka vyvrcholila tvorbou Hein-
richa Ignaza Franza Bibera (1644—1704), ktorého triové
sonaty pre violu d’amore alebo da gamba priniesli mnoho
technickych problémov, ale v ktorych nebola nikdy virtuozi-
ta samoucelnid. K jeho pozoruhodnym solovym sonatam
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patri pitnast sldvnych Sondr-mystérii (okolo roku 1675)77,
vyznamnych nielen domyselnym vyuZitim skordatury, ale aj
sugestivnou silou preludii. Nie si programové v zmysle
Waltherovych sondt, zobrazuju iba vS§eobecné emdcie v ab-
straktnych komentaroch k biblickym nametom, z ktorych
kazdy je v rukopise ilustrovany obrazkom. V Biberovych
Oosmich soOlovych sonatach (1681) sa podobne ako vo
Frobergerovej hudbe spéjaju rézne ndrodné vplyvy: bohato
zdobené doubles tanecnych Casti su franctizske, pocetné arie
s varidciami a Casté ostinata su talianskeho povodu a stereo-
typny rytmus jeho varidcii je anglicky alebo nemecky. Jeho
monumentalna Passacaglia g mol pre sélové husle bez
sprievodu (priklad ¢. 29) je vybudovana na prvom type

Q5. Hddayio

ciacconového basu (pozri priklad ¢. 8). Tento model
systematického a sucasne neobyc¢ajne invenéného vyuzitia
figuracnej varidcie prekonali iba Bachove sélové huslové
sonaty. Biber bezo zvySku absorboval rozliéné narodné
Styly, ale pretavil ich do svojskej Stylovej jednoty. Jeho
hudba je rovnako vzdialenad experimentalnym harméniam
raného baroka ako naplno rozvinutej tonalite
neskorobarokového stylu.
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Belkantovy styl

SKLADATEL BONINI, KTOREMU VDACIME ZA
jedny z prvych dejin monddie, uzatviara svoju rozpravu
(1641) odkazom na dve ,,nové lastovi¢ky*‘: Luigiho Rossiho
z Rima a Cavalliho z Benatok. Tieto mena znamenajui nové
obdobie v talianskej hudbe, ktoré sa zhoduje so vznikom
belkantového $tylu v rokoch 1630 a 1640. Belkantovy §tyl,
jeden z najvyznamnejsich vydobytkov vo vyvine Stylu
barokovej hudby, natrvalo poznacil nielen neskory barok,
ale aj obdobie klasicizmu. Aj ked nevytvoril vela novych
foriem, novym chédpanim mel6édie a harmoénie pretvéral
jestvujuce formy. Belkantovy Styl je reakciou hudobnikov
na diktat basnikov. Vdaka nemu imanentné hudobné
zakony ziskali spat svoje prava a hudba sa teraz slovami sice
riadila, ale nepodriadovala sa im. Ako vidno uZ z nizvu,
belkanto bolo v podstate vokalnou hudbou, aki pozname
z kantat, oratorii a opery. Odtial sa jeho vplyv rozsiril aj na
in§trumentalnu hudbu.

Jednoduchost belkantového §tylu, ktord sa ndm dnes moze
javit takmer ako bandlna, musime posudzovat z hladiska
monodického $tylu. Melodia nadobudla spevnu plynulost,
ktord nebrzdili ani spevdkove improvizované koloratury,
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hoci nadalej sa pri niektorych slovach pouzivali ozdoby.
Samoucdelna virtuozita sa potlacila v prospech zdrzanlivej-
$ich vokalnych vyrazovych prostriedkov, zaloZenych v pod-
state na prenikavych a silnych hlasoch kastratov. Belkanto-
vé melddie boli ovela plynulejsie a neboli také vyzyvavo
afektivne ako melodie v monddii. Melodicky tok sa stal
zavisly od rytmu, v ktorom sa namiesto nepokojnych
kontrastnych motivov zjavil plynuly trojdoby rytmus. Tento
rytmus sa objavoval tak casto, Ze belkanto skutocne
moZeme nazvat apotedzou trojdobého metra. Melddia sa
opierala o Stylizované tane¢né formuly, najmé o sarabandu
a courante, ktorych uniformitu narusal prednes slov. Samot-
né melodické mySlienky boli kratke a vymedzené kadencia-
mi so stereotypnymi anticipaciami zavereéného ténu. Dal-
Sou doélezZitou ¢rtou belkanta je integracia basu a melddie.
Bas plynul akoby v Stylizovanom tanecnom rytme a ¢asto bol
aj melodicky zavisly od kontiry vokalnej linie. Tato
kontrapunktickd rovnovdha hlasov sa presadzovala stéle
silnejSie a vyustila do anticipa¢nej imitacie melddie v hlase
generalneho basu na zaciatku arie.

Harmoénia belkantového $tylu sa liSila od harmonie raného
baroka pozoruhodnou jednoduchostou. Na rozdiel od
empirickych a zatial tondlne nestabilizovanych harmonic-
kych postupov raného baroka akordy tohto nového Stylu
nacrtli zdkladni tonalitu pomocou tvrdosijného zotrvavania
na kadenciach IV-V-I alebo Il;-V-I v blizko pribuznych
téninach. Casté kadencie skratili dizku melodickych friz,
¢im vyvolali ich charakteristicka kratkodychost, ktord sa
stratila aZ v druhej polovici 17. storo¢ia. Uprednostnenie
jednoduchej kvintakordalnej harmoénie poznacilo aj tvar
melddie, nielen v pocetnych opernych zboroch, zobrazuju-
cich nepokoj, ale aj v samotnej belkantovej melodike.
Afektivne ,falo$né‘ intervaly melédie, ktoré sa zvycajne
objavovali krdatko pred kadenciou, sa stali integralnou
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zloZkou harmoénie. Usmernujuca sila harmonicky chapanej
kadencie sa po prvy raz zjavila v belkantovom Style.

Spolu s harmonickym zjednoduSenim prebiehal aj dolezity
formovy vyvin: postupnd diferencidcia recitativu a arie.
Typické znaky, o ktorych sme doteraz hovorili, platia
predovSetkym na &riu alebo ariettu. Ale aj recitativ sa
podrobil kvintakordalnej harmonii, bol zdrzanlivej$i, menej
emotivny a vyvinulo sa z neho rychle parlando ,,suchého‘
Cize recitativu secco. Pre vysoko emotivne pasdze sa
vytvorila nova kategodria, ari6zo, ktoré vyuzivalo gorgiové
efekty, statické basy a harmonické experimenty. Ariézo
v skutocnosti teda nie je ni¢im inym nez novym nazvom pre
stary florentsky recitativ, ktory pojal ariu a recitativ secco
ako dva mozné extrémy. Je prizna¢né, Ze Doni, teoretik
belkantového obdobia, kritizoval rany recitativ, pretoze
podlIa neho to nebola ani ryba ani rak, ani recitativ secco ani
»umelecka aria; drie povazoval za najlepsi prostriedok na
rozptylenie nudy.! Rozli§ovanie medzi recitativom, ariézom
a ariou umoznilo skladatelovi pouzivat tri Styly na narativne,
dramatické a lyrické ciele, alebo ich vyuzivat jednoducho na
spestrenie.

Komorna kantata: Luigi Rossi a Carissimi

V RANOBAROKOVEJ BENATSKEJ SKOLE OZNA-
¢oval termin kantata vokalnu kompoziciu vo forme strofic-
kych varidcii nad ustavi¢ne sa vracajucim basom. V tychto
kantatach sa, prirodzene, nerozliSovalo medzi recitativom
a ariou, aj ked sa naznaky pociatocnej diferencidcie
objavuja uz v Musiche pozoruhodného Neapol¢ana Falco-
nieriho.? Aj pocetné dialégy a monodické kantéty Bertiho,
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Sancesa a Rasiho méZeme povazovat za predchodcov
komornej kantaty. Tato forma sa s kone¢nou platnostou
ustélila zaroven s belkantovym Stylom vo vyumelkovanej
tvorbe rimskych literarnych a hudobnych kruhov. Spraciiva-
la pastoralne alebo dramatické pribehy, ktoré sa prednasali
striedavo ako recitativ a ariézo a v lyrickych a dramatickych
miestach sa podc¢iarkovali strofickymi ariami. Komorna
kantata formovo velmi tzko suvisela s operou, ako naznacu-
je aj termin ,,dialég bez javiska“®, ktorym ju ozna¢oval Doni.
Stroficka variacia pretrvavala ako najdolezitejsi prostriedok
vytvorenia jednoty v dielach dvoch poprednych rimskych
skladatelov: spevdaka a skladatela Luigiho Rossiho
(1598—-1653) a Giacoma Carissimiho (1605—1674).
K prvej generacii skladatelov belkanta patria aj Manelli
a Ferrari, ktori ho S§irili v Benatkach, Orazio (Michi)
dell’ Arpa a Caprioli.>

Rossi skladal predovsetkym kantaty, z ktorych sa zachovalo
asi dvestopitdesiat.* V jeho tvorbe nadobudla kantita
zlozZitu a rozsiahlu podobu — mala niekedy az 14 cCasti —,
v ktorej sa voIne striedali recitativ, ariézo a aria. Jednodu-
chy typ kantdty, ariova kantata, md iba jednu driu,’ ktord sa
opakuje na kazda strofu textu. V refrénovej kantate sa meni
iba stredny diel arie, kym prvy slizi ako refrén, ako
napriklad v Difenditi Amore.® Najzlozitej$im typom je viak
rondova kantdta; rozli¢né recitativne a ariézové ¢asti v nej
spaja kratka aria, ktora sa pravidelne opakuje na rondovy
sposob. U Rossiho je zreteIné formové delenie na recitativ
secco a ariu (priklad 30), ktoré sa eSte zvyraziuje inStru-
mentalnymi ritornelmi, najma pre generalny bas, ale nieke-
dy aj pre huslové so6lo alebo duo. Aj ked vicSina Rossiho
diel patri do kategorie sOlovych kantat, v ktorych ten isty
spevak rozprava aj ,,hra*, je tu este zo Styridsat komornych
duet a trii, v ktorych sa ansdmbly striedaji so sélovymi
ariami v noblesnom imitac¢nom Style. S6lova kantata Gelo-
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sia’ sa sklad4 z ariéza, kratkej arie a recitativu; celd tato
schéma sa potom dvakrat opakuje na iné slova a s urcitou
melodickou varidciou v spievanom hlase, pricom bas ostava
nezmeneny. MySlienku strofickej varidcie skladatel v pod-
state zachovava, ale sama strofa nadobudla va¢Siu rozmani-
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tost radenim recitativu, aridza a arie vedla seba. Presne taka
isti formu najdeme aj v Manelliho Bella . Rossiho érie st
takmer vzdy kratke a predizuji sa iba opakovanymi
variaciami, ktoré su vidy vypisané. Tieto opakovania su
typické pre oblubeni dvojdielnu formu belkantovej arie:
AA’ BB’ alebo ABB’. Niekedy sa na konci vracia prvy diel
(AB/B’/A’), ¢im vznika vlastne prva aria da capo, aj ked,
pravdaze, menSich rozmerov. Tuto kratku 4riu da capo,
ktora sa po roku 1650 dost Casto vyskytuje v kantate aj
v opere, si netreba mylit s velkou formou da capo
z neskorého baroka. V kratkej arii da capo su opakovania
vypisané kvoOli variatnym zmendm melddie, a preto, Ze
jednotlivé tseky tu esSte nie si samostatnymi a uplne
nezavislymi dielmi, ale tvoria iba skupinu fraz. Rossiho
neobyc¢ajnd melodickd vynachddzavost sa prejavuje v jeho
schopnosti vycarit belkantovi liniu z jednoduchého rytmic-
kého motivu. Ndhle zmeny trojdobého metra na dvojdobé
svedcia o jeho vycibrenom zmysle pre rytmus.
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Carissimiho vyznam pre kantdtu sa v porovnani s jeho
vyznamom pre oratérium pricasto bagatelizoval. V Carissi-
miho kantate vSak ndjdeme napadité a experimentalne ¢rty,
ktoré jeho oratéridm chybaju. Podobne ako Rossi aj on
vynikal v rondovych kantétach,’ strofickych varidcidch
a komornych duetach v koncertantnom kontrapunktickom
Style!®. Jeho iskrivé kantity na humorné témy, ako /I
Ciarlatano'!, Testamentum Asini, Requiem Jocosum'?, si
jedineénymi dielami svojho druhu. V sldvnej kantate
[ Filosofi*® vykresluje dobré a zlé ,nilady“ Heraklita
a Demokrita pomocou prudkych prechodov z dur do mol,
ktoré svedCia o tom, Ze v tom Case uZ existovali zaklady
moderného tonalneho citenia. Nie ndhodou Carissimi vo
svojom teoretickom traktate obmedzuje mnoZstvo modov
len na dur a mol.

Ostinatny bas, najmé zaloZeny na zostupnom tetrachorde,
sa objavuje u Carissimiho rovnako ako aj u Rossiho.
Prisnost strofického basu a meravy ciacconovy bas vSak
v belkantovom Sstyle ustupoval volnejsie tvorenému kvazi
ostindtnemu basu, v ktorom iba rytmus bol ostindtny, kym
melddia sa neopakovala presne, ale sekvencne. Variaény
prvok sa stal menej dblezity a o vnatornej jednote usekov
rozhodoval rytmicky stereotypny bas, sekven¢na melodika
a kontrapunkticka integracia generalneho basu a vokalneho
partu. Vdaka prehladnej a formovo prostej melodike
dosiahol Carissimi plynulost linii, ktord neprerusovalo
afektivne zdoéraziiovanie jednotlivych slov. V doésledku
pruzného rytmu skladieb maja jeho koloratiry ,,neutralnu‘
prichut, ako napriklad v dobre znamej Vittorii'*. Harmonic-
kou zlozitostou sa Carissimiho kantaty a komorné duetd
znacne liSia od orato6rii. Afektivne intervaly melddie sa stali
sucastou harmoénie, Co sa prejavuje najmid v pouZivani
neapolského sextakordu. Tento akord ziskal svoje zavadza-
juce pomenovania na zdklade mylnej predstavy, Ze vznikol
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v neapolskej opere. V skutocnosti sa vSak vytvoril ako
kadenény zvrat v belkantovom S$tyle a m6Zzeme ho ndjst
takmer u vSetkych skladatelov stredného baroka. V Carissi-
miho komornom duete I/ mio core (priklad ¢&. 31) sa
objavuje na emotivhom slove, aby zvyraznil kadenéné
napidtie harmoénie. Kadencia je rytmicky zddraznena aj
hemiolou, pre belkantovy $tyl velmi typickou.

I mio core
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Do druhej generdcie skladatelov kantat patri Cesti (Carissi-
miho Ziak), Mazzaferrata, Savioni, Tenaglia, Legrenzi
a Stradella, pricom dvaja posledni si zndmi najméi svojimi
operami a oratdriami. Treba spomenuf aj maliara a sklada-
tela Salvatora Rosu, ktorého ostrd satira na hudbu vyvolala
Matthesonove oneskorené protesty.

Cestiho kantaty sa vyznacuju rozsiahlymi ariézami a vyraz-
ne lyrickou melodikou. St pisané v trojdobom metre
s pruznymi synkopami a oplyvaji takymi melodickymi
disonanciami ako zmensené tercie a kvarty, i ked harmonic-
ky zaklad je v podstate jednoduchy.!® V tvorbe Savioniho,
Legrenziho a Stradellu sa kantdta rozrastla do velkych
rozmerov a castejSie pouZivanie imiticie bolo ddokazom
definitivneho ozivenia kontrapunktu. Anticipujice uvede-
nie melddie v generdlnom base sa teraz stalo stereotypnou
podobou zaciatku 4rie, ako napriklad v Pasquiniho A4/
tramontar.'® InStrumentalne ritornely a 4rie s obligatnymi
nastrojmi su typické pre Legrenziho a Stradellu — tato ¢érta
opdt zdoraznuje pribuznost opery a kantaty. Stradellove
serenaty, ako ich sdm nazyval, boli vzorom pre Hindla,
ktory prejavil tomuto starému majstrovi najvicsiu poklonu
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tym, Ze cerpal z jeho hudby.'” Z takmer dvoch stoviek
Stradellovych kantat je do sucasnych edicii zahrnutych iba
zopar!'®, a z tych si sotva mdZeme utvorit obraz o mohutnych
krivkach rozvinenych melddii, ktoré Cestiho melodicku
disonan¢ni techniku doviedli k dokonalosti. Tak ako
Legrenziho aj Stradellove bohaté harmonie obcas pripomi-
naju vykrystalizovanu tonalitu neskorobarokovej hudby.

Oratorium: Carissimi a Stradella

ORATORIUM BOLO SAKRALNOU, NIE VSAK LI-
turgickou dramatickou kompoziciou, v ktorej sa biblicka
téma podavala prostrednictvom recitativov, aridz, Aarii,
sélovych a zborovych ansamblov a zvyCajne aj s rozprava-
¢om, zvanym testo. Podla Spagnu, vynikajiceho oratorial-
neho basnika tohto obdobia, sa oratérium liSilo od opery
pritomnostou testa. Prezentovanim deja a zvacSa dramatic-
kym duchom oratérium pripominalo operu, apelovalo na
predstavivost obecenstva a v principe, i ked v praxi nie vZdy,
sa zaobislo bez javiska. Tuto ¢rtu mala aj komorna kantata;
Spagna naozaj nazyval prvé oratoridlne dialégy kantatami.
Tato formu vynasli jezuiti ako hradzu proti zosvetstovaniu.
Vyuzili médnost opery a urobili z oratéria poddajny néstroj
svojej propagandy. Nazov oratorio (= modlitebnia) bol
odvodeny od pomenovania miesta (Congregazione dell’O-
ratorio), kde sa stretavali prosti veriaci, aby sa modlili
a spievali ndboZné piesne, ako napriklad laudy. Palestrina
a dalsi skladatelia spojeni s protireforméciou komponovali
laudy v jednoduchom polyfonickom §tyle; dialogické laudy
Giovanniho Aneria (Teatro Armonico Spirituale, 1619),
obsahovali dokonca polyfonicky part testa. Napriek svojim
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nazvom nie su tieto laudy skuto¢ne dramatické. Cavalieriho
Rappresentatione di Anima e di Corpo, i ked ho Burney ¢asto
oznacoval za ,,prvé‘ oratorium, je vlastne prechodom medzi
oratériom a sakralnou operou, puristi v8ak zasli pridaleko,
ked toto dielo z dejin oratdria aplne vylucili. Anima e Corpo
ma niektoré ¢&rty oratoridlnej formy. Okrem toho sa
predvadzalo v priestoroch oratéria a dokonca obsahuje
texty niektorych zndmych laud. Nenazyvalo sa oratoriom,
pretoze toto pomenovanie okolo roku 1600 oznacovalo iba
miesto predvedenia, podobne ako terminy da camera a da
chiesa v inStrumentélnej hudbe.

Stylovym zédkladom oratéria bola mondédia a v tomto ohlade
vytvoril Cavalieri vzor, ktory potom nasledoval Ottavio
Durante, Vittori a bratia Mazzocchiovci, ktori komponovali
laudy v monodickom Style. Niektoré latinské dialégy pre
s6lo a zbor, ktoré sa zachovali v motetovych zbierkach
Benatéanov Romana, Tommasiho!?, Capella® a Paceho, sa
pokladaju za predchodcov latinského oratoria. Boli to
prisne liturgické, i ked dramatické diela, skomponované
v konzervativhom pseudomonodickom style Viadanu. Ani
polyfonické laudy, ani latinsky dialog Stylovo nepatria do
dejin oratéria. Tato forma sa nevykrystalizovala skor ako
v roku 1630 a jej zadiatok spada do zaciatku belkantového
Stylu.

RozliSujeme dva druhy oratdria: oratorio volgare v talianci-
ne a ,,aristokratickejSie‘“ latinské oratérium, pricom obe
boli rovnako dramatické, oblubené i pritazlivé. Strediskom
latinského oratéria bol podla velmi obsaZznej spravy Ma-
ugarsa (1639) kostol sv. Marcela v Rime, kde od roku 1649
posobil Carissimi. Carissimiho diela s prvymi skutoénymi
oratériami, ktoré sa nam zachovali; nevynaSiel sice tato
formu, ale prave on jej dal umeleckd podobu.

Carissimiho Sestnast zachovanych oratoérii patri k latinské-
mu typu, s vynimkou oratdria Daniele, ktoré dlho nebolo
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publikované a ktoré nie je totoZné s oratoriom volgare
rovnakého nazvu, obc¢as hypoteticky pripisovanému tomuto
autorovi.’! Medzi Carissimiho najpOsobivejsie diela patri
Jephte (jeho najlepsie dielo), Jonas, Judicium Salomonis,
Balthazar, Diluvium Universale, Judicium Extremum a His-
toria Divitis.**> Takmer vSetky témy su prevzaté zo Starého
zakona a spracoval ich neznamy libretista v dspornych,
hutnych dramatickych scénach. Carissimi, ktory bol vo
svojom ¢ase znamy ako ,,hudobny re¢nik®, si tento Cestny
titul dplne zaslizi vzhfadom na pruzni rytmiku recitativov
a pdsobivé deklamacné zbory. Hlavnymi piliermi stavby
oratéria sd zborové useky, ktoré si niekedy vyZzaduja velké
obsadenie, napriklad dva zbory a sélistov, ako v Diluviu,
alebo dokonca tri zbory s orchestrom ako v Judiciu
Extremum. Zbor, ktory niekedy spiiia funkciu moralizuji-
ceho divdka, no ¢astejsie sa zucastiiuje na deji, je napisany
v prisne akordickom a extrémne rytmickom $§tyle, inSpirova-
nom ohnivymi anapestami a tvrdo$ijne pulzujicimi daktyl-
mi latinského textu. Barku na mori (Jonas) a besnenie Zivlov
pocas potopy (Diluvium) skladatel tlmoc¢i nadhernou ryt-
mickou 3tylizdciou. Dalou nezabudnutelnou scénou je
ndhly pokoj mora potom, ako bol Jonas obetovany vlnam,
ked zbor po zlovestnom, vyreCnom tichu zotrvdva na
jednom drzanom akorde; alebo scéna boja v oratoriu Jephte,
kde sa pomocou striedania zborovych a sélovych tryvkov
vylaruva ostro nacrtnuty obraz bitky.

Doraz na rytmus v zboroch vyvaZuje nedostatocny zdujem
o harmoéniu. Prekvapujica jednoduchost harménie sa preja-
vuje nielen v naduZivani kvintakordalnych melédii v recita-
tivoch, ale aj v takmer detsky zanovitom pouZzivani niekol-
kych jednoduchych akordov. KedZe toto harmonické obme-
dzenie v Carissimiho kantdtach nenachadzame, v jeho
oratériach bolo zrejme dosledkom popularizacnej a propa-
gandistickej funkcie oratoridlnej hudby, ktor4 priptstala iba
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Carissimi:
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z Lucifera
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najjednoduchsie prostriedky. Zbory samy osebe st jedno-
duché a vyznam nadobudaju az v dramatickom kontexte.
Hiandel, ako vidiet z jeho hudobnych vypoziCiek, na
Carissimiho zborovom oratériu najviac obdivoval Struktu-
ralnu, dramaticka funkciu zboru a kazdy, kto duafa, ze
u Carissimiho néjde hindlovski vznesenost, bude sklama-
ny. Tieto oratdria si mozaikou kratkych fraz, typickych pre
belkantovy Styl, a maja volnud, kvazi rondova vystavbu
s opakujucimi sa ariéznymi, zborovymi a in§trumentalnymi
tsekmi. Clenenie formy na recitativy, ariéza a arie je tu
menej napadné ako v kantate, ale belkantovy Styl arie sa da
vzdy Tahko rozoznat, napriklad v Ite angeli (priklad ¢. 32),
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kde hemiolova kadencia typickym spOsobom brzdi tok
jednoduchej linie. Priklad je z Lucifera, jedného z mala
sOlovych oratérii bez zboru.

Iba v niekolkych vyznamnych ariézach sa Carissimi pokusil
o afektivne harmonické spoje, zaloZzené bud na chromatic-
kom zostupnom tetrachorde, ako v Judiciu Salomonis
a v Jephtovi, alebo na zmenSenych intervaloch, napriklad
v Jephtovi. Kontrapunkticka faktara sa v oratériach vysky-
tuje iba v jemne vypracovanych sélovych duetach, pripadne
vo findlnych zboroch, ale aj tu ohlad na jasny rytmus
hovorenej reci branil Carissimimu v tom, aby prejavil svoju
kontrapunkticki zrucnost, ktori bez vahania vyuzival
v chramovej hudbe a kantatach.

InStrumentalny sprievod sa sklada okrem generalneho basu
iba zo skromného obsadenia dvojich husli. Tieto tria, ak
sa vObec vyskytuji, vytvdrajd nenarocnu tvodna hudbu,
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a plnia teda trochu podradnu funkciu. Carissimiho zborové
oratorium v Taliansku nenaslo vela nasledovnikov, s vynim-
kou jeho niekolkych priatelov a hudobnikov mensieho
vyznamu ako Graziani, Foggia a Marcorelli; jeho vzor
napodobnovali iba vo Franctazsku (Charpentier), kde zvlast
obdivovali triezvu brilantnost jeho hudby, a v Nemecku
(Foerster, Capricornus a Meder). V Taliansku sa po
Carissimim taZisko zdujmu presunulo z latinského oratéria
na oratorio volgare, v ktorom zbor stratil svoje centralne
postavenie a sliZil ako divadelny alebo dekorativny pro-
striedok, ktory sa na deji zdcastiioval kratkymi vykrikmi,
narekmi, bojovym pokrikom alebo na konci vyslovil moral-
nu sentenciu. Presne ako v kantate a opere aj tu sa taZisko
zaujmu presunulo na sodlistu, kastrdta; sformovana 4ria,
ktora sa v Carissimiho oratéridch este nevyclenila ako
samostatny utvar, v§ak uZ ¢oraz vac¢Smi pritahovala pozor-
nost skladatela 1 obecenstva. SoOlové oratorium sa stalo
dvornou, aristokratickou formou, ktora nahradzala operu.
Pocas postu boli operné divadla vzdy zatvorené, no tento
predpis sa obchadzal tak, Ze sa uvadzali oratorid, takze
sTachta si nemusela odopriet poteSenie pocut svojho oblube-
ného kastrata.

Zmyselny mysticizmus jezuitského baroka si naSiel primera-
ny vyraz v takzvanom oratorio erotico. Od opery sa li§ilo iba
sakralnymi témami a nepritomnostou javiskového deja, ale
svojim brilantnym koncertantnym Stylom, sladkastym bel-
kantom a zmyselnym, az rozkos$nickym ténom preddilo aj
operu, v ktorej podobné efekty nahradzala javiskova akcia.
Je len pochopiteIné, Ze vacsina opernych skladatelov tohto
obdobia bola aj poprednymi skladateImi oratérii. Orat6-
rium malo svoje centrum v severnom Taliansku, predovset-
kym v Modene a Bologni, popri nich bola ddlezita aj
Florencia a Rim. Pretoze oratorium prekvitalo najma na
dvoroch, Benidtky na fiom nemali priamy podiel, ale
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benatski operni skladatelia pisali oratoria pre potaliancené
rakuske a nemecké dvory, najmé vo Viedni a Mnichove. Do
talianskej Skoly patrili Ferrari, zakladatel benatskej opery,
a potom majstri znami predovsetkym svojou inStrumental-
nou hudbou ako Cazzati, starsi Vitali, Arresti, degli Antonii
a najdolezitejsi zo vSetkych Legrenzi (1 1690) a Stradella
(1 1682).

Ferrariho Sansone (okolo roku 1660) prekvapil ostrou
dramatickou charakterizdciou v 4riach a recitativoch.??
Vitaliho Giona (1689) si zaslizi zvlas§tnu pozornost pre
polyfonicky part testa, ktory v podobe pathlasného zboru
rozprava pribeh, kym aseky samotného deja spievaju solisti.
Je to jedno z mala ohniviek, ktoré spaja Carissimiho
zborovi nardciu so zborovym recitativom Handlovych
oratorii. Legrenzi aj Stradella napisali po Sest oratérii, ktoré
predstavuji vrchol stredobarokovej oratoridlnej tvorby.
O ich vysokych aSpiraciach svedc¢ia masivne kontrapunktic-
ké zbory, ako napriklad v Legrenziho La Morte del Cor
Penitente. Podla rimskeho skladatela Pitoniho, ktory poso-
bil ako kapelnik v chrdme sv. Petra, Stradella za svoje
najvicsie dielo nepovazoval ani jednu z opier, ale oratorium
S. Giovanni Battista (1676). Pokial ide o charakterizicie, je
to skuto¢ne majstrovské dielo, ktoré vynika ,,handlovskou*
Sirkou melédie a bohatstvom harmonickych myslienok,
sved¢iacich o skladatelovom progresivnom stylovom posto-
ji. Okrem toho je priznacné, Ze Stradella experimentoval
s koncertom a v drii predpisal sprievod concerta grossa
i concertina, ktoré vSak eSte nechdpal v koncertantnom style
neskorého baroka. Ostinato sa ¢asto vyskytuje v pozmene-
nej podobe, ako napr. v Susanne.?* V poslednej scéne
oratéria S. Giovanni Battista spaja Stradella radost Herode-
sovej dcéry nad smrtou sv. Jana s otcovymi vycitkami
svedomia v pozoruhodnom duete na ciacconovom base?’,
v ktorom autor v kontrapunktickom kontraste simultanne
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predstavuje dve uplne protichodné emdécie. Takyto postup
sa v barokovej hudbe vyskytuje velmi zriedkavo, a tak
zrejme nebude ndhoda, Ze Héandel, ktory Stradellovu hudbu
dobre poznal, ho pouZzil tiezZ.

Rimske oratorid, v ktorych pokracoval Vittori, Luigi Rossi,
Pasquini a Foggia, nedosahovali takd vysoku uroven ako
severna Skola a Rim si opat vydobyl vedice postavenie az
v neskorom baroku. Talianske oratérium v Nemecku bolo
vyhonkom zavislym od benatskych majstrov a od pocetnych
Talianov, ktori mali na dvoroch vo Viedni a Mnichove trvalé
miesto. Talianska nadvlada na viedenskom dvore sa zacdala
Bertalim (1 1669), Sancesom, Pietrom Zianim (1 1711),
Pederzuolim, a najma Antoniom Draghim (¥ 1700), ktory
mal v druhej polovici storocia funkciu dvorného kapelnika.
Obdivuhodne plodnému Draghimu (Styridsattri oratérii)
nezostaval Cas, aby svoje partitiry skompletizoval; st to
Casto iba stenografické nacrty generdlneho basu. Ndjdeme
tu vietky operné formy tohto obdobia, vratane recitativov
s bohatym orchestralnym sprievodom a zbory s hustou
sadzbou, ktoré boli viedenskou Specialitou, odrazajicou
konzervativny vkus dvora. Napriek uplnej diferenciacii
recitativu a arie, boli arie mimoriadne kratke, ¢asto pretaze-
né mechanickymi koloratiirami a umelecky nie vzdy zauji-
mavé.

Benatska operna skola

NEDA SA S URCITOSTOU ZISTIT, CIBELKANTOVY
styl vznikol z kantaty alebo opery, pretoze v oboch tychto
formach sa zjavil sicasne. Podla Mederovej spravy z Mat-
thesonovej Ehrenpforte kantdtovy S$tyl preniesol do opery
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Cesti. Vyrazny belkantovy raz Cestiho kantat sa v tom Case
daval do suvislosti predovSetkym s kantatou, hoci si ho prvi
skladatelia belkanta uspes$ne vyskusali aj v operach. Pretoze
recitativ mal v tychto operach eSte stale prvoradé postave-
nie, prvenstvo kantdaty sa vo vyvine belkanta zda neodskrie-
piteIné, i ked tento Styl napokon triumfoval v opere.
Tendencia uprednostiiovat driu na tikor recitativu a znizovat
jeho afektivnost sa prejavila uz v prvych operach rimskych
skladatelov — Landiho, Vittoriho a Domenica Mazzocchi-
ho. Uprednostiiovanie arie vSak bolo udplne jasné az
v operdach Luigiho Rossiho, najma v Il Palazzo incantato
(1642) na Rospigliosiho libreto a v opere L’Orfeo (Pariz
1647), v ktorej boli hudobne najzaujimavejsie arie a ansam-
bly.2® V tychto dielach sa recitativ a aria od seba jasne IiSia,
ale medzi recitativom a ariézom este nebol taky vyrazny
rozdiel.

Kym Rossiho prinos pre operu nemozno porovnat s jeho
prinosom pre kantatu, o Cavallim (1602—1672), organisto-
vi v kostole sv. Marka, plati pravy opak. Cayalli zaujal
v Benatkach Monteverdiho miesto. Svojim vynimo¢nym
melodickym nadanim bol na operu priam predurceny. Jeho
Styridsatdva opier je omnoho vyznamnejsich nezZ jeho diela
v oblasti inStrumentalnej a chramovej hudby. Dokonca aj
jeho rané dielo Nozze di Teti obsahuje niekolko strofickych
arii vo veselom rytme S$tylizovaného tanca podla vzoru
Monteverdiho. Nadmerny pocet madrigalovych zborov
a ansamblov sved¢i o jeho kontrapunktickych schopnos-
tiach. Belkantova aria sa uz celkom vykrySalizovala v Dido-
ne (1641), ktorej nebyvaly dspech zatienil aj Monteverdiho
slavu, a neskOr sa eSte upevnila v Egistovi (Vieden 1642)
a Giasonem (1649). Medzi jeho posledné prace patri
Pompeo (1666) a Ercole amante (Pariz 1662) s Lullyho
interlidiami, skomponovana pri prilezitosti svadby Ludovi-
ta XIV.
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Z progresivnych ariovych foriem sa aZz v neskorsich operach
dostava do popredia krdtka aria da capo. Nikde sa nepreja-
vila v takej ¢istej podobe ako v uspavanke z opery Ercole,”’
ktorej Sepotavé zvuky potom velmi presne napodobnil Cesti
v Pomo d’Oro.*® Aj delenie na recitativ secco a ariézo sa
definitivne vykrystalizovalo az v neskorsich dielach, kde boli
arioza vyhradené pre patetické pasazZe, kym recitativ secco
prevladal v neutralnom dialégu. Afektivne recitativy, casté
pouZivanie stile concitata a zloZenych strofickych arii
svedcCia o tom, Ze Cavalli bol vo svojom ranom obdobi
ovplyvneny Monteverdim. Tieto drie st nahle prerusované
recitativnymi alebo ariézovymi usekmi, po ktorych daria
pokracovala dalej; celd tato zlozita forma sa potom opakuje
na iné slova.?” Toto sp4janie recitativu a drie pretrvavalo aj
v Cavalliho neskorSich operach. Cavalli bol predovsetkym
majster dramatickej charakterizacie, ktori dosahoval hut-
nymi a plastickymi melodickymi myslienkami a jednodu-
chou kvintakordalnou harméniou, ako napriklad v Medei-
nom naliehavom vzyvani furii,*° ktoré vyprovokovalo ne-
spocetné mnoZstvo scén zariekania nadprirodzenych sil
v neskorsich operach. Neustaly trojdoby rytmus, ktory mali
Benatcania z celej Cavalliho hudby pravdepodobne najrad-
Sej, by bol monoténny, nebyt melodického ¢ara arii. Najma
zalospevy zalozené na chromatickych ciacconovych basoch,
ktoré od Cavalliho ¢ias tvorili nevyhnutnd sucast opery,
ilustruju jeho charakteriza¢né majstrovstvo vzrusenymi
melodickymi krokmi; najlepsim prikladom je slavny Clime-
nin narek z opery Egisto (priklad ¢. 33). Lahodné skoky
v melodickych frazach vokalneho hlasu a basu a pohyblivé
chromatické harmonie tohto veldiela varia¢nej techniky sa
stali prikladom pre skladatelov stredného baroka — Cesti-
ho, Legrenziho a dokonca aj pre Purcella. )

Priamym protikladom patetickych ciaccon boli komické
arie, ktoré vtipnym vyuZzitim parlanda vytvorili novy typ;
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ako priklad mé6ze poslazit vesela aria zajakavého chvastana
Moma v Giasonem (I, 7). Je vybudovana na premenlivom
ostinatnom base so sprievodom dvojich husli. Cavalli veImi
obluboval ansdmbly, najmé duetd, ale v duetovej technike
neprekonal Monteverdiho, pretoZe Cavalliho sélisti spievali
CastejSie striedavo neZ spolu.®! Bohaté zborové ansambly,
typické pre jeho prvili operu, sa neskor zredukovali na
kratke dekorativne alebo dramatické zbory, ktoré tlmodili
bojové vykriky alebo poplasné signaly. Cavalli sa zborov
sice obcas tuplne vzdal (Egisto), ale napriek tomu v dvornej
opere Ercole, urenej pre ovela vicsie obsadenie nastrojov
a hlasov neZ bolo bezZné, sa k nim znovu vratil.
InStrumentalne sinfonie sd zvylajne Kkratke, no i tak
v niekolkych smelych, vyraznych linidch nad harmodniou
zaloZzenou na kvintakordoch vyrazne vykresluji rdzne
nalady: podobny charakter maju aj ouvertiry, v ktorych sa
eSte da obcas rozpoznat rytmicka transformadcia variaénej
dvojice. Nastroje a spievané hlasy sa v aridch zvycajne
striedaju, ale tendencia nastrojov ziskat viacsiu ddlezitost sa
prejavuje v prileZitostnych sélach obligatnych néstrojov
v recitativoch accompagnato, ktoré si v Ercolem zamerne
postavené do kontrastu s pasazami secco.

Ked sa Cavalli vratil z Pariza, trochu roz€arovany succes
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Cesti: Terceto
z0 Semiramide
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d’estime Ercoleho sa zaprisahal, Ze uz nikdy nebude pisat
opery. Svoje rozhodnutie nedodrzal, pretoze v Cestim mu
vyrastol novy siper, ktory zatienil jeho neskoriu tvorbu
rovnako ako on kedysi Monteverdiho. Marc’ Antonio Cesti
(1623—-1669) ziskal vzdelanie v Rime, koliske kantdty, a aj
ked bol vysviteny za kilaza, pisal najmi opery. Prvy dspech
zaznamenal v Benatkach operami Orontea (1649) a Cesare
amante (1651). Jeho nesmierne uspe$né majstrovské dielo
La Dori (Florencia 1661) sa hralo po celom Taliansku.
S operou Pomo d’Oro (1666) odisiel do Viedne, rad, Ze
moze opustit Benatky, pretoZe jeho samopasnost drazdila
uz aj tolerantnych Benatcanov. Cesti bol obdareny skor
lyrickym nez dramatickym talentom, najmd svoje darie
obdaril vzneSenosfou a hymnickosfou, ktoré sa odvtedy
spajaju s belkantovym Stylom. NeZné chromatizmy jeho
melodii viedli k prekvapujicim harmonickym spletitostiam,
ktoré vysvetluju, preco mal akord so zvicSenou sextou
a ,,neapolsky* sextakord v jeho tvorbe také vyznamné
postavenie. Podobne ako Carissimi, neapolsky akord (pozri
priklad ¢. 34) uvadzal melodickymi prostriedkami a slizil
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mu na zosilnenie kadencie tym, Ze integroval zniZend
sekundu frygického modu do durovej alebo molovej toniny,
¢o jasne dokazuje, Ze v harmoénii stredného baroka sa
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Fitner, R.: PAM,

zv.12,s5.129,

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

postupne krystalizovalo tondlne citenie. Pokial ide o formy
arie, prevladaju u Cestiho strofické variacie a strofické 4rie,
Casto vo vyzyvavo populdrnom $tyle, a arie s generdlnym
basom svojim poctom vysoko prevySuja drie s obligatnym
sprievodom. Kratke dacapové a rondové formy su zriedka-
vé, ale vyznamné, napriklad vo velmi p6sobivej rondovej
arii Rendete mi il mio bene z opery Dori*> U Cestiho sa
velmi Casto vyskytuje forma ABB’, oblibena v belkantovej
kantdte. Prvd dria Proserpiny v Pomo d’Oro®, jedna
z Cestiho najdlh$ich 4rii s vypisanymi varidciami, je skom-
ponovana v takejto forme a predchadza ju ritornel, charak-
terizujici podsvetie, pre regdl, dva cinky a dva trombony.
Vidsina arii ma v§ak skromnejsie rozmery.

Velkolepa vypravna opera I Pomo d’Oro, ktora nie je po
dramatickej stranke takd vyznamna ako Dori, je vinou
nahromadenych Sestdesiatich siedmich vystupov neprehlad-
na. Bohaté zborové aseky v prolégu, napisané v Carissimiho
iskrivom akordickom Style prezradzaja, Ze opera bola
zamyslana pre dvor; nakladni scénu navrhol Burnacini, po
Giacomovi Torellim najslavnej$i divadelny architekt tohto
obdobia. V ansdmbloch sa Cesti pridizal zdsady, aby spevaci
vystupovali striedavo, ako vidno z terceta zo Semiramide
(1667) (priklad ¢. 34). Je vybudované volne na chromatic-
kom ciacconovom base a predstavuje Cestiho typické
disonantné melodické postupy. Je priznacné, ze Cesti na
rozdiel od Cavalliho nevyplnil skok z as na fis, ale
vychutnéval ostry efekt zmensenej tercie.

V recitativoch Cesti radil vedla seba kratke pasize secco,
arioza a useky accompagnato. Podobne ako Cavalli aj on si
vyhradil recitativy accompagnato na slavnostné alebo citovo
vypaté prilezitosti, napriklad takzvané scény ombra, v kto-
rych sa zjavoval duch nejakého zosnulého. Tieto sldvnostné
vyjavy sa neskor stali nevyhnutnou sdcastou opery serie
a ich vplyv badat este aj v tvorbe Glucka a Mozarta.
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GMB, ¢.203.

(Prikiad & 35)

Cesti: Komicka aria
s mottovym zaciatkom

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

Mnohé Cestiho drie sa zadinaju zvlaStnym spdsobom,
uvodnym fragmentom melédie, ktory sa po kratkej prestav-
ke eSte raz zopakuje, a potom bez preruSenia pokracuje
dalej. Takéto avodné predvedenie nejakého plastického
motivu, ktory ako hudobné motto anticipoval zakladnu
emociu 4rie, je aj v niektorych Rossiho a Cavalliho
kantatach, no aZ u Cestiho sa stal vieobecne zauZivanym.*
Mottovy zaciatok nemal len formovu funkciu uviest rytmic-
ki a melodickt formulu, ale mal aj dramaticky vyznam,
pretoZe v prvych slovach bol lapidarne zhusteny obsah celej
arie. Komicka ariazopery Le Disgrazie(1667) je prikladom
na typicky mottovy zaciatok, a zaroven aj na svieZi rytmus
Cestiho komického a populdrneho $tylu (priklad ¢. 35).

. Strings o g g
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Novinky, ktoré zaviedol Cavalli a Cesti, prevzala a rozsirila
nasledujiica generacia benatskych skladatelov, do ktorej
okrem bratov Zianiovcov, Piera Agostiniho, Borettiho
a Sartoria patrili traja vynikajici majstri: Legrenzi, Stradel-
la a Pallavicino (f 1688). V ich hudbe sa uz ndpadnejsie
prejavuje navrat ku kontrapunktu, najma v starostlivo
vypracovanej faktire ansamblov a v anticipacii vokalnej
linie v generdlnom base, ktori moZno povazovat za prenese-
nie mottového zaciatku na podu kontrapunktickej techniky.
Podobne ako samotny mottovy zaciatok aj jeho kontrapun-
kticky variant sa stal beznym prostriedkom az v tvorbe
Legrenziho, Stradellu a Pallavicina. V ich operach sa
kontury melédie a basu vzajomne bud asimilovali, alebo
diferencovali, pricom sa bas prispdsobil bud belkantovému
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¢ 35)

Ariuznovu
vydal Wolff, H.:
Venezianische Oper,
dodatok €. 32,
a
Schering, A.:
GMB, &.231.
Druhé verzia je viak
nespravna,
pretoie

. saomylom vynechali
dva kriziky toninového
predznamenania.

(Priklad €. 36)

Legrenzi:
Ariazopery Totila

( 36 )

Pozri

Legrenziho operu
Totilain:

Wolff, H.:
Venezianische Oper,
dodatok €. 19.

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

Stylu, alebo nadobudol $pecificky inStrumentalne Crty a svo-
jim nepravidelnym rytmom v nevidanej miere zvyraznil
belkantovd melédiu. Prvy pripad, vzdjomnua asimilaciu,
najdeme v kratkej arii da capo T7i lascio®® z Legrenziho
opery Giustino, ktorej libreto neskor zhudobnil aj Hiandel.
Ostinatny bas tejto drie v silade s postupnym rozsirovanim
tonality prechddza cez rdzne tdniny. Prikladom druhej
mozZnosti, teda diferenciacie basu a melddie, je aria Resta il
core z Legrenziho opery Totila (1677), v ktorej vernost
srdca, naznacena mottovym zadiatkom spievaného hlasu,
jasne protireci beziacim krokom, ktorych predstavu vyvola-
va uhdnajuci kvaziostinatny bas (priklad €. 36). Tento bas je
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dbdkazom vysokého stupna inStrumentalizacie a stereotyp-
nej Stylizacie, akd sa predtym v opere nevyskytovala.
Uvedeny priklad obsahuje kompletny tsek da capo, z ¢oho
vidno, Ze kratka 4ria da capo eSte stale bola vzdialena od
velkej drie da capo neskorobarokového obdobia.
Legrenziho recitativy su ovela progresivnejsie nez recitativy
jeho predchodcov. Kadencie s drzanymi tonmi, ktoré boli
typické pre florentsky recitativ a prevladali eSte aj v tvorbe
Cestiho, nahradil kadenciami typickymi pre recitativ secco,
ktoré sa nahle prerusili na nesprevadzanej kvarte, zd6raznu-
jucej stereotypni kadenciu V-I v generdlnom base.>¢
Stradellove diela, ku ktorym patri okrem mnohych dalSich
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Vokilne party
vydané v 1931
(Ricordi).
Daliu driu pozri
vHAM, ¢.241.

(38 )

DDT, zv.55;

pozriaj GMB, ¢. 244;
Goldschmidt, H.:
Studien,zv. 1,

s.403.

( 39)

DDT,zv.55,s. 19.

( 40 )

Pozri driu

Lascia mi gelosia
(Wolff, H.:
Venezianische Oper,
dodatok ¢&. 69).

O koncertantnom §tyle

pozri siedmu kapitolu

(Priklad &. 37)

Pallavicino: I:ervok
zopery Demetrio

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

aj La Forza del Amore paterno (1681)*” a komicka opera Il
Trespolo Tutore maji mnoho &rii s obligdtnym sprievodom,
v ktorych formy nadobudaji ovela vacsie rozmery. Podobne
ako jeho sicasnici aj Stradella obluboval obligitne tribky
v konvenénych bojovych aridch a v ariach pomsty, ktoré
u Cavalliho nachddzame zriedkakedy. Jeho naruzivé mel6-
die svojim patosom, odvdZnymi a Sirokymi oblikmi pouka-
zovali na hiandlovsky $tyl. Jeho Cisto inS§trumentélne ostinata
— vdaka moduldcidm - vytvdrali §iroky priestor pre
harmoéniu.

Tendenciuk rozsirovaniubadatajv Pallavicinovych operach,
najma v jeho najzrelSom diele Gerusalemme liberata (Draz-
dany 1687).>® V jeho operach je Coraz taZ$ie rozlisit
kvaziostinatny bas od skuto¢ného ostinatneho basu, pretoze
prvy nadobtida melodicki stidrZznost priznacni pre ostinatny
bas a druhy modulacni voInost kvaziostinata. V drii Ombre
care z opery Le Amazzoni’® je modula¢ny ciacconovy bas
dovtipne vypracovany pomocou nepretrzitého behu arpeg-
gii. Ako silno vplyval tento bas na podobu melddie vidiet
z aryvku z opery Demetrio, v ktorom su radost a siizenie
postavené vedla seba v ostrej dramatickej charakterizacii
(priklad ¢. 37). Prilezitostné vyuzitie inStrumentdlneho
koncertantného $tylu, ako napriklad v Messaline(1680)*, je
priznakom pokrocilej fidzy Pallavicinovho vyvinu a jasne
naznacuje prechod k neskorobarokovému $tylu. Kym v ra-
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(41 )

Priklady in:
Goldschmidt, H.:
Studien,zv.1,s.312
adalej.

( 42 )

Ib.,s. 325 adalej,

aj GMB, ¢. 204.

( 43 )

Riemann, H.: HMG,
zv.2,2. Cast,

5.242;

Goldschmidt, op. cit.,
s. 349 adalej.

( 44 )

Haas, R.: B,s. 195.

(Priklad ¢. 38)

Pallavicino:
Piesen z Gerusalemme
liberata

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

nych operach sa Pallavicino pridfzal dvojdielnej formy arie,
v Gerusalemme dal prednost kratkej arii da capo, ktorda ma
len jednu strofu. Vedel pisat populdrne, ¢o dokazuji pocetné
kratke piesne v [udovom duchu. Benatska opera zdsobovala
mestské obecenstvo ,,hitmi‘‘, ktorych volny rytmus, Zivy bas
a pritazlivd melodika pripominali canzonettu a air de cour.
Tieto jednoduché népevy temer Uplne zodpovedaji dnesnej
predstave o Iudovej piesni, takZe saniekedy naozajpovazuja
zaTudové. V skutocnostito boli komponované svetské piesne
— vzdialené od Tudovych —, ktoré zili dovtedy, kym mali
uspech. Napriklad Gerusalemme sa zafina aZ zardzajico
podobne ako jednazo pseudoludovych piesni Rousseauovho
Devin de Village (priklad ¢. 38).

Styl populdrnej piesne si vo véZnej opere vydobyl pevné
miesto, no v eSte vicSej miere sa pestoval v komickej opere,
s ktorou sa na javisko dostdva siidoba strednd vrstva.
Historicky doélezité pokusy s opernou komédiou sa zacali
v Rime dielom Chi soffre speri (1639)* od Virgilia
Mazzocchiho a Marazzoliho a pokracovali Abbatiniho
a Marazzoliho Dal mal il bene (1654)* (libreto podla
Calderona napisal Rospigliosi), Sacratiho operou Finta
pazza (1641), Melaniho La Tancia (Florencia 1657)*
a Stradellovou Trespolo Tutore. V tychto operach ndjdeme
typické komické parlandové pasaze, Zivé canzonetty a for-
movo vypracované darie, ba dokonca aj oblibené prostried-
ky buducej opery buffy; La Tancia tvori parédiu na vaznu
operu a Dal mal il bene obsahuje prvé priklady na
ansamblové findle, jeden z najddleZitejSich prinosov do
dejin opery.
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(45 )

Lavignac, A.:
E,zv. 1,2. Cast.
5.914.

( 46 )

Neuhaus, M.:
Draghi,s. 191; GMB,
&.226.

(47 )

Priklady in:

Torchi,L.: AM, zv. 3;
TAM, zv. 6;

ICMI, zv. 26.

Styl sonity,

ktora vysla v mnohych
popularizujucich
vydaniach

(napr. Oesterle,

Early Keyboard Music)
pod menom
Michelangela Rossiho,
dokazuje,

Ze vydavateliasi
Michelangela

pomylili s inym Rossim,
skladatelom z obdobia
klasicizmu.

( 48 )

Pozribiblio-
graficky zoznam in:
Schlossberg, A.:

Die italienische
Sonate. Priklady in:
Wasielewski, J. W.:
Instrumentalsitze;

o Legrenzim pozri aj
HAM,¢. 220.

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

Taliani v severnej Eurdpe, ako napriklad Zamponi v Bruseli
(Ulisse, 1650)*, Bontempi v Drazdanoch (Il Paride,
1662)*, Scacchi v Polsku, Bertali a jeho ndstupca Draghi vo
Viedni dosahovali len priemernu droven talianskej opernej
produkcie. Plodny Draghi, ktory sa okrem inych diel mohol
popysit viac neZ sto operami, vo svojich pracach pouzival
mnozstvo rozmanitych sélovych a zborovych ansamblov, ale
znadnd monoténnost hudby prekonaval iba vdaka vyrazné-
mu talentu pre komedidlne scény.*® Strnuly a tazky pancier
jeho inStrumentacie je odrazom nemeckého sklonu k pit-
hlasnym ritornelom s hutnou sadzbou, ktoré su rovnako
niapadné v Pallavicinovych operach ako v Kriegerovych
piesnach s generalnym basom.

InStrumentalna hudba: bolonska Skola

PO VELKOM ROZKVETE KLAVESOVEJ HUDBY
v ranobarokovom obdobi organova a ¢embalova hudba
v strednom baroku preZivala obdobie pokojného a trochu
eklektického vyvinu. Michelangelo Rossi, Frescobaldiho
najnadanejs§i Ziak, Storace, Strozzi a rimsky organista
Pasquini (Ziak Vittoriho a Cestiho) Zili povacsine z dedicstva
Frescobaldiho, ktorého harmonicky Styl ovplyvioval este
i Rossiho*’ a ktorého kldavesova technika v Pasquiniho
toccatach nadobudla virtuézne Crty.

Ovela vi¢si vyznam mala in§trumentdlna komornd hudba,*®
ktora prekvitala v troch strediskach severného Talianska:
v Modene, Benatkach a Bologni. Tieto §koly zacali vedome
rozliSovat medzi tanecnou hudbou a Stylizovanou komornou
hudbou s viac ¢i menej kontrapunktickou faktirou. Vidno
to z toho, Ze rozdiel medzi sonatou da camera (alebo suitou)
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( 49 )

GMB, ¢.229.

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

a sonatou da chiesa bol z formového hladiska rovnako
ddlezity ako rozdiel medzi recitativom a ariou v belkanto-
vom Style.

Do modenskej Skoly, charakteristickej aristokratickym
pristupom, patril Uccellini, od roku 1654 organista v Mode-
ne, Colombi, Reina, Stradella a teoretik i skladatel Giovan-
ni Maria Bononcini (1 1679). Sklony k huslovej virtuozite
si napadné najma u Uccelliniho, ktory zaviedol hru v Siestej
polohe. Colombi uprednostnoval sélovi a triovid sonatu
v podobe Stvorcastovej chramovej sonaty. Kontrapunkt
fugovych casti bol povrchny a napisany len pre efekt; iba
v Reinovych sondtach mal kontrapunkt skuto¢ne pevnu
faktdru. Bononciniho poc¢etné komorné sonaty boli Stylovo
menej ndro¢né a takisto menej naro¢nych je aj niekolko
Stradellovych son4t*’ s umiernenymi technickymi poziadav-
kami a dobre zvladnutym kontrapunktom.

Benatska komorna hudba ¢erpala svieZe impulzy z prekvita-
jucej opery. Oblubeny typ stredobarokovej opernej ouver-
tary sa skladal z niekolkych stru¢nych, ostro kontrastnych
Casti, v ktorych sa polyfonia pouzivala len skromne. Boli
napisané pre troje husli, ktorych hlasy sa ustavi¢ne krizili.
Kym v predohrach sa polyfonicka faktira podriadovala
celkovému zneniu, v komornej hudbe mala vyznamnejSiu
ulohu. Okrem Guerreriho (Mildno) zbierok sondt boli
najdolezitej§imi dielami tohto obdobia Legrenziho a Ziani-
ho triové a kvartetové sonaty. Dokonca aj v Cavalliho
(1656) pomerne konzervativnych ansamblovych canzonach
mozeme vidiet, ako sa skladatelia odchylili od jednoliatych
a neclenenych tém starych canzon, aby mohli rozvinut novy
motivicky typ, v ktorom sa tazké doby zddraznovali artiku-
laciou a rytmickymi prostriedkami, napriklad charakteris-
tickymi neprizvuénymi motivmi. V Cavalliho canzonovych
témach sa symptomaticky spdjaju oba typy, novy i stary;
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(Priklad &. 39)

Cavalli: Téma canzony

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

zalinaju sa starym spdsobom a v druhej polovici naberaja
rytmicky doraz a rozmach (priklad ¢. 39).

V Zianiho a Legrenziho chramovych sonatach sa mnoho-
usekova $truktdra canzony zredukovala zvyCajne na pat
alebo este menej dsekov, ktoré vsak postupne nadobidali
vacSie rozmery, takZe z nich vznikli kratke samostatné Casti.
I ked ich poradie nebolo zatial presne ustdlené, prva
i posledna cast boli spravidla figové a medzi nimi boli
rozmanité akordické alebo mierne kontrapunktické casti,
pri¢om asporn jedna z nich bola skomponované v trojdobom
metre. Legrenzi rad zdOrazinoval samostatnost jednotlivych
¢asti ndhlymi harmonickymi prechodmi do terciovo pribuz-
nych ténin. Napriek tymto rozdielom vsSak boli okrajové
Casti zvycCajne spojené rovnakym tematickym materialom,
¢o je zjavne pozostatok variacnej canzony. Tazko docenit
vyznam Legrenziho pocetnych zbierok z rokov 1655—1682
pre vyvin chramovej sonaty. Na dobovych hudobnikov
urobila hlboky dojem istota v narabani s harmonicky
nasytenym kontrapunktom, plastické kontuary tém a vyrazny
rytmus protitém. V jeho op. 2 (1655) su uz tieto Crty velmi
vyrazné (priklad ¢. 40).

Cisto indtrumentalny charakter citovanej témy — treba si
vSimnut najmi typické opakovanie ténov — je ocividny,
podobne ako sdhra melédie s ciacconovym basom, ktory
vSak nie je tak bohato harmonizovany ako u Pallavicina
(pozri priklad €. 37). Legrenziho inStrumentalny $tyl antici-
poval silu niektorych Bachovych tém; Bach ho iste veImi
pozorne Studoval a organovu Fiigu ¢ mol(BWYV 574) zalozil
na jednej z jeho tém. Pomalé Casti boli silne ovplyvnené
belkantovym $tylom, ako vidno z pocetnych Stylizovanych

) 197 (

Skenovano pro studijni ucely



(Priklad &. 40)
Legrenzi:

Triova sonata
La Cornara

( 50 )
Riemann, H.:

HMG, zv. 2, 2. Cast,
s. 161.

¢ 51 )

Pozri Schlossberg. A.:

op. cit., 65;
HAMZZ. 219.

¢ 52 )

GMB, ¢.228.

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

La Cornara
Allegro

saraband®, v ktorych sa horné hlasy a bas spdjali v slavnost-
ne plynacom kontrapunkte.

Tretie a najvidsie stredisko huslovej hudby vytvorili hudob-
nici, ktori posobili v bolonskom chrame sv. Petronia. Tento
chram, znamy bohosluzbami sprevadzanymi inStrumental-
nou hudbou, potreboval velky repertoar chradmovych sonat.
Cazzati (f 1677), od roku 1657 organista v tomto kostole,
zalozil bolonskui Skolu. Jej prvymi vyznamnymi predstavi-
telmi boli Cazzatiho Ziak Giovanni Battista Vitali (1 1692),
Mazzaferrata (Ferrara), Grossi (Mantova), violoncelista
Gabrielli, degli Antonii a Arresti. Konzervativny Cazzati
nediferencoval jednotlivé Casti canzony tak jasne ako jeho
benatski siicasnici, a hoci jeho témy boli dlhSie a charakteris-
tickejSie nez dovtedy’', dlhé neprizvuéné motivy pouzival
velmi zriedka. Prevazovala kontrapunkticka technika, naj-
ma v prvych castiach. Literatira pre solové violonéelo
urobila prvé velké pokroky v niektorych pozoruhodnych
skladbach Gabrielliho?, ktoré podobne ako diela degli
Antoniitho stoja na hranici medzi strednym a neskorym
barokom.

Tak ako vSetky diela bolonskej Skoly aj Vitaliho sondty su
vyznamné triumfalnym néavratom inStrumentaineho kontra-
punktu. Zaujem o problémy kontrapunktu charakterizuje
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( 53 )

Torchi, L..:

AM,zv.7,s.174,176.

Ostatné sonaty in:
Wasielewski, J. W.:
op.cit., & 25-28;
HAM, ¢.245.

(Priklad & 41)

Giovanni
Battista Vitali:
Huslové sondta

TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

Vitaliho dielo Artificii musicali (1689), v ktorom sa autor
ponara do tajov kontrapunktu a kdnonu a odvazZne vyuziva
napriklad kombindciu troch rozli¢nych metrickych oznaée-
ni.>® Tieto zbierky spinali vychovné a vzdeldvacie ulely
a su dalSim dékazom velkého zaujmu barokovych skladate-
Tov o tajomné technické problémy mystickej ars combinato-
ria, ktorej tradicia vyvrcholilav Bachovom Umenifigy. Vitali
rozliSoval medzi chrdmovou a komornou sondtou na titul-
nych listoch svojich vydani, pricom termin sonata niekedy
pouzival bez blizSiecho urfenia na oznacenie chramovej
sonaty.

Kym komorna sondta sa skladala z volne zoradenych sérii
tancov, obvykle v dvojdielnej forme, chramova sonata mala
Styri alebo pat pomalych a rychlych Casti, ktoré sa striedali.
Pretoze nebolo zvykom urcovat tempo prvej Casti, mohla
byt budto pomald, alebo rychla, no v oboch pripadoch
byvala obvykle fiigovd. O Vitaliho dokladnej znalosti
slaCikovej techniky jasne svedcia témy, ktoré sa inSpirované
huslovou technikou a st obdivuhodne naértnuté ako Siroké
evokacné gesta. S vynimkou tane¢nej hudby Vitali s pozoru-
hodnou déslednostou pouZival dlhé neprizvu¢né motivy,
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TALIANSKA HUDBA STREDNEHO BAROKA

pomocou ktorych zvysil rytmicky Gcinok. Z troch avodnych
fragmentov z huslovejsonaty (1689) (priklad ¢. 41) v prvom
a poslednom vidime udpind kontrapunkticki rovnovahu
melodie a basu, kym v druhom charakteristicki melodicku
liniu, zaloZzenu na rozloZenych akordoch, ktora je dosled-
kom zruéného vyuZivania prazdnych strin. VSetky tri
zaCiatky su svedectvom prenesenia techniky typickej pre
varia¢nd canzonu do huslovej hudby. Této technika prevla-
da v mnohych, i ked nie vo vSetkych Vitaliho sonatach.

Vitaliho témy sa vZdy dali [ahko kontrapunkticky stvarnit,
pretoze boli vlastne myslené pre kontrapunkt. Tento sklada-
tel podporil kontrapunkticky tok jednotlivych hlasov prie-
bojnostou premyslenej, i ked jednoduchej harménie, a teda
mohol jednotlivé celky budovat s vacSou istotou nez jeho
predchodcovia. Specificky dynamicky, triezvy charakter
jeho hudby bol predurceny na to, aby vyrazne ovplyvnil

koncertantny §tyl, ktorého zaklady polozili prave
neskorobarokovi majstri bolonskej Skoly.
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Johann Rist. Kresba
arytina F. Steuerhelta,
1651.
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Jan Pieters Sweelinck,
1624.

Frangois Couperin.
Rytina podla Fliparta,
1755.
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Jean Philippe Rameau.
Malba A.—J. Areda.
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PIATA KAPITOLA

FRANCUZSKA HUDBA ZA
ABSOLUTIZMU

Ballet de cour

PODOBNE AKO V ANGLICKU A V NEMECKU AJ
vo Francizsku obrat k barokovej hudbe prebiehal pomaly
a postupne. Francuzski hudobnici, sputani victou k tradicii,
patrili medzi poslednych, ktori ochotne prijali nové prvky
barokového Stylu, a medzi prvych, ktori zacali zmiernovat
jeho prisnost. Francuzska barokova hudba necakane a krat-
ko zazZiarila v tvorbe Lullyho. Po jeho smrti francuzski
skladatelia v kratkom case zmenili neskory barok na
rokokovy Styl, ktory bol ich umeleckému presvedceniu
blizsi.

Vdaka jasnému racionalizmu franciazskej klasickej tradicie
nepodlahla franciizka hudba neskrotnym vasnam, ktorym
taliansky barok popustil uzdu. Sedemnaéste storocie bolo pre
francizsku dramu skutoénym zlatym vekom ,,klasikov‘‘. Aj
ked Corneille, Racine a Moliére patrili v podstate do éry
baroka, tym, Ze zachovavali aristotelovsku jednotu, dvornua
eleganciu jazyka a prisnu reglementaciu ,,vas$ni“, jasne
dokazuju, ako hlboko boli ovplyvneni ,,klasickymi*‘ princip-
mi antickej dramy. Postoj Franciizov k hudbe bol v tomto
obdobi poznaceny podobnou zdrzanlivosfou: hudba sa
povazovala skor za zvukovud dekoréciu nez za prostriedok na
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FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

vyjadrenie neskrotnych vasni. Velmi jasne je to vyjadrené
v Mersennovej Harmonie Universelle (1636—1637), ktora
je najhodnotnej$im pramenom pre poznanie hudobného
myslenia francizskeho raného baroka. Ked autor hovori
o zékladnom rozdiele medzi talianskou a francizskou
hudbou, stavia do protikladu ,,nesmiernu prudkost‘ talian-
skej hudby a ,,nevycerpatelnu lahodnost* hudby francuiz-
skej. Svojim krajanom vycital, Ze sa snazia ulahodit zmys-
lom a nestaraji sa o to, aby vyvolali emdécie. Podla jeho
nazoru sa uspokojujua s tym, Ze ,,lahodia uchu‘“ a len velmi
opatrne sa pokuSaju prisposobit silné akcenty talianskej
hudby francuzskej sladkosti. Monddia a dramaticky recita-
tiv sa umelcom, zvyknutym na raciondlnost francizskej
tragédie, zdali neprirodzené; fakt, Ze velki reformaétori
francizskej opery, Lully a Gluck, neboli Francizi, ma svoj
symbolicky vyznam.

Polarita talianskeho a francizskeho pristupu k hudbe sa
zrejme v niCom neprejavila tak vyrazne ako v spdsobe,
ktorym tieto narody uskutoc¢iiovali reformu hudby. Kym
Camerata ,,napodobiiovala‘ ,,antiku** a vyvinula mondédiu,
generalny bas a po novom narabala s disonanciou, franciz-
ski humanisti v Académie de musique (1571) vyriesili tento
problém svojskym spésobom - nadvidzovanim na staré
casomerné metrum. Vysledok tychto pokusov, francuzsky
vers mesuré, patri do renesancie a nas zaujima len preto, Ze
mal dalekosiahly vplyv nielen na franctizsku barokovi
hudbu, ale aj na Monteverdiho talianske canzonetty (porov-
naj s. 64). Zvlastnosti francizskeho recitativu a jeho pomaly
vyvin st dosledkom najma tazkosti, ktoré vznikli prispéjani
afektivnej talianskej deklamacie a casomerného metra
franciuzskej poézie.

Hudobny barok sa vo Francuizsku zacal po smrti Henricha
IV. (1610), ked nastapil na trén Ludovit XIII., ktory bol
sam skladatelom, a vrcholil za vlady Ludovita XIV., krala
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Slnko (1643 —-1715). V rukach takych dskocnych Statnikov
ako Richelieu, Mazarin a Colbert sa hudba stala poddajnym
nastrojom politiky; malokedy v dejinach boli vztahy medzi
hudbou a politikou také priamociare ako v obdobi franciz-
skeho absolutizmu.

Dramaticka hudba bola vo Francuzsku uzko spojena s tan-
com, najma s tancom javiskovym alebo baletom, a tato ¢rtu
si francizska hudba zachovala podnes. Francuzske rene-
san¢né dvorné zabavné predstavenia napodobinovali talian-
ske vzory. Medzi prvé patrilo predstavenie Circé (1581),
Ballet comique de la Reine', ktory nastudovali za pomoci
talianskych umelcov. Tieto hudobno-dramatické dvorné
balety (ballet de cour) zasa ovplyvnili Rinucciniho, ktory ich
zaviedol aj v Taliansku. Presne podl'a humanistickych idei sa
antickému metru niekedy podriadovali dokonca aj tanecné
kroky balletu de cour v takzvanom ballet mesuré. Ballet de
cour sa skladal z Tubovolného poctu entrées, ktoré sa
predvadzali ako nemohra, a z vysvetlujucich verSov cize
récits, ktoré sa bud prednasali, alebo spievali. Entrées
sprevadzali zborové ansambly pre Styri alebo pit hlasov,
sOlové piesne s lutnovym sprievodom a hudba pre lutnu
alebo slacikové zoskupenia. Podobne ako v prvych operach
aj tu zostali profesiondlni hudobnici pred obecenstvom
skryti, alebo vystupovali v kostymoch ako integralna sucast
vypravy. VyloZene dvorni povahu tohto baletu potvrdzuje
aj fakt, Ze v nich tancovali samotni dvorania a v zaverecnej
velkej baletnej scéne (grand ballet) ucinkovali dokonca
¢lenovia kralovskej rodiny.

V 17. storoci francizsky dvorny balet veImi rychlo prekonal
niekolko §tadii, ktoré mali svoje analdgie vo vyvine anglic-
kého dvorného masque. Dvorny balet bol pévodne rene-
san¢nou formou, postupne vSak nadobudal barokové Crty.
Prvy krok k barokovému Stylu sa urobil po roku 1605,
odkedy sa récity uz spravidla neprednésali, ale spievali. Tak
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dvorny balet stratil svoju vyznamni renesanénu ¢rtu — rov-
novahu poézie a hudby — a stal sa Stylizovanou formou,
zjednotenou pomocou spevu a tanecnej hudby. Tuto dolezi-
ta inovaciu pravdepodobne vyvolala Cacciniho pritomnost
na dvore Henricha IV. v rokoch 1604 —1605; jeho drama-
ticky spOsob spevu urobil hlboky dojem na Guédrona,
kralovninho ucitela hudby a skladatela mnohych baletov.
Po roku 1620 bol uz barokovy $tyl vo Franctzsku celkom
bezny. V tejto vyvinovej faze uz bolo spojenie dramy
a baletu také voIné, zZe dvorny balet sa skladal iba z malo
koherentnych sérii tane¢nych tableaux. Tento typ, takzvany
ballet a entrées, uz nemal dramaticku, ale vyluéne dekora-
tivhu a zabavnu funkciu; zdroven s poklesom dramatickosti
v8ak vzrastla délezitost hudby.

Nova faza baletu sa zacala okolo roku 1650 v tvorbe
Benserada, ktorého elegantnd poézia pozdvihla dvorny
balet na vycibreni literarnu umelecki formu. Baletu vratil
ucelend dramatickd zdpletku — ako to neskor robil aj
Moliére v komickych baletoch (comédie-ballets). Baletni
libretisti s oblubou vyhladavali fantastické a exotické témy,
ktoré boli vitanou zamienkou pre vynimoc¢né kostymy
a javiskovu architekturu. Balet La Douairiere de Billebahaut
ma pozoruhodne vtipny vstup ,,americkej‘ hudby, ‘ked
Styria indidnski gajdosi priviedli na javisko skuto¢ni exotic-
ki lamu tahajucu ¢insky gong, ktory v tej dobe zrejme
nijaky Indidn nepoznal.

V3etci skladatelia dvorného baletu mali na dvore vyznamné
postavenie. Do prvej generédcie barokovych skladatelov
patril nastupca Clauda Le Jeuna Pierre Guédron (1 1621),
Henry Le Jeune, Guédronov zat Antoine Boesset (T 1643),
Vincent, Bataille, Auger a Moulinié. Do dalSej generacie
patril syn Antoina Boesseta Jean-Baptist Boesset (f 1685),
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skvely Jean de Cambefort (1605—1661), ktory napisal
hudbu k mnohym Benseradovym baletom, a Guillaume
Dumanoir, $éf Vingt-Quatre Violons du Roi, drzitel vzacne-
ho titulu Roi des violons, ktory sa udeloval najlepSim
¢lenom stredovekého cechu muzikantov, Bratstva sv. Julia-
na. Do tejto skupiny patril napokon aj Lullyho svokor
Michel Lambert, ale aj sam Lully.

Baletna hudba sa nam zachovala len v uryvkoch. KedzZe sa
pouZzivala iba pre potreby dvora, velmi malo sa z nej
publikovalo; vychadzali len tie casti, ktoré z nej boli
najznamejsie, predovsetkym airs de cour. Mal4 ¢ast zboro-
vej hudby a vicSie useky inStrumentdlnej hudby sa zachovali
iba v rukopisnych zbierkach, z ktorych najznamejsSia je
Collection Philidor.? Tato zbierka obsahuje balety reduko-
vané na melddiu a bas. V baletnej hudbe sa malo dbalo na
konvencné rytmické formuly spolofenského tanca a bola
komponovana volne, s ob¢asnymi programovymi ndznakmi,
ktoré sa vztahovali na urcity pribeh. Prvé balety zahrnali
velké subory spevakov a nastrojov (lutny a slaciky), typické
pre renesancny balet, coskoro ich vSak nahradil staly
pathlasny slacikovy subor francuzskej javiskovej hudby.
Sama osebe tato hudba nie je velmi zaujimavd, pretoZe sa
nekomponovala na pocuvanie, ale ako scénickd baletna
hudba, nemozZno ju teda posudzovat podla noriem ,,absoluat-
nej‘‘ hudby.

Prikladom na rany dramaticky typ dvorného baletu je La
Délivrance de Renaud (1617)%; hudbu k nemu napisali
viaceri skladatelia, najmid Antoine Boesset a Guédron.
Tradiciu spolo¢ného komponovania dvorného baletu poru-
sil az Lully, ktorého diktatorska povaha neznasala saperov.
Balet otvara grand concert pre sprevadzany zbor a okrem
neho obsahuje eSte ansambly, ktoré vyzadovali aj vyse sto
interpretov. S6lové récity su najzaujimavejsie skladby tohto
baletu, pretoZe na nich vidno, ako sa francazski skladatelia
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pokusali prispOsobit si taliansky recitativny styl. Guédrono-
vym récitom celkom chyba afektivny vyraz; su pisané vo
velmi konzervativnom §tyle, ¢o vidno podla basov, ktoré su
Casto aktivnejSie neZ vokalny hlas; st vlastne presnym
opakom talianskeho recitativu.

Cambefortove récity v Ballet de la Nuit (1653) av Ballet du
Temps (1654) su uz pokrocilejSie. Cambefort vo velkej
miere vyuZiva typické anapestové formuly, ktoré su pre
franciz$tinu prirodzené a ktoré maximalne vyuziva aj Lully.
Zbor mal v balete dolezitu funkciu: slizil ako tuvod,
medzihra, alebo dokonca sprevadzal tanec. Tuto prax, zna-
mu ako ballet aux chansons, zaviedol Lully aj do opery.
Okrem zboru a récitov zahfiiala vokdlna hudba dvorného
baletu aj air de cour, najznamejsiu a najdoleZitejSiu sucast
baletnej hudby. Air de cour predstavuje rozsiahlu literaturu,
ktord vychadzala v slavnych vydavatelstvach Le Roy a Bal-
lard. V sedemnastom storoé¢i zaplavil tento Zdner celi
Eurépu; v Anglicku vyvolal kratku modu anglického ayru
a v Nemecku zasa vznikli jeho pocetné napodobeniny.
Vplyv air de cour vidno dokonca aj na tvorbe Heinricha
Alberta, ktory do svojich Arien zahrnul aj airy Mouliniéa
a Antoina Boesseta. Air de cour nemal povodne taky dvorny
charakter, ako napoveda jeho ndzov. V prvej vytlacenej
zbierke vydavatela a lutnistu Le Roya (1571) sa hovori, Ze
air de cour sa povodne nazyval voix de ville (hlas mesta);
z tohto nazvu je pravdepodobne odvodeny francizsky
vaudeville. Tieto dvorné a mestské piesne pre solovy hlas
a lutnu boli franctizskou paralelou k talianskej a Spanielske;j
renesancnej piesni. Na zaciatku baroka stratili svoje popu-
larne ¢rty, najma schematicky rytmus a melodicki jednodu-
chost. Splynuli s vyumelkovanou tradiciou vers mesuré
a zmenili sa na to, ¢o Parran v Traité de la musique (1646)
nazyva le style d’air. Stylizdcia sa zdoraznila kvetnatymi
improvizovanymi dimindciami, ktorych vycibrenost zodpo-
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(Priklad €. 42)

Mersenne:
Air de cours ozdobami

FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

vedala pastordlnemu tonu textov. Airy boli vZdy strofické
a takmer vZdy ich sprevadzala lutna. Skladatelia si lutnové
upravy robili ¢asto sami, ¢o vidno napriklad podla typického
nazvu Airs de différents auteurs mis en tablature de luth par
eux-mémes (Ballard, 1617). Dokonca aj $tvorhlasné Gpravy
airs maju prevazne akordickua faktiru, s vyraznym expono-
vanim sopranu ako vedidceho hlasu.

Francuzska ornamentika, takzvané broderies, sa od robust-
nejSich a zmyslovejSich 0zdob talianskych spevakov vyrazne
odlisovala najma zloZitym rytmom a delikdtnou melodickou
krivkou. Prikladom na neozdobeny typ mdzZe byt air de cour
od Antoina Boesseta (priklad 42a), pri ktorom Mersenne
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nastastie zapisal broderies, ako ich spieval Moulinié (priklad
42b). Pocetné legita v origindli naznacujd, ze sylabické
zmeny sa nezhodovali s metrickym delenim a Ze mnohé
slova sa zacdinali archaickym sp6sobom na lahkej dobe.

In§trumentdlnu hudbu dvorného baletu interpretoval or-
chester Vingt-Quatre Violons du Roi, ktory ziskal medzina-
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rodnu sldvu za vlady Ludovita XIII. DélezZitost tohto
orchestra pre vyvin barokovej hudby sa da fazko docenit,
pretoZe to bol vlastne prvy stily orchester. Kym orchestre
v Taliansku a v inych krajinach boli spravidla len sélovymi
telesami, grande bande, ktorej podstatu tvoril pithlas,
vlastne vytvorila tradiciu moderného orchestrilneho zdvo-
jovania, vtedy povaZovaného za nezvy¢ajnd novinku. Je
priznacné, Ze vietky zdvojujice ndstroje patrili do skupiny
husli, ktoré, ako zddraznil Mersenne, prekonali svojim
prenikavym zvukom zastarané violové stibory. Co sa tyka
generdlneho basu, bol orchester Vingt-Quatre Violons
konzervativny, pretoZe plny péthlas, naviac zdvojovany,
nepotreboval doplfiujicu harmonicku vyplii. Generalny bas
sa vo Francuzsku objavil vlastne velmi neskoro, beznym sa
stal az po roku 1650. Napriek konzervativizmu grande
bandy mala hudba, ktori tento sibor pestoval, Strukturilne
Crty typické pre barokovi hudbu: krajné hlasy boli ovela
silnejSie nez stredné. Prvé husle a basy mali po Siestich
hraCoch, dve dalSie huslové skupiny a violy iba po $tyroch.
Tance v baletoch boli nendro¢né, po hudobnej stranke
nevelmi zaujimavé skladby. KaZzdy usek sa viackrat opako-
val, vidy s inymi ozdobami (broderies). Diminicie, ktorymi
sa grande bande tak hrdila, nie st v rukopisoch zachytené, aj
tu ndm v8ak prichddza na pomoc Mersenne.* Technické
naroky na orchester boli prekvapujico nizke — hradi sa len
zriedkavo dostali za prvii polohu —, no vyZadovala sa velka
pohyblivost lavej ruky a slacika.

Hudobne zaujimavejsie boli orchestralne ouvertiry, ktoré
sa zjavili priblizne okolo roku 1640. Prave vdvornom balete
ziskali orchestralne predohry, ktoré Taliani nazyvali sinfo-
nie, pomenovanie ouverture, ktoré sa odtialto ako termin
prinieslo do opery. V balete Mademoiselle (1640) ouvertira
uz mala dvojdielnu formu — prvy diel bol pomaly a druhy
rychly —, a bola prvym predobrazom francizskej predohry.
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V baletoch Les Rues de Paris (1647) a Feste de Bacchus
(1651) ma pomala cast dokonca tazkopadny bodkovany
rytmus, rhythme saccadé lullyovskej predohry, no rychla
Cast zatial eSte nemala fugovu faktiru, ktord sa stala
typickou aZ neskor.

Mnoho literdrnych a hudobnych vlaken dvorného baletu sa
nesko6r votkalo do tkaniva francizskej opery, ktord ma az
dodnes balety vo velkej oblube. Zborova tane¢nd hudba,
recitativ a programova orchestralna hudba sa najprv udo-
macnili vdvornom balete, a aZ potom sa stali siicastou opery.
Doékazom tychto vizieb si aj niektoré literdrne motivy:
Lully sa v Armide vratil k téme z Délivrance de Renaud,
a Campra (7Tancréde) vyuzil zapletku baletu Tancréde en la
forest enchantée (1619).

Francuzsky ohlas na taliansku operu

SAMOTNY DVORNY BALET BY NIKDY NEBOL
viedol ku vzniku francizskej opery, nebyt talianskej opery,
ktoru francizski hudobnici s velkym zdujmom sledovali
odvtedy, ¢o Caccini navstivil Francizsko. Mazarinov osobny
vkus a jeho prefikana politika boli hlavnou pri¢inou navstev
talianskych umelcov na francizskom dvore. P6vodom bol
Talian a lasku k opere prechovaval uz od mladosti. Bol
spojeny s opernym divadlom, ktoré mali pod patronatom
Barberiniovci v Rime, a osobne sa zi€astnil na uvedeni
Landiho opery Sant’ Alessio. Bol presvedceny, Ze opera je
najaristokratickejsie divadlo, a podporoval ju, aby sa dvor
bavil a nemal kedy venovat pozornost jeho machindcidm.
Na jeho podnet pozvali do PariZza skupinu talianskych
umelcov, aby oboznamila dvor s talianskou operou. Patril do
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nej rimsky skladatel Marazzoli, Melani a sldvna spevacka
Leonora Baroniové, byvala Mazarinova milenka. Baronio-
vej hlas vzbudil obdiv, ale aj typicky francuzsky odpor
k ,,nekultivovanosti‘‘ jej spevu. V roku 1645 bola uvedena
Sacratiho Finta pazza v novej Uprave, v ktorej — a to je
charakteristické — recitativy sa s€asti nahradili hovorenym
dialégom. Uspech tohto diela zabezpeéili najmi efekty
scénickych strojov ,,velkého ¢arodejnika‘* Giacoma Torelli-
ho. Nesmierne vyznamnymi udalostami boli operné pred-
stavenia Cavalliho FEgista (1646) a Orfea od Luigiho
Rossiho (1647). Rossiho Orfeo bol napisany Specidlne pre
Pariz na ziadost Mazarina a rimskeho sfachtica Barberiniho,
ktory pre pochybné financ¢né transakcie Zil v tom case
v parizskom exile. Obrovsky tspech Rossiho opery mozno
pripisat skor bohatym dekoraciam a dovtipne vymyslenym
Torelliho strojom nez samotnym kvalitdm belkantového
Stylu, ktory bol Franciizom privelmi cudzi na to, aby ho plne
ocenili. Kym talianska strana, vedena kralovnou Annou
Rakuskou a Mazarinom, bola nadSend, francuzska strana
opdt kritizovala nekultivovanost spevu a realistickym ak-
centom sa vysmievala ako ,,kféom*.

Prehnane vysoké vydavky na Orfea — viac nez 300 000
toliarov, ktoré sa od Tudi vymahali v podobe sprisnenych
dani —, sa pre opozi¢nu stranu stali vitanym ter¢om kritiky.
Pocas nasledujiceho frondistického prevratu musel cely
dvor aj s Rossim ujst z Pariza, Torelli bol uvazneny a zopar
talianskych spevakov uniklo len o vlasok. Politické piesne
proti Mazarinovi, takzvané mazarinades, ostro napadali
Orfea, vydavky spojené s jeho uvedenim a pochopitelne aj
spev kastratov, ktorym Francazi nevedeli prist na chut.

V snahe vyjst francizskemu vkusu v ustrety Caprioli zahrnul
do opery Nozze di Peleo e di Teti (1654) pocetné balety,
ktoré napisal Benserade, no talianska opera opit slavila iba
Pyrrhovo vitazstvo. V zidfalom dasili podporit na dvore
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taliansku stranu Mazarin pozval Cavalliho, najslavnejsiu
osobnost tych cias, aby skomponoval slavnostni operu
k bliziacemu sa sobasu Ludovita XIV. Po istom vahani,
ktoré vsak prekonala vyhodna finanéna ponuka, Cavalli
napokon suhlasil. V prvej €asti oslav uviedli Cavalliho operu
Serse v novej verzii; zbory v nej priznaéne nahradili baletmi,
ktoré so zapletkou nijako nesuviseli. Tieto vioZené balety,
ktoré skomponoval aj zatancoval Lully, mali va¢si uspech
nez samotna opera. Svadba Ludovita XIV. sa napokon
oslavila Cavalliho operou Ercole amante (1662), pre ktord
napisal libreto Buti, libretista Rossiho Orfea. Nadhera tohto
predstavenia, ktoré malo naozaj wagnerovské rozmery
— trvalo Sest hodin —, zatienila vSetky predchddzajice
opery. Kazdé dejstvo sa koncilo pompéznym baletom na
Lullyho hudbu a posledny mal 21 entrées. Reakcia Franci-
zov na toto predstavenie bola typicka: chépali ho nie ako
hudobni dramu s baletnymi vsuvkami, ale ako giganticky
balet s vlozenymi dramatickymi medzihrami — tak velmi tu
Lully staval sam seba do popredia. Rozzireny Cavalli
odprisahal, Ze uz nikdy nijaka operu nenapiSe.

Mazarin sa predvedenia Ercoleho nedoZil. A len ¢o sa hlava
talianskej strany pobrala na druhy svet, francuzska strana
pod vedenim Colberta rychlo a plne ovladla dvor a to, ¢o
malo byt kone¢nym vifazstvom talianskej opery, pripravilo
v skutoc¢nosti jej vonkajsi aj vnutorny dpadok. V boji proti
benatskej opere si francizski hudobnici zakalili zbrane pre
boj za vlastni narodnad operu. Versailleské predstavenie
talianskeho pastordle Nicandro e Fileno (1681) rimskeho
skladatela Lorenzaniho (Benevoliho Ziaka) bolo poslednym
a vlastne marnym pokusom zniéit francizsku operu, ktora
uz mala na dvore silné pozicie.

Francizske pokusy o hudobni dramu boli sprvu slabé
a nevyrazné. Corneille napisal tragédie a machines, nazvanua
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Andromeéde, s jedinym cielom: eSte raz vyuZit Torelliho
stroje, ktoré boli s velkymi vydavkami skonstruované pre
Orfea Luigiho Rossiho. Hudbu zlozil basnik a skladatel
Dassoucy. Hry, v ktorych sa vyuzivali scénické stroje, boli
velmi oblibené v Théatre du Marais v Parizi, ich hudobny
vyznam bol v§ak nepatrny. Corneille dal veImi jasno najavo,
Ze hudba v jeho diele nemala dramatickau, ale len vedIajsiu,
dekorativnu funkciu: ,,Hudbu pouzivam iba na to, aby som
zamestnal sluch, kym sa zrak kocha v strojoch... dbal som
v§ak na to, aby sa nespievalo ni¢ z toho, ¢o je pre pochopenie
vyznamu hry doélezité, pretoze spievanym slovdm vo vieo-
becnosti zle rozumiet.*

Délezitym predchodcom francizskej opery boli aj pastoral-
ne hry podla talianskych vzorov Tassa a Guariniho, ktoré
boli v méde od cias renesancie. Ich vplyv pretrval aj
v operach Lullyho, napriklad v Cadmovi a Acis et Galathée.
V Dassoucyho opere Amours d’Apollon et de Daphné
(1650) — dalsej z pocetnych hier o Dafné — sa prednaSané
verSe striedaju so spievanymi airmi tak ako v najstarSom
type dvorného baletu. Pastordle Triomphe de I'amour
(1655) de Beysa s hudbou de la Guerra je zaujimavé iba
dovtipnym, i ked nendroénym vytvaranim dojmu recitativu.
Skladatel jednoducho pospdjal mnoZstvo piesni (chanso-
nov); podobnii stavbu mala neskor vizenska scéna v Zob-
rdckej opere.

VazinejSie pokusy vytvorit narodnd operu urobil basnik
Perrin spolu so skladatefom Robertom Cambertom (okolo
roku 1628—-1677), ktory sa ucil u Chambonniéera a posobil
ako organista a neskor ako skladatel na dvore kralovnej
vdovy Anny Rakuskej. V Pastorale d’Issy (1659), ktoré
trifalo nazvali ,,prvou francizskou hudobnou komédiou*,
sa Perrin a Cambert pokusili o kompromis medzi talianskym
a francizskym pristupom. Tento zamer jasne vidno z pred-
slovu: ,,N4aS jazyk je schopny vyjadrit tie najkrajsie vasne
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a najkrehkejsie city, a ak sa zmie$a taliansky hudobny $tyl
s naSim spdsobom spevu, dostaneme Cosi, ¢o bude zniet
prijemnejsie ako tieto dve zlozky samé osebe.“ Po Pastorale
d’Issy nasledovala La Mort d’Adonis Jeana Baptista Boes-
seta a Ariane Camberta, no ani jedna z tychto opier nebola
uvedena. Ak moéZeme verit sidu St-Evremonda, ktory bol
neprajnikom opery, Ariane treba povazovat za Cambertovo
najlepsie dielo. Obsahovala narek hrdinky (celkom na
Monteverdiho spdsob), o ktorom sa hovorilo, Ze prekonal
vsetko, ¢o kedy Lully napisal.

Perrin sam prizniva, Ze priaznivé prijatie Pastorale d’Issy
bolo désledkom rasticeho franctizskeho Sovinizmu, predo-
vSetkym ,,vasnivej tizby vidiet triumf nasho jazyka, nalej
poé€zie a nasej hudby nad cudzou poéziou a jazykom*. Tieto
velikasske nacionalistické city podnecoval aj Colbert, ktory
v sulade s teériami merkantilizmu a narodnej sebestanosti
podporoval aj ideu duchovnej sebesta¢nosti. Podporoval
Perrinovo usilie o vytvorenie ndrodnej opery a v roku 1669
mu obstaral kralovsky patent, ktory mu zabezpecil vyluéné
pravo na operné predstavenia. V roku 1671 mala na
otvoreni novozaloZenej Kralovskej akadémie premiéru
Perrinova a Cambertova Pomone’, prva francizska opera,
ktora si toto oznacenie skutocne zasldZila, a bola prijata
s nadSenim. Z hudby sa zachoval len prolég a uryvky
z prvych dvoch dejstiev.

Porovnanie $tylu Cambertovej hudby s hudbou, ktori v tom
Case pisal Lully, nevychddza pre Camberta veImi priaznivo.
Podobne ako jeho predchodcovia aj Cambert predpisoval
v recitativoch Casté zmeny metra, ktoré si vyZadovala
zdvislost hudby od francizskeho versa. Jeho recitativy sa
vyznaCuju kratkymi afektivnhymi dsekmi a rozmarnou,
typicky francizskou rytmikou. Pomone sa zaéina Stvordiel-
nou predohrou; len prvé tri diely pripominaji lullyovsky
typ. Scéna prolégu je umiestenid v Louvri, &m si autori
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vytvorili vynikajuicu prileZitost oslovit Ludovita XIV. podli-
zavym a pompéznym spdsobom, typickym pre vsetky
prolégy k baletom a operam tych ¢ias. Druhou dvojdielnou
predohrou sa uz zacina vlastna opera. Airy, ktorym niekedy
predchéadzali ritornely, su velmi kratke a napisané v pévab-
nom, nie velmi naro¢nom Style, ktory pozname z dvorného
baletu. Pre francizsku koncepciu opery je priznacné, zZe
vobec nebola dramaticka a aj libreto bolo skor idylické nez
dramatické. S vynimkou kratkych sélistickych ansamblov
Cambert vyuZzival basové arie so ,,zdvojenym generalnym
basom®, kde bas spieval ti istd liniu ako generalny bas a dva
néstroje vo vy$iej polohe doplnali harméniu; je to trochu
jednoduchy typ arie, ktory ¢asto pouzival aj Lully. Camber-
tov harmonicky slovnik bol konzervativny, len zriedkakedy
siahol po bohatych zdrojoch talianskeho §tylu. Tazko sa da
urcit, do akej miery bola Cambertova tvorba povodna,
pretoze hudba jeho prvej opery Pastorale d’Issy sa stratila
a Pomone uz mdze byt ovplyvnena Lullym, ktory sa v tom
Case stal vedicou osobnostou franciizskej hudby.

Po prvych uspesnych operach napisal Cambert v roku 1672
Pastorale héroique des Peines et des Plaisirs de I’ Amour,°
zktorého sa nam takisto zachovali iba Gryvky. Balet tu ma uz
vyznamnejsie postavenie a isty pokrok badat aj v posilneni
dramatickosti. Pozornost si zaslizia aj niektoré komické
pasaze, pre ktoré Cambert prejavil zmysel uZ v tercete
Cariselli” (vsuvka do hovorenej hry).

Lullyho machinécie bezohladne ukon¢ili sTubni Camberto-
vu kariéru a roztrpceny skladatel odisiel do Anglicka, kde
nejaky Cas posobil na dvore Karola I1., az ho zastihla nasilna
smrt.
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Comédie-ballet a tragédie lyrique: Lully

LULLYHO POSTAVENIE NA FRANCUZSKOM DVO-
re sa postupne upeviiovalo a vSetci ostatni hudobnici boli
pomaly, ale iste zatlaCani do vizadia. Florentan Gianbattista
Lulli (1632—1687), neskor zndmy ako Jean-Baptiste Lully,
priSiel do Franciizska v roku 1646 a vstdpil do sluZieb
mladého L'udovita XIV. v roku 1652. Studoval u organistov
Métruho, Roberdaya a Gigaulta; jeho hudobné vzdelanie
bolo teda francuzske, nie talianske. Upozornil na seba ako
huslista, tanec¢nik a taliansky komik. UZ v roku 1653 sa po
Lazarinovi (takisto talianskeho p6vodu), ktory skladal pre
Vingt-Quatre Violons, stal skladatelom kralovskej komor-
nej hudby. Lully skoncoval so v§eobecnym zvykom improvi-
zovania ozddb, ktory praktizovala grande bande, a od kréala
si vymohol povolenie zaloZit si vlastny orchester zo Sestnas-
tich (neskdr dvadsatjeden) petits violons (1656). Cvicil
tento subor v suchom a prisnom Style s maximalnou
rytmickou preciznostou, ktori neskdr obdivovali a napo-
dobnovali vSetci europski skladatelia. Lullyho reforma
orchestrilnej techniky, ktord sa povazuje za typicky fran-
cizsky vydobytok, vznikla vlastne v opozicii k tradicnému
francizskemu Stylu, ktorého ustavicné ozdoby boli na
Lullyho vkus privelmi nepresné. Nezdobeny, Cisty sposob
hry, charakteristicky pre benatsky operny orchester, spojil
s emfatickym rytmom francizskej hudby, ¢im dosiahol ont
slavnu lullyovsku orchestralnu disciplinu, ktora mu zabez-
pecila prvenstvo medzi tvorcami baletnej hudby. Spravy
sucasnikov nikdy neobidu brilantnt presnost jeho orches-
tralnych ,,koncertov*.

Vypocitavy Lully, pohdnany bezhrani¢nou ambiciéznostou,
systematicky vyuZzival svoje privilegované postavenie na
dvore. Ako Cambefortov ndstupca sa stal superintendantom
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kralovskej hudby (1661) a ziskal iplnu kontrolu nad grande
bande. Ked mu hrozilo, Ze by ho v oblasti opery mohol
zatienit ispech Perrina a Camberta, bleskovo konal: Perri-
na, ktory bol prave uvizneny a nemohol sa branit, pripravil
o kralovsky patent. Novy patent (1672) Lullymu zabezpecil
monopol na operu; prisne obmedzil pouzivanie inej hudby
v divadelnych predstaveniach okrem jeho vlastnej a zaruco-
val mu, Ze vSetky zisky z jeho hudby pripadni jemu a jeho
deditom.? Vynitil si zatvorenie konkurenéného operného
divadla, Molierovu skupinu odstranil z kralovského pal4ca
a zalozil vlastni Kréalovskd hudobnu akadémiu. Lully sa
teda stal rovnakym absolhitnym vlddcom v oblasti hudby ako
Ludovit XIV. v Statnych zileZitostiach. Lully zomrel ako
jeden z najbohatSich hudobnikov, aki kedy zili, a to
Ciasto¢ne vdaka Sikovnym majetkovym Spekuldciam, ¢ias-
to¢ne vdaka prijmom z vlastnej hudby. Jeho tyransky
egoizmus a nehanebné zneuZivanie priatelov moZno prirov-
nat len k Wagnerovi; obaja v§ak prinitili cely hudobny svet,
aby sa koril ich umeleckym vydobytkom.

Lullyho hudobnda draha sa deli na dve hlavné obdobia;
v prvom (1653—1672) sa venoval baletnym kompoziciam,
v druhom (1673—1687) skladal opery. V prvom obdobi
nebola jeho pozicia na dvore eSte velmi istd. Na jednej
strane v inStrumentdlnej baletnej hudbe pouZival rytmicky
Styl francuzskych tancov, na druhej strane sa viak v récitoch
a airoch pridfZal talianskeho belkantového Stylu. Nie
Tieto balety maju teda dvojitd, janusovski tvar; v instru-
mentalnej zloZke su francizske, ale vo vokalnej talianske.
Ulohu vokélnej hudby v dvornom balete Lully postupne
posilioval tym, Ze do baletov vsiival medzihry pre séla
a zborové ansambly.

Tance boli do urcitej miery komponované volne podla
choreografie baletov, no okrem starych salénnych tancov
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ako galliarda a courante tu ndjdeme aj niekolko délezitych
tancov novsieho déta. Hoci sa v dvornom balete vyskytovali
aj pred Lullym, prave on im dal ten zvlastny punc, vdaka
ktorému sa preslavili. Je to rychly passepied v Zivom 3/8
takte, Zivy rigaudon a bourrée v dvojdobom takte, loure
s bodkovanym rytmom a v miernom 6/4 takte, elegantna
gavota v dvojdobovom takte a najméi sldvnostny menuet
v 3/4 takte s typickymi makkymi synkopami a hemiolami.
V tejto suvislosti treba spomentut aj pochod (marche), ktory
Lully povysil na umeleckd hudbu. P6évodne bol uréeny na
predvadzanie vojenskej sily a mal pompézny tvod, melodic-
ky bol vSak odvodeny zo Stylizovanych tribkovych fanfar,
o ¢om jasne sved¢ia mnohé Lullyho pochodové melddie.
Podobne ako vojenska uniforma aj pochodovy krok, teda
jednotnost pohybu vojsk bol v podstate zavedeny v baroku;
vyvolala ho zvySujica sa racionalizacia vojenského umenia,
¢oho dékazom su aj stale armady barokovych Statov.

Ani jeden z Lullyho kolegov sa mu nevyrovnal v sarkazme
jeho talianskych vokalnych kompozicii, ktory ho preslavil
nielen ako skladatela, ale aj ako tane¢nika a komika. Pre hru
Amore malato (1657) od talianskeho autora Butiho skom-
ponoval balety a zaroven v nej hral dlohu Scaramouchea.
V prolégu k baletu Alcidiane (1658) imyselne postavil do
protikladu taliansky a francuzsky $tyl a aj v Ballet de la
Raillerie (1659) skomponoval zabavny dialég medzi talian-
skou a franciizskou hudbou®, v ktorom sikovne konfronto-
val jednoduchy sylabicky §tyl talianskej canzonetty s jemny-
mi zvratmi francazskeho airu. Ballet de I'Impatience (1661)
obsahuje groteskny récit ,,Snupacov tabaku* pre trojhlasny
zbor v canzonettovom S§tyle. Je v iom aj air Sommes-nous
pas trop heureux? (slova zlozil Benserade), ktory sa neskor
stal jednou z najpopuldrnejsich svetskych piesni, ktorym sa
vtedy vravelo brunettes (priklad ¢. 43).

Balet Alcidiane je vyznamny tym, Ze je v ilom prva vyrazna
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ukazka francizskej predohry. Zacina sa pompéznym bod-
kovanym rytmom a v druhom diele nastupuje figa, ktora je
napisand v dvojdobom metre, teda eSte nie v trojdobom
metre, ktoré sa ustdlilo aZ neskor. Nahradenie akordickej
faktury fagovou pravdepodobne pochddza z talianskej
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canzony, ktord Lully dobre poznal. To znamend, Ze aj
francizska predohra bola vysledkom zmieSania Stylov.
Lullyho predohra k baletnym vlozkdm v Cavalliho Serse
(1660) je zrejme prvym prikladom v tom &ase uZ plne
rozvinutej francizskej predohry, ktorej druhy diel mal
fugovi faktiru a trojdobé metrum.

Napriek tomu, Ze Lully asimiloval talianske i francuzske
érty, na dvore ho povaZovali za predstavitela talianskej
hudby, pravda len dovtedy, kym bol nazive Mazarin a kym
mala rozhodujice slovo talianska strana. Po Mazarinovej
smrti (1661) Lully uplne obratil kabat, pripojil sa k franciiz-
skej strane, ktord ziskavala prevahu, a stal sa horlivym
zastancom francizskej hudby. Prave v tom ¢ase bol menova-
ny za superintendanta, rychlo si zabezpecil francuzsku
narodnost a oZenil sa s dcérou Michela Lamberta. Druha
faza Lullyho baletnej tvorby sa zacala baletnymi komédiami
(comédies-ballets), Zanrom, ktory vytvoril Moliére, ked
zvyraznil dej, aby spestril balet a vratii mu pbévodny
dramaticky vyznam. Sldvna spolupriaca oboch Baptistov sa
zacala v roku 1664 uvedenim Mariage Forcé; pokraCovala
s Princesse d’Elide, Amour médecin, Pastorale comique,
Monsieur de Pourceaugnac, Le Bourgeois Gentilhomme
(1670) a tragickym baletom Psyché (1671), pre ktory
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hovorené ver$e napisal Corneille a Molicre, a texty récitov
Quinault a sdm Lully.
V Lullyho hudbe ku komickym baletom sa prejavuju dve

.....

.....

stali vyznamnou sucastou jeho opier. Kym francuzske récity
dvornych baletov mali zviac¢sa uzavretd formu airu, jednotli-
vé scény komickych baletov boli pospédjané recitativmi secco
ako v sudobej talianskej opere. Lullyho ldska k opere sa
prejavuje aj na zaCiatku Pastorale comique, ktoré je
persifliZzou magickej zaklinacej scény, takej oblubenej
v benatskej opere. Styl buffo, ktory si Lully predtym
vyhradil pre talianske scény, sa teraz objavuje aj vo
franciuzskych scénach, napriklad v Pourceaugnacovi alebo
v Le Bourgeois Gentilhomme. V Gentilhomme je nesmierne
zdbavna scéna, v ktorej vidime skladatela, ako komponuje
récity. Francizsky recitativ sa stal flexibilnej$im, a tak uZ
Lully nevahal ako prvy vyuzit afektivny taliansky Styl, ktory
predtym zosmie$nil v parodickom nareku Tirsisa A& quelle
douceur z Elide (1V, 2). Vstup Talianov v balete narodov
(Le Bourgeois Gentilhomme) obsahuje strofické varidcie
s talianskym textom, ktoré si takmer mozno pomylit
s hudbou Luigiho Rossiho; podobny afektivny Styl prevlada
v sldvnom talianskom nareku Deh piangete zo Psyché, ktory
neskér Lully prepracoval na operu. Napokon podnikol
rozhodujuci krok a afektivny patos a melodické disonancie
talianskeho $tylu lamento preniesol na francizsky air
a recitativ. Narek Venuse!® v Ballet de Flore (1667) alebo
narek Cloris Ah mortelles douleurs (priklad ¢. 44) z Fétes de
Versailles jasne sved¢i o umeleckom vysledku tohto splynu-
tia Stylov, bez ktorého by bola franciizska opera nemysli-
telna.

V hudbe komického baletu solové a zborové ansambly
zatiefiuju vSetky ostatné prvky. Bujara turecka sldvnost vo
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(Priklad ¢. 44)

Lully:
Narek
z Fétes de Versailles

FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

findle Le Bourgeois Gentilhomme a zaverecny dvojzbor
v George Dandin su rozvinutymi zborovymi kantatami, do
ktorych sa tu i tam vloZené s6lové uUseky. Solové terceto
Dormez beaux yeux z Amants Magnifiques (1670) je
zjavnou imitaciou Rossiho uspavankového terceta rovnaké-
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ho nazvu (Dormite begli occhi) z Orfea.!' Zacina sa basovym
ritornelom, veImi podobnym basu z prikladu ¢. 44, a vmno-
hych detailoch sa zhoduje s Rossiho skladbou. Aj Lully bol
v zboroch zavisly od Luigiho Rossiho a Carissimiho. Od
Carissimiho prevzal rytmicki deklaméciu v akordickej
faktidre, ktora je pritomna vo vsetkych jeho zboroch. Vo
vynimo¢ne dobre napisanom zbore v scéne ,,rozdavania
kniZzociek s obsahom baletu‘ z Le Bourgeois Gentilhomme
znazornil hlu¢né pobehuivanie ucinkujacich pred zac¢iatkom
baletného predstavenia pomocou prehfadného rytmického
kontrapunktu.

Zaciatok Lullyho opernej tvorby je zahaleny do Istivych
intrig. Lully dlho vyhlasoval, Ze operu ,,nemozno predva-
dzat vo francizstine*, ale profesionalna samoltbost ho
prinitila tento ndzor zmenit. Aj ked jeho komické balety
Coraz vacsmi pripominali operu, tazko by bol urobil posled-
ny rozhodujaci krok, nebyt uspechu autorskej dvojice
Perrina a Camberta a Sablierovho Triomphe de I'amour.
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Kedze nemohol zniest cudzi ispech, potajomky si privlastnil
Perrinov patent a porusil dohodu s Molierom. Keby nie
Lullyho osobnych ambicii, bol by sa namiesto Quinaulta stal
oficidlnym libretistom francizskej opery Moliére.

Od roku 1673 napisal Lully takmer kazdy rok jednu operu
alebo, ako im on hovoril, lyrickd tragédiu. Prechod od
komického baletu k opere mozno sledovat na pastoridle
Amour et Bacchus, nevyraznom pasticciu zo starsich javis-
kovych diel. Lyricka tragédia nastupila v opernom diele
Cadmus et Hermione (1673) a po nom uZ nasledovali
v rychlom slede také majstrovské diela ako Alceste (1674),
Thésée (1675), Isis (1677), Persée (1682), Amadis (1684),
Roland (1685) a Armide (1686). Libretista Quinault zdso-
boval Lullyho tragédiami napisanymi v duchu Corneilla
a Racina, ktorych diela boli vSeobecne uznavané niekolko
rokov predtym, nez sa Lully zacal venovat opernej tvorbe.
Zo zaciatku Quinault pouzival komické scény benatskeho
libreta, po librete k Alceste sa ich vSak vzdal. Na rozdiel od
dramatikov miesal v libretach tradicné franciuzske alexan-
driny s kratSimi rymovanymi verSami a nezachovéaval
klasicku jednotu Casu, miesta a akcie. Zapletka sa krutila
okolo ve¢ného konfliktu medzi sldvou a laskou.

Lully Studoval v Comédie frangaise kvazi hudobné akcenty
a emfaticki intonaciu slavnej herecky Champmesléovej,
ktorej dramatické podanie Racina sa prenho stalo vzorom.
Do recitativov premietol Siroku paletu akcentov hovorenej
re¢i a zvyraznil vzruSenud, presvedCiva rétoriku verSov
pomocou Stylizovanej hudby, ktord bola charakteristicka
sastavnym pouZivanim anapestovych schém a velmi aspor-
nym pouZzivanim afektivnych disonancii. Nebezpedenstvo
monoténnosti prekondaval Zivy a vyrazny prednes spevaka.
Oznacenie metra sa v recitative volne striedalo, a to presne
podla verSa, medzi 4/4, 2/2 (dvakrat tak rychlo ako
predtym), 3/2 atd. Metrické zmeny neboli uréené na to, aby
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Pozri
Cadmus,V, 1. a Persée,
GMB, ¢.232.

FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

ich poslucha¢ zachytil, ale mali len ozivit hudobny tok, aby
— podla slov Telemanna — Sumel ,,ako Sampanské‘.
Francuzi chapali recitativ skor v intencidch rétoriky nez
hudby. Kym Taliani pomocou melodickej krivky zvyrazio-
vali predovSetkym slova a rytmus ponechavali na spevdakovu
Tubovélu, Francuzi sustredili pozornost najméa na rytmické
formuly a melédiu si v§imali len okrajovo. V recitativoch
zostal Lully v podstate verny francizskej tradicii a afektiv-
nym ténom ich naplnil len do tej miery, aby zodpovedali
patetickym pasdZam tragédie. Pokial ide o diferencidciu
recitativu, ariéza a arie, Lully bol velmi konzervativny. Hoci
o niektorych tisekoch mozno povedat, Ze st napisané v §tyle
secco, recitativ nie je untho dostato¢ne vyvinuty na to, aby sa
dalo hovorit o jeho vyhranenej podobe. Lully trochu
pokrocil od recitativu k ariézu a od ariéza k arii, nedostal sa
vSak za hranice ich nejasného rozliSovania, s akym sa stretol
u Cavalliho. Jeho konzervativizmus sa prejavuje aj v tazko-
padnych pomalych kadenciich, ktorymi oddeloval verse.
Recitativy boli spravidla prekomponované, casto ich vSak
Sikovne spojil pregnantnymi refrénmi, vdaka ktorym na-
dobudli rondovy charakter.!?> Kolisanie medzi recitativom
a ariézom vidime aj v ansamblovych recitativoch a kratkych
duetovych asekoch, ako napriklad v Cadmovi (1, 1).
Recitativy accompagnato a ariéza mali eSte viac¢si vyznam
nez arie. Boli vyhradené pre momenty vrcholného dramatic-
kého napitia a demonstrovali skladatelovo skvelé inStru-
mentaéné umenie i jeho schopnost dat ho plne do sluzieb
hudobnej dramy (Amadis, 111, 2 a Roland IV, 2). Nezabud-
nutelné rozpravanie sna v Armide (priklad ¢. 45) je
sprevadzané siborom nizkych sla¢ikovych nastrojov, ktoré
vytvaraju ndruzivym akcentom spevného hlasu ponuré
pozadie.

Aj v éariach sa odraza Lullyho konzervativny postoj.
Obmedzil sa na kratke formy ranej benatskej opery
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(Priklad . 45)

Lully:
Sprevadzany récit
z Armide

(Priklad &. 46)

Lully:
Sprevadzany air
z Armide
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a francizskeho dvorného baletu. NajcastejSie boli kompo-
nované v dvojdielnej forme AABB’, kde sa B od B’ Iisili
kadenciou a drobnymi melodickymi variantmi (Amadis 11,
4; Cadmus], 3; Armidel, 2). Kratke formy da capo boli iba
v najvyznamnejSich dridch s hutnym pathlasnym sprievo-
dom, a to bud v sélovej arii (Armide 1, 3), alebo v duete
(Armide 11, 2). Lully obluboval arie, kde vokalny hlas
zdvojoval generdlny bas: pdsobia nevyvaZzeno, pretoZe
basovy hlas tu mal dve funkcie: bol meldédiou i oporou
inS§trumentalneho sprievodu. Ako vSak vidno v arii Bornez-
vous z Armide (priklad ¢. 46), od jednoduchého typu
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Cavalliho a Cestiho arii sa znacne 1iSili afektivnou rytmickou
deklamaciou spievaného hlasu.

Mnohé dblezité arie boli prekomponované, napriklad pre-
slavena Renaudova aria (Armide 11, 3) v zazraénej zahrade
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GMB, ¢.233.
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¢arodejnice. Aria sa zadina i konéi ritornelom, sla¢ikové
nastroje so sordinom tu svojimi mékko plynicimi figirami
vykresluji zuranie potdcika. Moderné prostriedky ako
mottovy zaciatok alebo uvedenie melddie v generdlnom
base sa u Lullyho vyskytuji zriedka a dlhé koloratiry
talianskej opery sa obmedzuji na skromné ozdoby pri
dolezitych slovach. Podobne malo vyuzZiva aj strofické
varidcie a ostindtne basy typu ground. V opere Atys (1, 4) je
jeden usek &rie vynimocne vybudovany na prvom type
ciacconového basu.

Pretoze arie boli kratke, viacSie formy sa vyskytovali iba
v zborovych tusekoch. V Lullyho operach sa zbor stal
mimoriadne ddlezity. Bol hlavnym prostriedkom organiza-
cie, pretoze aria na tento ucel eSte nebola dost vhodna.
Podobnu poziciu mal zbor iba v Carissimiho oratériach. Aj
ked k rytmickej preciznosti zborov Lullyho inspiroval
Carissimi, znacne predstihol svoj taliansky vzor. Jeho
prolégy st samostatnymi zborovymi kantdtami s dovtedy
nevidanym rozsahom. V piatich dejstvach opery zborové
spevy a tance vytvarali miesta pokoja v dramatickom deji
a ramcovali takmer vSetky dejstva. Lully spajal solové
ansambly a zborové dseky do velkych rondovych foriem,
ako napriklad v Armide (I, 3). Zborové tseky maju Casto
podobu obrovskych ciaccon, ktoré su vari najvacSimi
pomnikmi Lullyho umenia. Uz v balete Alcidiane sa
vyskytovali v inS§trumentalnej podobe a v komickom balete
Pastorale comique v zborovej podobe. Lully zaobchadzal
s ciacconou velmi volne, skor ako s varidciou na rytmicka
formulu sarabandového typu s prizvukom na druhej dobe
nez ako so strohym ostindtnym basom. Stereotypny zostup-
ny tetrachord sa iba obcas vyskytuje v priebehu skladby, ako
napriklad v Rolandovi'®, a najmi v zborovych ciacconach sa
bas varioval eSte volnejSie pomocou moduldcii a melodic-
kych inverzii. Ciaccony sa v operach vyvinuli na obrovské
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Trio v menuete
klasicistickej symfénie
pochddza priamo
zlullyovského tria.

Pozri GMB, ¢. 233.

FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

zborové a inStrumentalne ronda, ktoré boli prerusované
triovymi epizddami drevenych dychovych nastrojov — tato
prax bola predchodcom zdkladného prvku concerta gros-
sa.!* Rondovi formu neskor upevnila juxtapozicia velkych
toninovych ploch, ktoré ciacconu zmenili na trojdielnu
formu: prvy a treti diel ohranicovali stredny diel v rovno-
mennej molovej alebo v pribuznej durovej ténine.!®> Monu-
mentdlna ciaccona v opere Amadis (V, 5) sa svojou
velkolepostou a nezdolnou energiou vyrovna hudbe nesko-
robarokovych skladatelov ako Vivaldi, Bach a Handel.
Podrobne rozpisany pathlasny subor slac¢ikovych nastrojov
bol jadrom orchestra, ktory sa z koloristickych dévodov
mohol rozsirit eSte o trio drevenych dychovych nastrojov.
Lullyho nesmierne vyvinuty zmysel pre farbu dokazuje
posobiva, i ked v podstate jednoducha instrumentacia.
Dychové nastroje najradSej pouZival v ritorneloch a sprie-
vodoch k bojovym 4ridm a magickym scénam. Stylizovany
racionalizmus jeho sugestivnych obrazov prirody pripomina
velkolepy Styl heroickych krajinomalieb Clauda Lor-
raina.

Po orchestrilnych ciacconach boli najddlezitejSou instru-
mentalnou formou v opere predohry. Zvycajne sa hrali dva
razy, pred prolégom a po nom. Lullyovska francizska
predohra sa vdaka prisnemu patosu a pompéznemu, no dost
povrchnému kontrapunktu stala symbolom dvorného cere-
monidlu. VyZadovala strohu, preciznu a brilantni orches-
tralnu techniku, ktorou sa Lully presldvil v celej Eurépe.
Predohra bola dvojdielna: kadencia na dominante oddelo-
vala pomaly diel od rychleho, pricom oba sa opakovali.
Kodovy navrat k pomalému dielu na konci nebol pre
Lullyho typicky; stal sa pravidlom aZ u jeho pokracovatelov
v neskorom baroku.

V Lullyho viachlasnej sadzbe vonkajSie hlasy maja vzdy
svojsky charakter, kym vnuatorné hlasy, najmi piaty, sa
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pohybuji nevyrazne a ¢asto v paralelnych kvintach a okta-
vach. Zda sa, Ze Lully nacrtol iba Strukturdlnu kontiru
skladby a jej vyplnenie ponechdval na svojich podriadenych,
ktori maju zrejme na svedomi aj Casté harmonické prie¢nos-
ti v kadenciach. Dokonca aj krajné hlasy boli dost neotesa-
né, ba az chybné. Nepohybuji sa v silade so svojou
vnutornou melodickou logikou, ale podla rytmickych for-
mul, ktoré vytvaraji prekvapujico asymetrickd Struktiru
fraz, taka priznaénd pre Lullyho inStrumentdlny $tyl. Ked
Lully zhudobioval slova, ich rytmus mu diktoval rytmus
hudby. Ale aj v dridch sa da rozpoznat vplyv taneénych
formul, ktory je casto dominantny. Mnohé z Lullyho
inStrumentélnych tanecnych melddii sa $tylovo nelisia od
arii; viaceré z nich sa v skutoc¢nosti preslavili ako vaudevilly
tym, Ze sa k nim pridal text; tento spdsob priddvania textu sa
vtedy nazyval canevas.

Lullyho harmonicky slovnik bol konzervativny, sotva bohat-
Si nez slovnik Luigiho Rossiho, a od predtondlnych vybojov
ranobarokového Stylu bol vzdialeny rovnako ako od boha-
tych tonalnych zdrojov neskorého baroka. Jeho casté
pouZzivanie priecnosti je typické pre harméniu stredného
baroka. Durové a molové téniny s jasne rozliSené v kaden-
ciach, harmonia medzi kadenciami sa vSak nepohybuje
podla vlastnej logiky, ale podobne ako melddia zavisi od
rytmu. Aj Lullyho kontrapunkt, skér sugerovany nez
skutocny, je zaujimavy viac z hladiska rytmu neZ harmonie.
Této napadna zavislost od rytmu ma za nasledok homogén-
ne, ba monoténne postupy; iba dominantny akord s kvartou
a sekundou je silnym harmonickym zdrojom, najmi na
zaCiatku predohry. Chromatické dseky sa v opere vyskytuji
iba v narekoch, ktoré zamerne napodobriuji taliansky $tyl;
inak je harménia v podstate diatonicka. Lully zaobchadzal
s toninami veImi monoténne. VicSina baletnych entrées sa
obmedzuje na jednu téninu, ktora sa prinajlepSom meni na
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opacny tonorod alebo na pribuzni téninu; rovnako ohrani-
¢ené su aj jednotlivé scény z opier.

Napriek tomu, ze Lully podliehal viacerym vplyvom, jeho
tvorba nepochybne nesie pecat tvorivej individuality. Ne-
tvoril spontanne. Jeho hudobni predstavivost nestimulova-
la ani zmyslova pritazlivost belkantovej melddie, ani expre-
sivne harmonické mozZnosti, ale idea abstraktného rytmu
a pohybu. V rdmci tychto obmedzeni bol v§ak nedostiZny.
Jeho nesmierne raciondlna triezvost bola velkou vyhodou
pri tvorbe prisnych foriem — ciaccony a francizskej
predohry, ktoré svedcia o jeho bezhrani¢nej rytmickej
predstavivosti. Paradoxnd skutocnost, Ze Lully tazil najma
z formovych obmedzeni, robi z neho pravého predstavitela
punktickarskej vyumelkovanosti, ktora prevlddla na fran-
cizskom dvore v hudbe aj v ostatnych umeniach. Lully
doviedol barokovi hudbu vo Francizsku k vrcholu Styliza-
cie a v tom ho neprekonal ani jeden z jeho néstupcov. Po
nom sa v hudbe skoncovalo s fazkym orchestrdlnym
pancierom, pompéznym kontrapunktom a prisnou majes-
tatnostou. Hudba nadobudla lahkost a skromnejsie rozme-
ry. Kym v ostatnych krajinach neskorobarokovy $tyl kulmi-
noval, Francizsko uZ smerovalo k rokokovému $tylu, ktory
— 1 ked bol vyhonkom barokového $tylu — bol preduréeny
na to, aby zaujal miesto barokovej hudby.

Kantata, oratérium a chramova hudba

OPERA UPLNE OVLADLA FRANCUZSKY DVOR,
takze ostatné formy vokdinej hudby sa vyvijali len pozvolna.
Od zaciatku 17. storocia boli a aj nadalej zostali rozhoduju-
cimi talianske vzory. Sakralne skladby Formého (f 1633)
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druhi ¢ast

z Heureux séjour
(SIMG, 2v. 6,5.377)

s poslednou Castou
Weelkesovho

Cease sorrows now

(in: The English
Madprigal School, zv. 9).
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Gastoué, A.:

Meélanges Laurencie,
s.153;

pozri aj kantitu Orphée,
vyd. u Quittarda,

RM, 1904,

dodatok €. 136.
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a Bouzignaca, o ktorych sa Mersenne vyjadroval uznanlivo,
patrili do prechodného obdobia a boli skomponované
v konzervativnom S§tyle. Nesprevadzané aseky Bouzignaco-
vych motet jasne poukazuji na renesan¢ny $tyl, no jeho
latinské dialégy podla evanjelia sa vyznacuju tdseénou
deklamaciou a dramatickymi zborovymi vykrikmi, ktoré
vskutku anticipuji Carissimiho zborovy §tyl. Pozoruhodne
obrazny chromatizmus Bouzignacovych polyfonickych
chansonov zvla$tnym spésobom pripomina niektoré pasaze
z diel anglickych madrigalistov.!® Pierre de la Barre,
organista a lutnista na dvore Ludovita XIII., zdmerne
komponoval v talianskom S§tyle, a to tak dspesne, Zze ked
bolo jedno z jeho trii posmrtne vydané v Mercure Galant
(1678), omylom ho povaZovali za dielo Luigiho Rossiho.

Dvaja vynikajuici skladatelia kantat zo stredného obdobia
francuzskeho baroka, Jean de Cambefort a Marc-Antoine
Charpentier (1634 —1704), svojou tvorbou nevzbudili velky
zaujem a dnes mame k dispozicii len niektoré z ich diel.
Charpentier bol po Lullym druhou najpozoruhodnejSou
postavou francizskej hudby. Ako Carissimiho ziak bol
dokonale oboznidmeny s talianskym S$tylom, takze nikdy
nepodlahol Lullyho vplyvu. Tito dvaja skladatelia si vlastne
vymenili tlohy — Charpentier, rodeny Francuz, bol zastan-
com talianskeho Stylu a Lully, ktory bol rodom Talian, zase
francuzskeho Stylu. Charpentier vynikal mimoriadnou me-
lodickou invenciou, ktorou Lullyho ovela pred¢il. Na jeho
kantate Coulez'’ pre sélovy spev a tri nastroje, napisanej
v patetickom Style pastoralneho nareku, vidno, ako prispo-
sobil vzneSend belkantovi melodiku franciizskemu 3$tylu
tym, Ze pouZil francizsky typ ozddb. To, Ze bol ovplyvneny
talianskym Stylom, sa prejavuje aj v pouzivani basov typu
ciaccony, napriklad vo vzne$enom air Sans frayeur (priklad
¢. 47), ktory je zaloZeny na Stvrtom type ciacconového basu
(pozri priklad ¢. 8). Hrotita linia basu je zmikc&end
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(Priklad ¢. 47)

Charpentier: Air na bas
typu ciaccona

(18 )
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asymetrickymi frazami vokalu. Ked sa Molieére rozisiel
s Lullym, stal sa jeho hudobnym spolupracovnikom Char-
pentier. Prave on napisal hudbu k Moli¢rovej hre Zdravy
nemocny (1673) a k obnovenej premiére Mariage Forcé,
ktorej povodnu Lullyho hudbu dramatik odmietol. V ko-
mickych intermezzach v Zdravom nemocnom, a najma vo
vyznamnej opere Médée (1693, libreto napisal Thomas
Corneille) dosiahol Charpentier velmi osobity §tyl, ktory sa
svojou melodickou pritazlivostou velmi dobre hodil pre
javisko i napriek tomu, Ze nemal taky zavazny charakter ako
Lullyho Styl.

Charpentierovym najvacsim prinosom pre franciuzsku hud-
bu vSak bolo zavedenie oratdéria. Komponoval hudbu pre
sakralne tragédie, ktoré v Parizi predvadzali jezuiti. Medzi
jeho latinské a francuzske oratoria patria Judicium Salomo-
nis, Extremum Dei Judicium, Josué, Quatre Saison a jeho
majstrovské dielo Le Reniement de St-Pierre.'® Ako vidno
z latinskych nazvov, Charpentier spracoval rovnaké témy
ako jeho uditel a nijako neprekvapuje, Ze Carissimi mu bol
velkym vzorom. Od neho prevzal aj vyznamnu dramatickd

) 237 (

Skenovano pro studijni ucely



FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

funkciu zboru a koncizne a jasne profilované koloratiry
s6listov. Charpentier v§ak venoval vdc$iu pozornost instru-
mentacii a nesnazil sa nasilu prisposobit svoj harmonicky
jazyk populdrnemu S$tylu Carissimiho oratérii. Finalny
nédrek sv. Petra v Le Reniement potom, ako tri razy zaprel
Krista, sved¢i o jeho zvlastnom nadani na zobrazenie
bolestnych citov.

Pretoze vo Francuzsku sa kultirny zZivot sustredoval na
kralovskom dvore, cirkev nemala v tejto oblasti také
rozhodujuce postavenie ako v Taliansku a Nemecku. Preto
chramova hudba stdla v tieni hudby pisanej pre potreby
dvora. Velké kompozicie na om$ové ordindrium, ktoré boli
v Taliansku a vo Viedni bezné, sa vo Francuzsku takmer
vObec nepisali, pretoze kral CastejSie navstevoval kratku
tichd omSu nez zdfhavi velki om$u. Aby hovoreny obrad
tichej omse nadobudol kralovski vznesenost, zmenili ju na
tzv. slavnostnd tichd oms$u (messe basse solennelle), a to
vloZenymi motetami so starostlivo vypracovanym instru-
mentalnym sprievodom. Takéto vznesené motetd kompo-
novali nielen menej vyznamni skladatelia Gobert a Villot,
ale aj také skvel€ zjavy ako Henri Dumont (1 1684), Lully
a Charpentier. Dumontove Cantica sacra(1652) boli jednou
z prvych vydanych zbierok motet, v ktorych bol predpisany
generalny bas. V Messes Royales Dumont experimentoval
s choralom, a to nielen tym, Ze ho pouZil v rytmizovanej
podobe, ale aj tym, Ze ho ,,obdaril* modernymi posuvkami,
¢im moddlne melédie vtesndval do modernych ténin.
Francuzska modernizacia choralu, tzv. plainchant musical,
bola sicastou narodného reformného hnutia, ktoré kladlo
doraz na nezavislost francizskej cirkvi od Rima.

Lullyho a Charpentierove vzne$ené moteta boli rozsiahle
kantaty pre séla, zbor a orchester a formou sa podobali
anglickému anthemu. Lully preniesol hudobni pompéznost
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dvorného divadla do moteta tym, Ze vytvoril obrovské
obsadenie zo sdlistov, dvojitého zboru a velkého orchestra
s trubkami a tympanmi, ako napriklad v motete Miserere
(1664), ktoré je vSeobecne uzndvanym pre svoju nadheru.
Ani tu, ani v Te Deum a Dies Irae Lully nepouzil melédiu
gregorianskeho choralu, iba v Dies Irae odcitoval pociatoc-
nu frazu ako plainchant musical s méticimi posuvkami.
Uderna a vasniva deklamacia zborov, syty zvuk orchestral-
nych symfonii, sdlové récity a rytmicky kontrapunkt viac-
hlasnych skladieb vytvorili ohromujici acinok ceremonial-
neho lesku. Zo vSetkych Lullyho skladieb boli tieto moteta
najkontrapunktickejSie, ale aj tu preruSovali tok Ccasté
kadencie, takze celok tvoril rytmicky rad kratkodychych
kontrapunktickych usekov. Co do mnoZstva Charpentier
napisal ovela viac chramovych diel ako Lully. Patri sem
mnoZstvo oms$i, Te Deum, Magnifikaty, Lecons de Ténebre
a viac ako tridsat Zalmov, ktoré sa vSetky zachovali
v rukopise. Tlacou vySli iba Motets meslez de Symphonies.
Aj ked Charpentierove chramové skladby neoplyvajua takou
nadherou ako Lullyho, Zivymi témami a melodickym
kontrapunktom sa Charpentier celkom vyrovna hudbe
svojho supera.

Lutnové miniatiry a hudba pre klavesové
nastroje: Gaultier a Chambonnieres

NA ZACIATKU BAROKA FRANCUZSKI SKLADA-
telia inStrumentélnej sdlovej hudby, najma lutnisti a claveci-
nisti, vyvinuli vyrazové prostriedky, ktoré sa stali prikladom
pre celid Eurépu. Umenie lutnistov, prekvitajice najma
v ranom a strednom baroku, poloZilo zdklady pre umenie
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clavecinistov, ktoré prekvitalo zasa najma v strednom
a neskorom baroku. Skola organistov bola konzervativnej-
Sia neZz Skoly lutnistov a clavecinistov a mala v celom
spominanom obdobi iba miestny vyznam. Hudba pre
inStrumentélne suibory sa vo Francizsku obmedzovala na
tanec, najmé dvorny balet; jedinou vynimkou bola polyfo-
nickd fantazia pre violy, ktora bola na kratky ¢as modna
v prvych desatroCiach 17. storocia, a to zjavne vdaka
rozkvetu fancy v Anglicku.

Intenzivny rozvoj francuzskej lutnovej hudby mozno po-
chopit iba zo sociologického hladiska. Podla Mersenna sa
lutna povazovala za najvzneSenejsi zo vSetkych nastrojov,
bol to doslova aristokraticky hudobny nastroj, pretoze kral
a jeho Slachta sami na iom vedeli viac alebo menej hrat.
Lutnova hudba sluzila vdvornom balete nielen ako sprievod
v dvornych dridch, ale aj ako samostatny in$trumentalny
uvod, ktory zvyCajne interpretovali velké subory. Nesmier-
ne mnozstvo tlacenych lutnovych zbierok jasne svedc¢i
o tom, Ze lutnova hudba bola vo Franciuzsku velmi rozsirena
a mala aj vysokd udroven. Francisquov Trésor d’Orphée
(1600)'° a Besardov Thesaurus (1603) nam podavaju sihrn
vSetkych foriem tohto prechodného obdobia: dvornych arii,
tancov, prepisov vokélnych skladieb. Tance sa v tomto Case
eSte nezoradovali do suit, ale sa zoskupovali podla typov.
Besardov Novus partus sive concertationes musicae (1617)
obsahuje okrem inych skladieb pre sélovu lutnu aj verziu
Dowlandovho Lachrimae pre zriedkavi zostavu troch
lutien. Do tychto zbierok prispievali takmer vsetci skladate-
lia dvornych baletov, najmd Antoine Boesset, Bataille,
Vincent, Guédron a Chancy.

V skladbach pre lutnu, ktoré vysli tlacou, sa kazdy diel arie
casto uvadzal dvakrat, najprv bez 0zdob, potom figuraéne
variovany, ¢o zodpovedalo improvizovanym broderies spie-
vanej dvornej arie.?® Aj variované opakovanie aj variaéné
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formuly boli prevzaté od anglickych virginalistov. Kym prvé
lutnové knihy obsahovali predovSietkym prepisy vokalnych
diel, prispésobené pre tento nastroj pomocou typickych
lutnovych 0zd6b, neskorsie zbierky uz obsahuji vyluéne
inStrumentalny repertodr. Lutnova hudba sa celkom osamo-
statnila v dielach rodiny Gaultierovcov, ktori boli lutnovymi
virtu6zmi. Ich slava zacala stupat vdaka Jacquovi Gaultiero-
vi, zndmemu ako ,,le vieux*, ktory od roku 1619 pésobil na
anglickom dvore, a jeho eSte slavnejSiemu bratancovi
Denisovi Gaultierovi (okolo roku 1603 —-1672), prezyvané-
mu ,,I'illustre“. Medzi Denisove diela patri Piéces de luth
(1669) a slavna zbierka Rhétorique des Dieux, ktora za jeho
Zivota nevysla, ale zachovala sa v honosnom rukopise.?!
NajvyraznejSou Stylovou c¢rtou Gaultierovej hudby bolo
majstrovské vyuZivanie takych lutnovych vyrazovych pro-
striedkov ako voIné vedenie hlasov, zloZité ornamenty
a takzvany style brisé. Kedze lutnovy tén rychle doznieva,
polyfonicka hra sa na lutne nedala uplatnit, a tak sa museli
vypracovat zvlastne techniky, ktorymi sa kompenzovali
technické obmedzenia tohto nastroja. Najrafinovanejsi
z tychto prostriedkov, style brisé, bol vlastne apoteézou
najjednoduchsej lutnovej ozdoby — arpeggia. Style brisé
(lomeny Styl) je charakteristicky rychlym striedanim ténov
v rozli¢nych registroch, ktoré funguji ako melédia i harmo-
nickd opora. Tény si rozmiestnené zdanlivo nezavizne
v rozliCnych registroch, svojim zloZitym rytmom vSak
vytvaraji suvisly zvukovy prid. Skladatel mohol ¢lenif
monotoénny tok hudby pomocou dvoj- a trojhmatov, ktoré
zvyraznovali rytmus tancov. Faktira lutnovej hudby musela
mat volne vedené hlasy, pretoZe hlasy sa nemohli viest
suvisle pre rychle doznievanie ténov, o ktorych sa na
zacCiatku taktu zdalo, Ze vytvoria samostatny hlas, ale nijaky
samostatny hlas nenasledoval. Tato zlozita faktira sa stane
jasnejSou, ak porovname dve verzie Gaultierovej Pavany.
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Gaultier: Pavana
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Prvé verzia (priklad ¢. 48 a) je presnym prepisom tabulatar-
nej notacie, ktora nenaznacuje absolutne trvanie kazdého
ténu, ale iba ¢as nastupu ténu vo vztahu k nasledujucemu
ténu. V tejto verzii teda nie si nijaké ndznaky vedenia
hlasov. Druha verzia (priklad ¢. 48 b) je transkripciou do
beZnej klavirnej noticie; jej autorom je lutnista Perrine,
Zijaci v tom obdobi; realizoval akordicki a melodicku
Struktaru, ktori verzia s volnym vedenim hlasov iba
naznacovala. Hodno vSak poznamenat, Ze zvukovy material
oboch verzii je totoZny. Ak sa lutnova transkripcia zahrd na
klaviri, zvlastne Caro faktiry s volnym vedenim hlasov sa
vytrati. Tato faktira je skoOr sugerovand nez redlna a viaZe sa
vyluéne k tomuto nastroju. Lutnova hudba je vari najkraj-
§im prikladom, ako sa z nudze da urobit cnost — je
skutoénym triumfom Tudskej vynachddzavosti.

Lutna si viac neZ ktorykolvek iny ndstroj vyZadovala
stistavné ozdobovanie vo v§etkych hlasoch. Kym v renesanc-
nych tabulatdrach sa ozdoby starostlivo vypisovali, v baro-
kovych tabulatirach ich uZz novozavedené symboly len
naznacovali. PouZivanie ornamentalnych symbolov pocha-
dza od virginalistov. V lutnovej hudbe, ktora mala akordic-
ky charakter, boli inStrumentalne ornamenty takym zdvaz-
nym faktorom ako vokdlne ornamenty v mondédii. Napriek
tomu, Ze u Mersenna a Macea je lutnova ornamentika
presne vypisand, tazko mozZno opfisat jej rozmanitost a do-
vtipnost. Okrem r6znych symbolov pre appoggiaturu, vzo-
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stupné a zostupné arpeggid, nahle tlmenie stran a inych
jemnych detailov, zvlastnu vycibrend skupinu ornamentov
tvoria trilky (tremblements). Dva hlavné trilky, ktoré Mace
nazyval ,,tvrdy*‘ a,,mékky*, sa hrali favou rukou, kym prava
ruka brnkla na strunu iba raz. ,,Tvrdy* trilok predlzoval ton
rychlym brnkanim prsta na strunu, ¢im vzniklo tremolo na
jednom téne. ,,Mikky“ trilok, ktory Mersenne nazyval
battement, bol skuto¢nym trilkom dvoch ténov v dnesnom
vyzname, bol to v§ak velmi jemny ornament, vZdy spojeny
s decrescendom, pretozZe zvuk lutny sa rychlo stracal. Podla
Mersenna bol battement typicky skér pre huslovi nez
lutnovii hudbu. Medzi dalSie jemné ornamenty patrilo
vibrato alebo verre cassé a niekolko foriem legatovej hry
v Tavej ruke. Mimoriadna jemnost ornamentov svedcCi
o intimnom charaktere lutnovej hudby; bola urena pre
sGlového virtudza a velmi maly pocet posluchacov.

Gaultier, verny francizskej tradicii, zahrnul do svojich
zbierok lutnovej hudby najmi tance, boli to vSak tance
vysoko §tylizované. Boli pospajané do skupin alebo suit
a nemali presne urlené poradie. Jadrom suity bola len
allemanda, courante a sarabanda, gigue bola v tom Case este
stale dobrovolnou zlozkou. Toto vyvojové §tddium suity sa
zachovalo v rukopisnej verzii Frobergerovych ¢embalovych
suit; boli to troj- alebo $tvorcastové cykly, niekedy zjedno-
tené varianou technikou, pricom ani jeden tanec sa
nevyskytoval viac neZ raz, samozrejme, ak neberieme do
uvahy varidaciu. Pre Francizov bola suita skér volnym
suborom neZ presnym sledom tancov. Vidno to nielen
z toho, Ze medzi najdodleZitejsie Casti sa volne vkladali iné
typy tancov (pavana, ciaccona, canarie, gigue), ale najméi
z toho, Ze do jednej suity sa zaradovalo niekolko courantov
spolu s ich variaénymi obmenami (doubles). Francuzski
lutnisti a clavecinisti oblubovali courante va¢Smi ako sklada-
telia inych narodnosti. Pochopitelne, typ courante, ktory sa
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objavil u Gaultiera vo vysoko vyvinutej forme, bol francuz-
sky. Na rozdiel od talianskeho corrente v rychlom 3/4 takte
a s jednoduchym melodickym Stylom sa franctzsky courante
vyznacoval vacSou zloZitostou. Mal 6/4 alebo 3/2 takt
a uprednostnoval hemiolové rytmy, jemné synkopacie
a zloZité melodické formuly; to si vyZadovalo pomerne
pomalé tempo, pretoze inak by tieto jemndstky zostali
nepovSimnuté. Vysoky stupei Stylizdcie naznacuje, Ze
courante uZ prestal byt uzitkovym tancom.

Velka rozmanitost a ¢asté opakovanie tancov tplne zotrelo
cyklicku jednotu suity. Jedinym jednotiacim principom bola
tondlna jednota, a ta sa aj skuto¢ne prisne dodrZiavala.
V  Rhétorique des Dieux sa prisne zachovava poradie
dvanastich modov; kazdy z nich je zastipeny nielen slucho-
vo, teda suitou, ale aj vizudlne, alegorickym obrazkom,
znazornujicim naladu toho-ktorého modu.

Jednotlivé tanecéné €asti v Gaultierovych suitach boli $tylizo-
vanymi Zanrovymi skladbami so sugestivnymi ndzvami ako
La Coquette virtuosa, L.’ Homicide, alebo niesli mena myto-
logickych ¢&i skuto¢nych postav, ktorym bola skladba veno-
vana. Takéto intimne oznacenia, prevzaté viastne od anglic-
kych virginalistov, neboli vyrazom nejakého konkrétneho
programu, ale odrazali francizsku zdlubu v literarnych
alazidch v hudbe; casto sa vztahovali na mytologické témy
dvorného baletu. Gaultier je tvorcom tombeaux, jemne
vypracovanych miniatidr, ktoré skladal na pamiatku vy-
znamnych osobnosti, pribuznych alebo priatelov a ktoré sa
stali vzorom pre buducich lutnistov a clavecinistov. Gaultier
je znamy tym, Ze zloZil tombeaux na pocest viacerych
Sfachticov, pre sle¢nu Gaultierova a pre lutnistu M. de
Lenclosa??, otca Ninon de Lenclos, ktora u Gaultiera
Studovala hru na lutne. Francizska hudba bola silne
ovplyvnena tancom, o ¢om sved¢i aj fakt, Ze i tombeau,
napriek svojmu vaZnemu charakteru, bol zaloZeny na
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Stylizovanom rytme allemandy. Zo vSetkych Casti suity
jedine prelidium nebolo odvodené z tanca. Tento vzneSeny
uvod bol — podobne ako rapsodicka toccata — skompono-
vany velmi zvlastnym spdsobom, bez presne vyznaéeného
trvania ténov. Od lutnistu sa ofakavalo, Ze volne sa vintce
linie rytmicky usporiada podla vlastného uvaZenia, takze
nijaké dve interpretacie toho istého prelidia neboli rovna-
ké. Tombeau a prelidium mozno povazovat za najvyznam-
nejSie prejavy Gaultierovej hlbokej a ziroven hravej
predstavivosti.

Gaultierovu hudbu napodobiiovalo vo Francizsku velmi
vela lutnovych skladatelov, z ktorych mnohi boli jeho Ziaci.
Bol medzi nimi Ennemond Gaultier (Denisov syn), Mouton,
Du Faut, Pinel a Gallot, ¢len dynastie Gallotovcov, ktory
v lutnovych skladbich rad ,,portrétoval®“ rbézne osoby.
Mouton prepisal pre lutnu mnohé z Lullyho arii a konkrétne
emocie spajal s konkrétnymi tane¢nymi rytmami, napriklad
gigue s komickym. Hudba druhej genericie lutnovych
majstrov bola takd pretaZena ornamentmi, Ze tabulatiry sa
stali takmer necitateInymi. Prebujnené ozdoby sveddili
o vnutornom rozklade lutnovej hudby. Zaroven so vzrasta-
jucou doélezitostou generdlneho basu teorba a chitarrone,
ktoré sa ovela lepsSie hodili na akordickd hru neZ lutna,
pomaly zatlacali do dzadia literatiru pre sélovi lutnu.
V roku 1660 vydal Fleury pracu o realizacii generalnobaso-
vého sprievodu na teorbe. Lutnova tabulatira bola pre
priemerného hudobnika uz privelmi zlozitd a postupne sa
prestavala pouzivat. V roku 1680 lutnista Perrine upravil
Gaultierovu lutnovi hudbu en musique, ¢ize do bezZnej
klavesovej notdcie, urcenej tak pre hru na lutne, ako i na
c¢embale (pozri priklad ¢. 48b). Tato vyreénd zmena v notacii
bola znamenim bliZiaceho sa konca sélovej lutnovej hudby.
Na jej miesto nastipila fudovejsia gitara s jednoduchou
technikou akordickej hry. Robert de Visée, gitarista Ludo-
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vita XIV., podporovany $panielskymi gitarovymi virtudzmi,
zaviedol na dvore nesmiernu modu gitarovej hry. V Livre de
Guitarre (1682) viditeIne napodobnil rozmarny rytmus
Lullyho tancov. Siimrak lutnovej hudby vidno aj z Wat-
teauovych rokokovych malieb. Jeho pastieri a kurtizany uz
nehrajd na lutne, ale brnkajui na modnej gitare.

Aj ked po Gaultierovej smrti franciizska lutnova hudba
upadla, jej hudobné vydobytky nevySli nazmar. Pretrvali
v hudbe pre cembalo (po francizsky clavecin). Clavecinisti
na svojom ndstroji usilovne napodobiiovali takmer vSetky
Specifické lutnové vyrazové prostriedky. Tento prekvapuju-
ci a unikdtny prenos vyraziva nemal nijaké technické
opodstatnenie, pretoZe ¢embalo nemalo technické obme-
dzenia lutny. Rozhodujticim sa opit stal sociologicky faktor.
Pretoze lutnova hudba dosiahla vysoki spolo¢ensku prestiz,
je celkom pochopitelné, Ze sa zacala napodobnovat. Tak
ako skladatelia pre klavesové nastroje vsevernej Eurdpe, aj
francuzski clavecinisti stredného baroka budovali na typic-
kom klavesovom $tyle virginalistov. Lutnisti boli sprostred-
kovatelia modifikovaného anglického dedic¢stva. Tri Crty,
ktoré mala francizska lutnova hudba spolo¢né s hudbou pre
virginal — varidcie zaloZené na stalych rytmickych formu-
lach, fantazijné nazvy a pouzivanie symbolov na oznacova-
nie ornamentov —, sa zachovali aj v hudbe pre ¢embalo.
V sposobe, akym clavecinisti pretvarali anglicky vplyv, sa
prekvapujico odraza zakladny rozdiel medzi francizskou
a nemeckou koncepciou hudby. Kym Sweelincka a nemec-
kych ¢embalistov pritahovala predovsetkym myslienka me-
chanického dodrZiavania presnych formul, francizski clave-
cinisti sa nechali unasat rozihranou predstavivostou. Anglic-
ka virginalovd hudba obsahovala tieto tendencie eSte len
v zarodoc¢nej, nediferencovanej podobe; neskor sa z nich
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celkom nezavisle vyvinuli dve narodné vetvy hudby pre
kldvesové nastroje.

Prostrednictvom lutnistov objavili clavecinisti vlastné, Spe-
cifické vyrazové prostriedky, ktoré sa dovtedy takmer
neodliSovali od Specifiky organovej hudby. PretoZe ich
neobmedzovali technické nedostatky lutny, mohli lomeny
Styl (style brisé) zdokonalit do takej podoby, o akej sa
lutnistom ani nesnivalo. V clavecinovej hudbe uz faktara
s volnym vedenim hlasov nebola nevyhnutnostou, ale
uvidzZenou Stylovou ¢rtou. Ornamenty, ktoré sa dali hrat iba
na lutne, nahradili mnoZstvom novych kldvesovych melodic-
kych o0zdéb, vdaka ktorym melédia nadobudla nielen
dovtedy nevidanu pruZnost, ale aj brilantnd rytmickda iskru.
VoIné usporiadanie hlasov sa u clavecinistov liSilo od
rovnakého postupu virginalistov nesmierne vyvinutou
,,zdanlivou* polyféniou, v ktorej sa hlasy naznacili, ale
v skutocnosti sa nerealizovali, a dualistickou podstatou tejto
hudby, ktora sa zretelne prejavovala v kontraste medzi
ozdobenou melddiou a arpeggiovanymi akordmi sprie-
vodu.

Prvym velkym predstavitelom francizskej Skoly bol Jacques
de Chambonniéres (okolo roku 1602—1672), kralovsky
dvorny clavecinista. Jeho osobny Styl vyznamne poznacil
dalSich ¢lenov tejto Skoly, najméd Louisa Couperina
(t 1661), Hardella, Le Bégua (1630—1702), Niversa a Jea-
na-Henriho D’Angleberta (1635—1691). Chambonnicres
mal velky vplyv aj na Frobergera, ktory navstivil Pariz
v roku 1652, a teda nepriamo aj na juhonemecku Skolu
skladatelov pre kldvesové ndstroje. Jeho Piéces de Claves-
sin*? (napisal ich okolo roku 1640, vysli v roku 1670), ktoré
sa presne pridrZiavaji modelu Gaultierovych lutnovych suit,
obsahuji subtilne Zdnrové miniatdiry a Stylizované tance
s programovymi nazvami. Podobne ako Gaultierove aj
Chambonniérove suity sa skladaji z troch hlavnych tancov:
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(Priklad ¢. 49)

Chambonniéres:
Courante

FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

allemandy, courantu a sarabandy, ku ktorym sa casto
pridavala gigue. Velky pocet courantov s ozdobenymi
doubles a iné tance voIne vsunuté do zdkladného ramca s
tancom nez cyklu ako celku. Ani Chambonniéres ani jeho
nasledovnici nespéjali tance spoloénym tematickym mate-
ridlom tak ako nemecki skladatelia; naopak, snazili sa
dosiahnut maximalny kontrast medzi jednotlivymi ¢astami,
pricom vsak zachovavali spolo¢nud téninu. Okrem trojdiel-
nej pavany vSetky ostatné tance mali bezni dvojdielnu
formu, v ktorej sa kazdy diel opakoval. Chambonniérovo
rozvazne vyuZzivanie lomeného Stylu (style brisé) s volnym
usporiadanim hlasov malo niekedy za nésledok nesmierne
zlozity rytmus, vhodny len pre courante (priklad ¢. 49).

jqn = Etse ?\?F‘ E z;;ﬁﬁ
3 -;J’J S éj < £ 4 -
Si ? 7= == =
: e
Fe=—=CrC =
J e for|r
= 4, 4 1y 4 I
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V priklade je typicky hemiolovy rytmus basu prekryty sietou
rytmizovanych arpeggii, ktoré vyvoldvaju zdanie Styroch
alebo piatich nezavislych hlasov. ZlozZity rytmus vSetkych
hlasov vytvara na zaciatku skladby nepretrzity pohyb osmin;
Chambonniéres pripisoval ornamentom velky vyznam, ako
vidiet aj z toho, Ze vo svojej publikacii vytlacil tabulku
symbolov, ¢im ukazal priklad pre svojich nasledovnikov.

DalSia generacia clavecinistov, najmi D’ Anglebert, zavied-
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la na oznacenie rytmizovaného arpeggia, ktoré Chambon-
nieres eSte starostlivo vypisoval, zvlaStny znak (Sikmu
¢iarku). Louis Couperin, Frangoisov stryko, prvy vyznamny
majster slavnej dynastie Couperinovcov, v nevelmi pocet-
nych, ale pozoruhodnych suitiach vyuzil vietky toniny, aké
netemperované ladenie pripudstalo, a to aj také vzdialené
ako Fis dur a h mol. Jeho preladia boli tak silne ovplyvnené
Gaultierovym rapsodickym typom, Ze dokonca obsahuja
niektoré ¢rty lutnovej notacie. Rapsodické €asti boli vlastne
len retazou semibreves bez taktového zadelenia; niektoré
boli spojené oblucikmi, ktoré tu rovnako ako v lutnovej
notdcii oznacovali drzany tén.?* Ich rytmicka realiz4cia bola
opit ponechand na interpreta. Couperinove preladia, po
formovej stranke rozvinutejsie ako Gaultierove, boli vlastne
trojdielne toccaty, v ktorych dva rapsodické diely ramcovali
stredny fugovy diel. Couperin sa od ostatnych clavecinistov
li§il vaZznostou a sldvnostnym rdzom, ktoré sa prejavovali
nielen v smelych moduldciach jeho tombeaux, ale aj
v tendencii obohatit tanec rafinovanou kontrapunktickou
technikou (napriklad sarabandu kdnonom). Jeho Chaconne
g mol®, vybudovana na zostupnom tetrachorde, ma tri
diely, pricom ich zaciatok podciarkuje nahly prechod do
durovej toéniny — tento postup sa Casto vyskytuje v Lullyho
ciacconach.

D’ Anglebert prevySoval svojich predchodcov najma boha-
tou fakturou a dokonalym vyuZitim vysokého i nizkeho
registra nastroja. Suitu rozsiril tym, ze predizil jednotlivé
tance, no pritom zachoval ich dvojdielnu formu. Jeho
Tombeau na pamiatku Chambonniéra a dvadsatdva variacii
na bas typu folia?® sti posobivymi dokladmi jeho vynacha-
dzavého §tylu, na ktorom vidno Lullyho vplyv. D’ Anglebert
v skutoCnosti preniesol znenie lullyovského orchestra na
¢embalo; je to prekvapujuco rany pendant Lisztovho
obohatenia klavirnej techniky orchestralnymi vyrazovymi
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prostriedkami. Je pozoruhodné, Zze D’ Anglebert zahrnul do
svojich Pieces de Clavecin (1689) pocetné prepisy Lullyho
arii, ba dokonca ouvertir. Cembalova uprava ouvertury
k opere Cadmus et Hermioné®*’ je prvym krokom na ceste
k samostatnej ¢embalovej ouvertire, ktora sa v neskorom
baroku stala dvodnou ¢astou suity.

Suity organistu a ¢embalistu Le Bégua svojimi bohatymi
chromatizmami predznamenavaju isté ¢rty neskorobaroko-
vej harmoénie. Le Begue porusil tonalnu jednotu a v suitdch
pouZival nielen opac¢ny rod (tak ako Chambonniéres), ale aj
pribuzné durové alebo molové téniny, aké si v Lullyho
baletnych vstupoch (entrées). Z rapsodickych preladii
vylacil fagovy diel a podobne ako D’Anglebert rytmicky
priebeh notoval presnejSie ako Louis Couperin, hoci este
stile ponechéaval interpretovi dost volnosti. Le Beégue
porusil aj zvyk ddvat tancom ndzvy; literarne prostriedky
charakterizacie nahradil hudobnymi, napriklad zaradenim
courante gaie po courante grave.?®

I ked francizska organova hudba®® neméze siperit s velko-
lepym rozvojom clavecinovej hudby, nepodfahla vplyvu
nemeckej a talianskej Skoly. Francuzski organisti sa vyzna-
Cuju tromi zédkladnymi vlastnostami. Po prvé boli konzerva-
tivni, pridfZali sa tradi¢nej polyfonickej faktiry, najmi vo
fantaziach a versetoch, v ktorych sa fragmenty chorilu
vyskytovali v pedéli v dlhych rytmickych hodnotich. Po
druhé velku pozornost venovali koloristickym moZnostiam
organa, ako vidno zo sustavného vyuZivania starostlivo
vypracovanej registracie; vo francizskej organovej hudbe
sa na farebnost klddol taky doraz, Ze to obéas iSlo na tkor
formy. Po tretie franclizski organisti prebrali tie prvky
clavecinovej hudby, ktoré sa viac alebo menej hodili aj pre
organ. Do organovej hudby bezo zmeny preniesli nielen
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pocetné ornamenty, ale aj lomeny $tyl (style brisé), ktory bol
organu uplne cudzi. Z prenosu lutnovych vyrazovych
prostriedkov do organovej hudby jasne vidno, Ze v baroko-
vej hudbe sa kazdy rozpor medzi Stylovou Specifikou
a Specifikou nastroja rieSil v prospech Stylu. Ignorovanie
interpretacného média je vSeobecne najvyraznejsSou crtou
barokového umenia. V polyfonickej faktiure vSak medzi
organovym a clavecinovym §tylom nebol velky rozdiel; vo
vztahu k organu zohralo teda ¢embalo rovnakid dlohu ako
lutna vo vztahu k ¢embalu. Preto nas neprekvapuje, Ze
v organovych zbierkach si vedla seba tak skladby pre
¢embalo, ako aj pre organ. Narodné crty francazskeho
kvetnatého organového Stylu neskor prevzali nemecki
organisti, nayma Bohm.

Organové diela Titelouza (1 1633) patria z hfadiska naraba-
nia s disonanciami a faktirou do obdobia posledného
rozkvetu renesan¢ného Stylu; len vynimoc€ne si v nich
koncertantné tdseky s motivmi v komplementarnych ryt-
moch.?® Predstavitefom ranobarokovej organovej hudby
bol Racquet, o ktorého dielach sa dozveddme najmi
prostrednictvom Mersenna. Jeden z Gaultierovcov zloZil na
jeho pocest tombeau. Do stredobarokovej generacie patria
traja Lullyho ucitella — Roberday, Métru a Gigault
(t 1707) — a okrem nich aj Dumont, Louis Couperin, Le
Beégue a Nivers; posledni traja boli ziakmi Chambonniéra.
Roberday vo Fugues et Caprices (1660) urobil zaujimavy
pokus; z variaénych ricercarov a capriccii vytvoril dvojice,
navzajom spojené tematicky. Myslienka odvodit zivi tému
capriccia z pokojnej témy ricercaru pomocou rytmickej
transformdcie bola zjavne inSpirované Frescobaldim a Fro- -
bergerom, novatorské vsak bolo ich zoradenie do dvojic na
principe kontrastu. Roberday si vypoziciaval témy svojich
variatnych fag od inych skladatelov, najmid od Louisa
Couperina, Camberta, Frobergera a Cavalliho. Aj pat fag,
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ktoré D’Anglebert pripojil k svojej clavecinovej zbierke,
bolo varia¢nymi ricercarmi na jednu tému.

Zalubu francuzskych organistov vo farebnosti prezradzaji
pocetné solové récity a echd so $pecidlnou registraciou alebo
pre pedal, napr. v dielach Niversa a Le Begua. Le Bégue
v Livre d’orgue (1667) zdoraznil, Ze sa ma hrat s poteSenim,
»sur tous les jeux“. Le Bégue a Gigault si znami nielen
odvaznou chromatikou, ale aj rozkos$nymi a popularnymi
koledami (noé€ls), ktoré vydali spolu s vdZnou liturgickou
hudbou. Rastici vplyv svetskej hudby sa prejavoval v ¢oraz
CastejSom pouZivani melodickych 0zdob (agréments) a ty-
pickych tanenych rytmov. V organovych dielach André
Raisona tance skuto¢ne prenikli do liturgickych versetov;
skladatel naivne poznamendva, Ze vzhladom na ,,posvitnost
miesta‘‘ sa tance majui hrat na organe pomalSie ako na
Cembale. Raison sa preslavil vdaka Passacaglii g mol (Livre
d’orgue, 1688), ktorej myslienku Bach vyuZil v organovej
Passacaglii c mol. Gigault doviedolideu ,,funkénosti hudby*
ad absurdum; jeho skladby sa na uréitych miestach dali
prerusit, aby organista mohol svoju hru zosuiladit s potreba-
mi obradu.

Spanielska, portugalska a americk4 hudba

NAPRIEK TALIANSKEMU VPLYVU, KTORY BOL
Coraz silnejsi, Spanielska barokova hudba nestratila svojsky
miestny kolorit. Spanielski majstri posobili v celej Eurépe
— najznamejsi boli hlavne gitarovi virtuézi Doisi (Talian-
sko) a Briceno (Franciizsko) a fagotovy virtuéz Bartolomeo
de Selma (rakusky dvor). De Selmove efektné sélové
a triové sondaty pre fagot, ktoré vysli tlacou v Benatkach
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(1638)*!, sti skomponované v ranobarokovom virtué6znom
style D. Castella a dalSich benatskych skladatelov. Katalan-
ski ¢embalisti Romana a Marqués, ktori takisto patrili do
obdobia raného baroka, si zaslizia zmienku vdaka varia-
cidm na svetské tanec¢né melodie.

Organovi hudbu®? pisal Aguilera de Heredia, ktory bol od
roku 1603 organistom v Zaragoze, portugalsky organista
Coelho (Flores de musica, 1620) a Correa de Arauxo
(T 1663). Correova Facultad orgdnica (1626), najreprezen-
tativnejsia Spanielska zbierka ranobarokovej organovej
hudby, je zvlastna zmes archaickych a progresivnych ¢rt.
Correa spojil tradi¢nu polyfonicku faktiaru s nezvycajnymi
melodickymi kontdrami a pochmirnymi farbami, ¢im velmi
pripomina malby svojho stcasnika El Greca. Bizarné
melodické zvraty v jeho ricercaroch CiZze tientos sa uz
predtym, i ked zriedkavo, vyskytli v dielach Cabezona, no
Correa ich zacal pouZivat celkom beZne. S Frescobaldim mal
spolo¢né casté pouZivanie predtonalnej chromatiky cize
falsas, no Spanielova hudba prezradza isty chaos a nepokoj.
Vyrazne afektivny charakter Correovych tém stoji v zjav-
nom protiklade k prisnym a mechanickym figuraciam, ktoré
prevzal z anglického a holandského organového Stylu.
Spojenie tychto protikladnych prvkov je charakteristické
pre celé Spanielske umenie tohto obdobia: svedéi o mocnych
vasnach, ktoré vsak asketicky ovlddaji rovnako silné
zakazy. V neskrotnom Tiento a modo di cancion Correa
paradoxne spojil variacny ricercar s formou mnohotsekovej
canzony, pricom pohyb je preryvany, akoby ho pohanala
asketicky sputana tuZba po bolestnych emédciach.

V hudbe Juana Cabanillesa (1644—1712), najviacSieho
organistu stredného baroka v Spanielsku, sa asketicky duch
uzZ straca. Z jeho pocetnych diel si v si€asnosti dostupné len
skladby pre organ. Jeho Tientos de falsas dokazuju, Ze mal
vyvinuty zmysel pre farbu a harmoniu; strohy a energicky
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kontrapunkt, charakteristicky neprizvuénymi motivmi
a opakovanymi ténmi, bol harmonicky dost pevny, aby sa
z neho dali vytvorit velké, mnohodielne formy. Rozsiahle
tientos maji zvycajne len tri vicsie diely; pretoze sa v nich
spajaju Crty polytematického ricercaru a varia¢ného ricerca-
ru, obsahuju dlhé zadrzZe na rozli¢nych stupnoch, pricom ten
isty melodicky material sa opakuje v rozliénych téninach.??
Figuralne varidcie na svetské témy (ITudové tance) a ostindta
ako passacalles a folia sved¢ia o autorovej bohatej predsta-
vivosti, ktord uz nespitavala sebadisciplina a zakazy.
Spanielska chramova hudba®* svojim hyperkonzervativnym
pristupom odrazala ducha prisnej ortodoxie, ktory v Spa-
nielsku prevlddal. Novotam, ktoré prinasal barokovy styl, sa
skladatelia vyhybali. Pre Spanielskych skladatelov chramo-
vej hudby, ktori starostlivo kultivovali stile antico az do 18.
storoCia, sa stala vzorom Victoriova hudba, ktord bola
harmonicky sice pokrocilejS$ia nez Palestrinova, ale inak
rovnako konzervativna. Medzi konzervativnych skladatelov
patrili kataldnski majstri Juan Comes, Juan Pujol*®, Cere-
rols*® z Montserratu, Romero, znamy ako ,,el maestro
capitan‘, a portugalski skladatelia Rebello, Magalhaes
a Melgaco. Predstavitelom neskorobarokovej chramovej
hudby bol Francisco Valls (1 1747), ktory sa stile antica uz
nepridfZzal. Rozvijal auto-sacramental ¢iZe oratérium v ta-
lianskom Style. Nepripravené (i ked veImi mierne) disonan-
cie v jeho Missa Scala Aretina vyvolali medzi $panielskymi
hudobnikmi dlhotrvajici spor, ktory mozZno prirovnat
k slovnej vojne medzi Monteverdim a Artusim.

V Spanielskej svetskej hudbe sa narodny duch prejavoval
ovela vyraznejSie nez v inych druhoch barokovej hudby.
Piesne zvané villancicos, ensaladas, tonadas a iné formy
Spanielskej svetskej hudby sa vyznacuja zvlastnymi rytma-
mi, ktoré im dodavaju vyrazny narodny charakter. Je to
jeden z mala prikladov na to, ked v baroku vplyv [udovej
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hudby na umelu nebol len zboZnym prianim. Niektoré zo
synkopovych rytmov Spanielskej Tudovej hudby, ktoré sa
pouZzivali uz aj v renesan¢nom villancicu, si dnes rovnako
prekvapujice ako pred niekolkymi storoc¢iami. Villancico,
oblubena forma svetskej polyfonickej hudby, sa obcas
objavuje aj v chramovej hudbe. Po formovej stranke
zodpovedalo frottole, ktora uz v Taliansku ddvno upadla do
zabudnutia. Villancico bolo niekedy polyfonické, ale vzdy
malo nesmierne rytmicky Styl a skladalo sa z kupletu (copla)
pre s6lové hlasy a zo zborového refrénu (estribillo). Casto sa
vkladalo do divadelnych hier, baletov a inych javiskovych
foriem. V Cancionero de Sablonara® je mnoho prikladov
tejto formy od Romeru a Juana Blasa, ktory zhudobnil
basne Lopeho de Vega, najvyznamnejSieho Spanielskeho
basnika tohto obdobia.

Mailopocetné, i ked zaujimavé pokusy o vytvorenie Spaniel-
skej narodnej opery poznacil hned od zaciatku taliansky
vplyv. Hudba prvej Spanielskej opery sa nezachovala
- rovnaky osud napokon postihol takmer kazdud prvia operu.
Bola napisana na text Lopeho de Vega La selva sin amor
(1629). Z uvodu sa da usudit, Ze opera bola prekomponova-
n4, pravdepodobne s recitativmi. Spanielska opera, ktora sa
zachovala — aj to len vo fragmentoch —, pochadza az zo
stredného baroka: Celos aun del aire matan (1660)® od
Juana Hidalga (1 1685). Libreto napisal Calder6n, podobne
ako aj libreto dalSej opery, ktorej hudba sa vSak takisto
nezachovala. Aj ked Hidalgove kratke arie a pohyblivé
recitativne refrény jasne odrazaju stredobarokovy typ
talianskej opery, maji nepochybne Spanielsky nadych.
V ariach su nendrocné varidcie na jednoduché tanecné basy
v hemiolovom rytme (priklad ¢. 50). Tieto basy boli
dvojdielne, pricom druhy diel bol len presnou transpoziciou
prvého: tento princip sa ¢asto vyskytuje v Judovej hudbe.
Operu v Spanielsku zatlacila do uzadia zarzuela, dvorna
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(Priklad¢. 50)

Hidalgo: Basz opery
Celos

( 39)

Lavignac, A.:
E,zv.1,diel 4,
5.2077.

( 40 )
Lavignac, E.:

E,zv.1,diel 4,
s.2111.
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javiskova zabava, ktorej ndzov je odvodeny od kralovského
zamku, kde ju uviedli po prvy raz. Zarzuelu komponovali
najlepsi skladatelia a basnici tohto obdobia, aj Calderén.
Mozno ju charakterizovat ako Spanielsku analdgiu francuz-
skeho a anglického dvorného baletu (ballet de cour a court

masque). Vsetky tri dvorné formy mali spolo¢né striedanie
hovorenych a hudobnych usekov a doraz na javiskovu
vypravu, kostymy a balety. Spanielske tance s gitarovym
sprievodom davali hudbe zarzuely narodny charakter.
Dialégy, zbory, villancicos a seguidillas, ktoré sa volne
striedali s recitativmi, boli napisané v jednoduchom Style,
iba pompézne ivodné kvarteto (cuatro de empezar) vyuZi-
valo polyfonické postupy. Zachovalo sa nam len malo
zarzuel stredného baroka. NajvacS§imi majstrami zarzuely
boli Juan de Navas, Marin a Berés, ktorého burleskna
tonada o zamilovanom starcovi, pozoruhodna harmonickou
a rytmickou charakterizdciou,> si zasluhuje pozornost.
V neskorom baroku skladali zarzuelu taki majstri ako
Durén, Literes a plodny Jos€ de Nebra, ktory napisal hudbu
ku Calderénovej hre La vida es sueno. Literesova zarzuela
Acis 'y Galatea (1708)*° je napisand v Tahkom toéne
neapolskej opery. Ten isty nidmet zhudobnil v jednom
masque aj Hiandel. Aj ked zarzuely neskorého baroka boli
ovplyvnené Talianmi, najmad Neapol¢anmi, zachovali si
— prinajmensSom v tancoch — zvySok niekdajsej samostat-
nosti.

Hudobni teéria v Spanielsku a Portugalsku bola v podstate
eklektickd, okrem vynikajucich traktatov o gitarovej a orga-
novej hre. V dlhodiznych teoretickych knihach sa zvyc€ajne
zoSiroka citoval materidl prevzaty z talianskych pramenov.
Do zoznamu teoretikov okrem ultrakonzervativneho Talia-
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na Ceroneho, ktory vydaval svoje prace v Spanielsku, patria
Frovo, da Cruz, organista José de Torres, Lorente, Nasarre
a portugalsky kral Jan I'V., ktory si zasliZi pozornost nielen
ako autor rozpravy Defensa de la musica moderna, ale aj ako
zakladatel jednej z najvzécnejSich hudobnych kniZnic 17.
storocia, ktorda vSak, zial, neskor zhorela.

Hudba na zdpadnej pologuli, v Novom Spanielsku a americ-
kych kolonidch bola, pochopitelne, tplne zdvisld od mater-
skych krajin. Spanielski misionari, ktori povaZovali hudbu
za doOlezity ndstroj pri Sireni krestanstva, ako prvi na
americkej pevnine vyddvali hudbu, i ked to bol vylucne
gregoriansky chordl. Do Mexika sa dovazala len konzerva-
tivna Spanielska zborové chramova hudba. V druhej polovi-
ci 17. storocia sa dbéleZitym centrom hudobnej aktivity stala
Lima. José Diaz tu na americkej péde skomponoval hudbu
pre Calderdnove javiskové diela. Peruansky kédex zo 17.
storocia,*! jedna z mdla hudobnych pamiatok tohto obdo-
bia, ktora sa zachovala na zdpadnej pologuli, obsahuje
niekolko viachlasnych skladieb v populdrnom $panielskom
Style.

Hudba prvych osidlencov Severnej Ameriky sa obmedzova-
la najméd na spievané Zalmy. Pristahovalci si z Anglicka
priniesli tradi¢né Zaltare, z ktorych iba Ainsworthov a Ra-
venscroftov patrili do obdobia baroka. Puritani vasnivo
vystupovali proti svetskej hudbe, najmi inStrumentalne;j.
Svetskd hudba tu vSak predsa len musela jestvovat, ako
dokazuju pocetné zdkazy hrat na hudobnych ndstrojoch
a tancovat. No zo 17. storocia sa okrem Zalmov nezachovali
prakticky nijaké hudobné pamiatky. Zalmy sa spievali
spamati, neskor sa praktizoval tzv. lining out, ked veriaci
opakovali po predspevakovi ver§e Zalmu. V stnom podani
sa napevy ¢oraz vacSmi stracali v réznych ,,0zdobach*, takze
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na konci storo¢ia uz bolo treba zjednotit ich melddie,
pretoze spev sa zvrhol na ,,priSernd zmes zmétenych
a neusporiadanych zvukov‘, ako piSe Thomas Walter.
V deviatom vydani (1698) Bay Psalm Book (1640),
povodne vydanej bez hudby, bolo dvanast metrickych
Zalmov v dvojhlasnej verzii; je to prva viachlasna hudba,
ktorda na americkom kontinente vySla tlacou. Napriek
odporu puritdnov sa vo vyucovani hudby pokracovalo.
Prvymi americkymi priruckami spevu, ktoré sa opierali
o anglicky vzor (Ravenscroft a Playford), boli Introduction
to the whole Art of Singing Psalms (okolo roku 1714) Johna
Tufta a Grounds and Rules of Musick (1721) Thomasa
Waltera, v ktorej bolo aj niekolko trojhlasnych uprav
prevzatych z Playfordovho zaltara.

Nemecki a $védski pristahovalci, ktori sa usadili v Pensylva-
nii, zaviedli v Amerike polyfonicky spev choralu. Neobme-
dzovali sa puritdnskym zdkazom namierenym proti inStru-
mentalnej hudbe, takZe v bohosluzbach slobodne vyuzivali
organy. Tato novota ,,pritiahla mnoho mladych Iudi spome-
dzi kvakerov*‘, ako sa hovori v jednom prameni z tych Cias.
Nemecky pietista Conrad Beissel zalozil v Ephrate mysticku
sektu a pre jej bohosluzby skomponoval mnozstvo hymien
a choralov. Odraz tejto literatiiry moZeme néjst v ephratskej
zbierke hymien, ktord v roku 1730 vydal bez hudby
Benjamin Franklin. NajvysSiu hudobnu uroven dosiahli
moravski bratia v Bethleheme, ktori si v roku 1741 vo
svojom odli¢enom spolocenstve organizovali hudobny Zivot
na takej drovni, ¢o prekonala vSetky ostatné hudobné
centrd. Hudba, ktori si so sebou priniesli, vychadzala
z nemeckého neskorobarokového Stylu. Rozkvet hudby
v bethlehemskej oblasti vS§ak spada az do obdobia klasi-
cizmu.

Carl Pachelbel, syn slavneho nemeckého organistu, bol asi
najvyznamnejsim profesiondlnym hudobnikom v Amerike

) 258 (

Skenovano pro studijni ucely



(42 )

Partitiru vydala
New York Public
Library.

FRANCUZSKA HUDBA ZA ABSOLUTIZMU

pred rokom 1750. V roku 1736 usporiadal v New Yorku
verejny koncert; inak posobil ako organista najprv v New-
porte, na Rhode Islande, a potom aZ do smrti (1750)
v Charlestone. Sugestivny Magnificat*? pre séla a zbor,
napisany v priebojnom neskorobarokovom Sstyle, sveddi
o jeho skladatelskych schopnostiach; toto dielo sa vsak
v Amerike za jeho Zivota nehralo. V Charlestone sa
Pachelbel dostal do styku s Johnom Wesleym. KedZe medzi
metodistickou hymnédiou a protestantskym choralom boli
blizke vztahy, je priznacné, ze Wesley dobre poznal nemec-
ky choral a vlastnil vytlacok pietistickych hymien a knihu
chorélov od Freylinghausena. Wesleyho prva kniha hymien
vy§la v Charlestone (1737), neobsahuje v§ak hudbu. Pocet-
né koncerty v rozlicnych mestach okolo roku 1750 a pred-
stavenie ballad opery Florav Charlestone (1735) a Zobrdc-
kej opery v Marylande (1752) si dokazom toho, ako rychlo
sa $tylové tendencie materskej krajiny
odrazili aj v koléniach.
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SIESTA KAPITOLA

ANGLICKA HUDBA
V OBDOBI REPUBLIKY
A RESTAURACIE

Masque a anglickd opera: Lawes a Blow

DVE STOROCIA BOLO OBJEKTIVNE HODNOTE-
nie anglickej hudby 17. storocia skreslené dvojnasobnymi
predsudkami: politickymi a estetickymi. Na jednej strane
tym, Ze sa neprihliadalo na fakty, precenil sa vplyv Crom-
wellovej politickej revolticie na hudbu, ktory spocival
v ciefavedomom vykorenovani anglickej hudobnej tradicie;
na druhej strane sa priklon k barokovému Stylu hodnotil
z hladiska noriem ,,alzbetinskej‘‘ hudby, v dosledku ¢oho sa
anglicka barokova hudba nevyhnutne javila ako Zalostna
degeneracia vzneSenych vydobytkov renesancnej hudby.
Tak sa stalo, Ze dokonca aj termin ,hudba obdobia
reStaurdcie* (znovunastolenia monarchie v roku 1660) mal
zvyéajne trochu pejorativny vyznam. ReStaurécia v skutoc-
nosti nebola novym S$tylovym obdobim, pretoze napadné
érty takzvaného ,,$tylu obdobia reStauracie* najdeme v hud-
be esSte pred vznikom republiky. Nastup Stuartovcov sa
Casovo zhoduje s prechodom renesancie do baroka. Vznik
anglického baroka spada do obdobia viady Karola I
(1625-1649).

Novy §tyl sa v Anglicku nepresadil revolucne; je to napokon
typické pre vsetky krajiny, ktoré prijali barokovy Styl
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zvonka. Puta s minulostou sa nepretrhli naraz a v dielach
prechodného obdobia mozZzno pozorovat zmitené kolisanie
medzi starym a novym ponatim. OdvazZzne experimentalne
¢rty talianskeho raného baroka sa v Anglicku neprejavovali
velmi vyrazne, takze niekedy sa hranica medzi ranym
a strednym barokom urcuje len velmi tazko.

Pochopitelne, prvé vyrazné znaky signalizujice zmenu sa
objavili v scénickej hudbe, kde sa stailo velkym problémom
prijatie recitativu. Hlavnou divadelnou formou, ktord sa
opierala o hudbu, bol v Anglicku dvorny masque, a nie
opera ako v Taliansku. Této exkluzivna a ndkladna dvorna
zdbava svojim rozsahom, spoloCenskym dosahom a do
urcitej miery aj formou zodpovedala franctizskemu dvorné-
mu baletu. Typicky masque mal tri zdkladné Specidlne
projektované balety alebo scénické tance — vstup (entry),
hlavny tanec (main dance) a odchod (going off), ktoré
tancovali masquers a ktoré mali alegoricki a putava
zéapletku (device); td& umoZnovala nec¢akany prichod mas-
quers, predvadzajicich nemohru. Po poslednej ¢asti —- od-
chode — nasledovala volnd zdbava, v ktorej masquers
zatancovali so vzneSenymi ddmami z hladiska niekolko
spolo¢enskych tancov. I ked sa povolovali rozli¢né vynimky,
v dosledku troch stalych tancov bola forma masque stereo-
typnd. Hudba plnila Glohu introdukcie, vypliiiala prechodné
Casti a sprevadzala tance a spievané useky. Prology, scénické
dialogy a spevy predvadzali spravidla profesionali, kym
masquermi boli podla francizskeho vzoru dvorania. Crty,
ktoré mal masque spolo¢né s balletom de cour, prezradzaju
podobnost oboch foriem: oba sa sustredovali na scénické,
a nie spolocenské tance, mali alegoricku zépletku, hlavné
¢asti v nich interpretovali prislusnici Slachty, oba presahova-
li ramec obyc¢ajného predstavenia tym, Ze ucastnici vyzvali
do tanca damy z obecenstva, a oba kladli déraz na dekordcie,
kostymy a predov§etkym na zlozité scénické stroje.
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Napriek zjavnej tematickej zavislosti od francizskeho
dvorného baletu a talianskeho intermezza stal sa anglicky
masque svojraznou umeleckou formou, a to vdaka trojcas-
tovej formovej Struktiire a literarnemu géniovi Bena Jonso-
na, Miltona a inych. Barokovy masque mal v obdobi
renesancie viacerych predchodcov, a definitivne sa vykrys-
talizoval v masque Proteus a Danielovej Vision of Twelve
Goddesses (1604). V nasledujucom roku sa zacala slavna
spolupraca Bena Jonsona a architekta Iniga Jonesa (Masque
of Blackness, 1605). Jones priniesol na anglické javisko
talianske novinky ako pohyblivé dekoracie jednotlivych
scén, ktoré sa menili pomocou javiskovych strojov priamo
pred zrakom obecenstva, ¢im urobil koniec statickej scéne
renesancnych kastielov. V Jonsonovom Masque of Queens
(1609) sa po prvy raz objavili antimasques s vyrazne
komickymi a burlesknymi prvkami. Antimasques sa ¢oskoro
tak rozmohli, Ze kontinuita a jednota deja masque sa takmer
stratili. Analdgiou tohto vyvinu masque je zvySeny pocet
samostatnych vstupov v ballet a entrées.

Masque ako literarna forma spatne ovplyvnil dramu, v kto-
rej hudba mala Coraz ddlezitejSie postavenie, napriklad
v Beaumontovych a Fletcherovych hrach. Popri Jonsonovi
a Miltonovi (ktorého Comusanemozno povazovatzatypicky
masque) pisali masque taki vynikajici basnici ako Shirley,
Carew, Davenant, ktory po Benovi Jonsonovi dostal titul
,,poeta laureatus*‘, a basnik a hudobnik Campion.

Hudba masque bola spociatku nendroc¢na a jej korene
siahaju do zaciatku storocia. Samotna tanecna hudba sa
podobne ako vo francizskom dvornom balete skladala
z jednoduchych, niekedy azZ trochu suchoparnych melédii
v dvojdielnej forme, ktoré sa vyrazne liSili od rytmicky
stereotypnych spolocenskych tancov. VacSina tancov sa
zachovala iba v podobe nacrtov, ktoré maju len melddiu
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a bas a malokedy presne vypracovanu inStrumentéiciu
a zdvojenie, o ktorom sa niekedy dozvedame zo scénickych
poznamok. Passamezza, galliardy, couranty a iné zabavné
spolocenské tance sa, Zial, na rozdiel od ostatnej hudby,
takmer nikdy nezaznamenavali.

PretoZe velka cast hudby k masques sa stratila, prileZitostné
zmienky v scénickych poznamkach sua ¢asto jedinym zdro-
jom informécii o jej charaktere. Piesne prvych masques,
ktoré sa zachovali, sa Stylovo neliSia od piesni lutnistov,
o ktorych sme hovorili v druhej kapitole. Campionov
Masque of Lord Hayes (1607),' z ktorého pozname iba dve
piesne a tri tance, dokazuje, Ze hudba masques z cias
panovania Jakuba I. nebola zo zaciatku vobec ovplyvnena
operou a nie nahodou sa piesne masquers objavuji vo
vtedajSich tlacenych lutnovych tabulatirach. Tradi¢ni lut-
nova piesen a inStrumentélne tance i consorts boli kedysi
velmi rozmanité. V Lord’s Masque spajal Campion hovore-
ny text s hudbou tak ako v melodrame z 18. storocia; tato
nova Crta sa objavila aj v sidobej francizskej hudbe
(Bouzignac), nenasla vSak v tom case nasledovnikov.

Prvi zmienku o recitative nachddzame vo Vision of Delight
(1617) Bena Jonsona; bol to jeden z jeho najrozkosnejsich
masques, v ktorom sa uvodné slova Let your shows be new
and strange dost vystizne spievali v ,stylo recitativo.
V Jonsonovom masque Lovers Made Men z toho istého
roku basnik tvrdil, Ze ,,cely masque na taliansky spdsob stylo
recitativo spieval majster Nicholas Lanier, ktory zlozil aj
zahral pantomimu i hudbu*. Dal$ia zmienka o recitative sa
vyskytuje v Townshendovom Albion’s Triumph. Tazko
mozno urcit, ako ¢asto sa recitativ v masques naozaj
vyskytoval, je vSak isté, Ze suvisle spievané masques boli
zriedkavé.

Do prvej generacie skladatelov masques patril Campion,
Coperario, Alfonso Ferrabosco, Giles a Robert Johnson.
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Lanier:
Mond6dia z Hero
and Leander
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Ich tvorba nadvidzovala na §tyl neskorej renesancie. Ben
Jonson vyzdvihol Ferrabosca ako ,,vladcu nad vSetkymi
hudobnymi ndladami‘“. V hudbe druhej generécie sa rano-
barokovy $tyl zretelne prejavuje v anglickych adaptaciach
stile rappresentativa a v monodickej koncepcii melddie.
K jej majstrom patria Nicholas Lanier (1 1666), William
Lawes (T 1645), Henry Lawes (1 1662), Simon Ives a Wil-
son; o nieco neskor ich vystriedala skupina, ktora sa objavila
v Case upadku masque, a to Coleman (f 1664), Captain
Cooke (1 1672), Christopher Gibbons (syn Orlanda)
a Matthew Locke.
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Recitativ Laniera a bratov Lawesovcov bol postaveny na
rytme hovorenej reci a mal dualisticku Struktuaru, skladajicu
sa z melodickej linie a basového hlasu, ktory mal iba opornu
funkciu. Preto ich diela nehodnotili vysoko. Lanierova
kantata Hero and Leander, skomponovana ,,in recitative
musick pre solovy spev a generalny bas, ndm déva
predstavu o anglickej podobe recitativu (priklad ¢. 51). Tuto
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skladbu Lanier skomponoval po navrate z Talianska; stala
sa slavnou a ako tvrdi Roger North v Musicall Gramarian
,,dlh€é roky iSla z ruky do ruky*. Narek Hero, ,,aj ked nie je
nacrtnuty tak odvédZne ako talianske skladby z tohto
obdobia‘ (North), bol jedinou anglickou monédiou, ktora
vacSmi pripominala afektivny recitativ nez ostatné monddie
vtedajSich skladatelov. Je to zjavna imitacia Ariadninho
nareku, ktory vSak este vernejSie napodobnil Zalospev
Henryho Lawesa Ariadne deserted (okolo roku 1640)2.
Rozdiel medzi Monteverdiho a Lawesovymi skladbami je
napadny na prvé pocutie a odraza priepastny rozdiel medzi
talianskou a anglickou koncepciou hudobnej deklamicie.

Anglicki ranobarokovi skladatelia nevedeli pochopit pod-
statu recitativu — afektivne zdoéraznenie slova —, a tak si
museli najst ndhradné prostriedky. Podobne ako Francizi aj
oni v recitative zdoraznili rytmicky faktor na ikor melodic-
kej kontdry a zaujimavej harmoénie. Aj ked si boli franciiz-
sky a anglicky recitativ rytmicky podobné, lisili sa v prozddii;
francuzski skladatelia uprednostnovali daktylské a anapes-
tové metrd, anglicki oblubovali bodkované rytmy s predtak-

tim a takd synkopéaciu, akd ma napriklad slovo ,,never* (} }').

V porovnani s talianskym recitativom chybal prvym francaz-
skym a anglickym recitativom patos a ohybnost; boli na
hranici medzi piesfiou a recitativom, pricom na piesern mali
privelmi suchd a jednotvdrnu melddiu a na recitativ zasa
privelmi aktivny bas. Chybala im intenzivna emocionalnost
Periho a Monteverdiho a nemali ani efektnd virtuéznost
Cacciniho skladieb. Jediné, ¢o mali anglicki a talianski
skladatelia spolo¢né, bol deklamacny princip, nie v§ak jeho
afektivna aplikdcia. AZ v strednom baroku skladatelia ako
Humfrey, Blow a Purcell naplnili melodiu dostatocnym
patosom na to, aby sa hudba mohla deklamovat emocio-
nalne.

) 265 (

Skenovano pro studijni ucely



3)

Vydal Foss,
1938;
HAM, . 204.

ANGLICKA HUDBA ZA RESTAURACIE

Piesne (songs) v masques sa zvyCajne pisali pre spev
a necislovany bas a boli popretkdvané malymi akordickymi
zbormi. Mimoriadne vynachddzavy spdsob, ktorym Henry
Lawes zhudobiioval slova, chvalili mnohi basnici tych Cias,
najma Milton v sonete:

Harry, whose tuneful and well measured Song
First taught our English Music how to span
Words with just note and accent...

Harry, ktorého melodickd a rytmickad pieseri
prvd naucila nasu anglicku hudbu, ako dosadit
slovd na kaZdy ton a akcent...

Tato chvala je nezasliZzena, lebo z radu skladatelov rovna-
kej trovne vyzdvihuje iba jedného. Miltonovo nadsenie
vyznieva o to prehnanejSie, Ze za pobytu v Rime mal
moZnost vypocut si opravdivy operny spev Leonory Baro-
niovej (pozri piatu kapitolu), ktorému vzdal hold v latin-
skych verSoch. Piesne Williama Lawesa nie su také tempera-
mentné ako piesne Henryho Lawesa, ale v zosidladeni hudby
a textu za nimi nijako nezaostavaju. Pat piesni Henryho
Lawesa, ktoré sa zachovali z Miltonovho Comusa (1634),?
je typicky priklad ranobarokovej piesne s generdlnym
basom. Su to kvazirecitativy, charakteristické ostro akcen-
tovanym rymom, ¢astymi a nahlymi kadenciami, diskonti-
nuitnou rytmikou a neurcito sa pohybujicim basom. Melo-
dia sa pridiza predovSetkym prozodie uryvkov verSov,
hudobny rytmus vSak nie je odvodeny od pravidelného
metra verSov, ale vznikd neprestajnym opakovanim jednot-
livych slov alebo ich skupin. Vdaka napitiu medzi pravidel-
nym metrom poézie a ustavicnym kadencovanim v hudbe st
tieto piesne z rytmickej stranky nesmierne zaujimavé, ako
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Henry Lawes,s. 67.
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Henry Lawes:
More than most fair

C5)
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op.cit.,nas. 96
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spolocné ¢rty

tychto

netypickych masques.

(6 )
Dent,E.J.:
Foundations,
s.30.
7))

OHM, zv. 3,s.200.
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napriklad 6smy sonet Spenserovych Amoretti* (priklad ¢&.
52), ktory zhudobnil H. Lawes. Lawes tu do prvych dvoch
versov vklada tri kadencie a pdsobivo presiva doraz na slova
,,unto the maker*. Od talianskeho §tylu sa tento Styl IiSi
hranatou melédiou, energickym rytmom a tym, Ze v iom

° ﬁmt

) sumtem amm 4 | G A M

kin-dled a-bove un-to the mak . er }neere

chybaju afektivne intervalové skoky. Burneyho ostra kritika
Lawesovych piesni (hovori o ,,sérii nezmyselnych zvukov®,
charakteristickych ,,nevyraznou jednoduchostou‘) sa nety-
ka hudby a dsmevnym-spésobom sved¢i o predsudkoch,
ktoré vladli v nazoroch 18. storodia, i ked niekolko
Burneyho poznamok o nesprdvnom akcentovani je stile
platnych. Burney vS§ak nepochopil zvlastnu rytmickd vitalitu
tychto piesni, ktora bola dosledkom uzkej spatosti poézie
a hudby.

Hudbu k masque ¢asto komponovali spolu viaceri skladate-
lia. Pre Miltonovho Comusa a Carewov Coelum Britanni-
cum® napisal hudbu Henry Lawes sdm, ale na hudbe
k Davenantovmu Triumph of the Prince d’Amour® (1636)
spolupracovali bratia Lawesovci, podobne ako na hudbe
k Shirleyho Triumph of Peace spolupracoval William Lawes
a Ives. Po roku 1630 sa masque dostal do obdobia upadku.
tieto predstavenia drahSie, tym chaotickejSia bola jeho
fabula. Luminalia’ Davenanta a Iniga Jonesa s Lanierovou
hudbou je dokladom tohto upadku; otrocky sa pridiza
talianskeho vzoru. Vnitorny rozklad masque sa nedal
zastavit ani vyzdvihovanim jeho hudobnych prvkov. Jeho
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zénik urychlili itoky zvonku, najma Prynnov Histriomastix
(1633), v ktorom sa autor s hlbokym pohfdanim vyjadruje
o masque, divadle vo vSeobecnosti a nemravnom uZivani
»zmyselnych piesni‘“ a v skratke predstavuje véasnui i ne-
skors$iu puritansku kritiku.

Ked s nastupom Cromwella k moci stratil masque ako druh
pravidelnej dvornej zabavy svoj vyznam, bol uz neproduk-
tivnou formou, odstidenou na zanik. Republika nezasiahla
do hudobného Zivota tak kruto, ako tvrdil Burney aini. I ked
dramy boli zakazané, hudobné predstavenia cenzura pustala
a hudba v domoch strednych meSianskych vrstiev prekvitala
vacSmi nez kedykolvek predtym. Shirleyho masque Cupid
and Death (1653) na hudbu Christophera Gibbonsa a Lo-
cka® bola predvedna prave v takomto prostredi. V roku
1656 Davenant ziskal povolenie verejne uviest Entertain-
ment at Rutland House by Declamations and Musick, after
the manner of the Ancients s hudbou Henryho Lawesa,
Captaina Cooka a Hudsona. V uvode hudba vyjadruje
rozdiel medzi Diogenovou ponurou a Aristofanovou vese-
lou povahous; tiito myslienku autorovi zjavne vnukla Carissi-
miho kantata I Filosofi (pozris. 177).

Predstavenie prvej anglickej opery The Siege of Rhodes
(1656) od Davenanta s hudbou Henryho Lawesa, Captaina
Cooka a Locka patri do obdobia vlady puritanov. Davenant
ju obozretne nazval predstavenim (,,representation‘‘), a nie
operou, pretoze toto oznacenie mohlo vzbudif podozrenie
puritdnov, a vsSetkych péat dejstiev oznacil ako vstupy
(,,entries‘‘), akoby i$lo o masque. Dej nebol mytologicky,
ako vo vacSine vtedajSich talianskych opier, ale historicky.
Davenant nas informuje, Ze pribeh sa spieval ,,ako recitativ‘
(in recitative musick) a ze striedal dizku verSov, pretoze
,»Zmeny metra... su v recitativnej hudbe potrebné pre
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varidciu ayrov‘‘. Kedze hudba sa, Zial, nezachovala, nedd sa
zistit, ¢i tato poznamka je uZ naznakom, Ze sa zacalo
rozlisovat medzi recitativom a ariou (ktora prave v tomto
Case prisla v Taliansku do médy). Vyskyt strofickych piesni
v librete vSak tento fakt potvrdzuje.

Skuto¢nost, Ze prvy pokus o anglicki operu zostal bez
nasledovnikov a Ze aj dalSie pokusy Blowa a Purcella — hoci
uspe$né — boli izolované, sa vysvetluje tvrdenim, Ze
Angli¢ania boli voci opere v principe zaujati a nemali pre fiu
zmysel. Je sice pravda, ze recitativ musel v procese svojho
udomadcnovania sa v Anglicku prekonat podobny odpor ako
vo Francuzsku, na druhej strane vSak vycibreny a citovo
angazovany spoOsob, s ktorym taki typicki anglicki skladate-
lia ako Blow a Purcell s recitativom narabali, tomuto
tvrdeniu odporuje. V skutoénosti v Anglicku opera nemala
taky spolocensky zaklad, na ktorom prekvitala talianska,
francizska i nemeckd opera — teda duchovné centrum
vytvorené reprezentacnym dvorom. Obnoveny anglicky
dvor bol politicky slaby, a napriek tomu, Ze napodobioval
francizske sposoby, s prisnym, i ked pompéznym ovzdusim
francizskeho dvora nemal ni¢ spolo¢né. Keby bolo Anglic-
ko nadalej zostalo republikou, z pokusnych zaciatkov sa
neskoér mohla vyvinat komercna opera pre verejnost ako
v Benadtkach ¢i v Hamburgu. Po reStaurdcii sa znovu stal
hlavnou formou zdbavy dvorny masque a je symbolické, Ze
Purcell nenapisal operu Dido and Aeneas pre dvor, ale pre
amatérov.

Davenant po jedinej a veImi uspesSnej opere napisal dve
javiskové diela, ktoré sice nazval ,,operami®, ale boli to
vlastne masques. Hudba k nim sa takisto stratila. Neskor ich
v skratenej podobe zaradil do Playhouse to be Let (1663),
v ktorom vystiZznou definiciou odpovedal vSetkym, o tvrdili,
Ze recitativ nie je dost ,,prirodzeny‘‘:
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Recitativ

sa nekomponuje na také
viedné témy, ktoré
moézu byt predmetom
akejkolvek beZnej
rozpravy.

V tragédii

je scénickd re¢
povznesend nad beZny
dialekt.
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Priklad in:
Dent, E.J.:
op.cit.s. 166

( 10 )

Hudba k Macbethovi
sa pripisuje
Leveridgeovi

aj Purcellovi;

tdto druha moznost

je vSak vzhladom

na §tyl

menej pravdepodobna.
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Recitative Musick is not compos’d
Of matter so familiar, as may serve
For every low occasion of discourse.
In Tragedy, the language of the Stage
Is rais’d above the common dialect.*

Poprednymi skladateImi masque a hudby k divadelnym
hram obdobia reStaurdcie boli Matthew Locke
(1633?—-1677) a John Blow (okolo roku 1648—1708); za
vlady Karola II. mali obaja vysoké postavenie na dvore.
V dielach tychto majstrov sa uz pevne ustalil stredobaroko-
vy §tyl. Treba spomeniit aj francizskeho hudobnika Grabu-
ho, Lullyho Ziaka a dvorného skladatela Karola II., v ktoré-
ho dielach je anglicka deklamacia taka aboha, Ze v porovna-
ni s fou si rané Handlove anglické diela dokonalé. Grabu
napisal hudbu k Perrinovej Ariane (povodne ju skompono-
val Cambert), ktoru uviedla v Londyne novozaloZend Royal
Academy of Music (1674), a dalSie pre Drydenovu neuspes-
nu operu Albion and Albanus (1685). Toto dielo je dolezité
z historického hladiska ako dalsi pokus vytvorit z masque
naozajstni operu, hudobne vsak nie je zaujimavé.® Rozdiel
medzi recitativom a driou — podla Drydena ,,piesnovou
Castou‘‘ — sa otvorene uzndva a zachovava. Alegoricka fa-
bula a velky pocet tancov su zjavne pozostatkami masque.
Matthew Locke, pred Purcellom nepochybne najvacsi
divadelny talent, napisal hudbu k mnozstvu diel, medziinym
k hre Cupid and Death, masque Orpheus and Euridice
(intermezzo v Settlovom Empress of Morocco, 1673),
k Shadwellovej adaptacii Molierovho a Lullyho komického
baletu Psyché (1675), dalej k Burke a k Macbethovi. Dve
posledné diela patria medzi cenzurované upravy Shakespea-
rovych diel, ktoré sa v obdobi reStauricie stali velmi
mé6dnymi.!® Hudba k Biirke a k Psyché vysla v roku 1675
pod nazvom The English Opera.
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Lockov afektivny Styl sa dost jasne prejavuje uZ v jeho
mladickom diele Cupid and Death.'’ 1 ked §tyl tohto diela
prezradza taliansky vplyv, mé aj niektoré vyrazne netalian-
ske Crty, najma taZkopadne postupy, ktoré zdanlivo narisa-
ju plynulé belkantové linie. Podobne Blowove postupy sa
preslavili ako ,,drsnosti“ (Burney); rovnako vela ich je aj
u Locka. Pre anglicky stredobarokovy $§tyl st priznacné
neobratné harmonické postupy, zvlastne melodické zvraty
a mnoho simultannych alebo nahustenych prie¢nosti, ktoré
sa nespravne povazovali za prejav nedostatocného umelec-
kého vzdelania. V skutocnosti vSak tieto znaky odrazali
zvlastne ,,oneskorend‘* historicki poziciu anglickych hu-
dobnikov. AZ okolo roku 1650 Locke a jeho suasnici
objavili moznosti skryté v experimentalnych harméniach
ranobarokového recitativu, teda v Case, ked uZ rozvinuli
zaklady stredobarokovej tonality. Oneskorenym splynutim
koncepcii raného a stredného baroka sa vytvoril svojrazny
anglicky Styl, v ktorom sa ,,drsnosti‘‘ s oblubou pouZzivali ako
samoucelné postupy, ktoré mali vytvorit harmonické bohat-
stvo a jemné znenie, a nie ako u Byrda zdanie kontrapun-
ktickej faktary. Napriek jasnym tondlnym postupom anglic-
kému Stylu chybali vypracované harmonické principy.
Zvicsené a zmenSené melodické intervaly a nepravidelny
a Zivy rytmus zdanlivo protirecili dokonalym tondlnym
kadenciam. Zvlastny ucinok anglického $tylu mozZno cha-
rakterizovat ako nestlad medzi chromatickou ¢i skor
netonalnou melodikou a v podstate diatonickou harméniou.
Ak by sme to chceli vyjadrit paradoxne, chromatizmus
anglického Stylu bol ponimany diatonicky.

Locke bol jeden z prvych vyznamnych skladatefov, ktori
tvorili v anglickom Style, no neobmedzoval sa len narn.
V niektorych vokalnych tisekoch Psyché!? sa neprejavil ako
odvazny skladatel, pretoZe jeho vzrastajuice tonélne citenie
mu branilo pouzZivat nekonvenéné zvraty. Anglicky Styl
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(Oiseau Lyre), 1939;
menej kompletné
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s.25;aj HAM, &.243.

(Priklad & 53)

Blow:
Recitativ Venuse

zopery
Venus and Adonis.

(Priklad & 54)

Blow: Uryvok z Venus
and Adonis.

ANGLICKA HUDBA ZA RESTAURACIE

triumfoval v diele Johna Blowa Venus and Adonis (okolo
roku 1682)'3, napisanom pre jednu z mileniek Karola II.
Tejto jedinej dvornej opere od anglického skladatela dal
Blow rovnaky ndzov, aky mali ostatné dvorné zdbavné
predstavenia — masque —, ale napriek ndzvu a malému
rozsahu to bola plnohodnotna opera.
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Venus and Adonis sa za¢ina francuzskou predohrou a podla
franctzskeho vzoru je skomponovany aj pastoralny proldg.
Tym sa vSak franciuzsky vplyv na toto dielo vycerpava.
Hudba nasledujucich troch kratkych dejstiev je vyrazne
ovplyvnend talianskymi vzormi. Blow nevelmi dbal na
tondlnu jednotu a afektivny Styl jeho recitativov vyrazne
prekracuje vsetko, na €o sa kedy odvazili ostatni anglicki
skladatelia. Predovsetkym posledné dejstvo s vasnivym
dial6gom VenuSe a Adonisa (priklad ¢. 53) a findlnym
zborom je napisané s velkou emotivnou silou. Stereotypna
tondlna kadencia na konci uvedeného prikladu zvlastne
kontrastuje s ostro nacrtnutou liniou na zaciatku. Blowova
neschopnost zvladnut tento nedostatok anglického harmo-
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nického jazyka sa v jeho hudbe javi ako nerozhodnost
a poOsobi ovela ruSivejSie nez skutocné ,.drsnosti, ako
napriklad takmer zjavné paralelné kvinty na slove groan
(vzdych), ktoré su tu zrejme z ilustrativnych dévodov.
Arie, vyrazne odli$ené od recitativov, si svedectvom Blo-
wovho vplyvu na Purcella, ktory bol jeho Ziakom. Charakte-
ristickd ozdobna figdra, vypisany ,,sklz* na fazkej dobe, sa
nespravne povazuje za typicku Crtu Purcellovej tvorby;
v skutocnosti je to typicky znak tohto obdobia a v Blowovej
hudbe sa vyskytuje velmi casto (priklad ¢. 54).

Vyznamna tdloha zboru a inStrumentélnej hudby vo Venus
and Adonis je, pochopitelne, dedi¢stvom masque. Prvé dve
dejstva su zakoncené tancami, opretymi o nevyhnutny bas
ground na zostupnej kvarte, ktory je ovplyvneny rytmicky-
mi schémami Lullyho ciaccon.

Pri komponovani Dido and Aeneas Purcell zrejme velmi
podrobne Studoval Blowovu partitiru; sved¢i o tom nielen
podobnost niektorych melddii, ale najma ich Struktura,
konkrétne rozmiestnenie tancov a zborovych a sélovych
¢asti. Obe diela si zakonéené zborom v g mol s podobnou
faktdrou i celkovym charakterom a rozkosné interludium
¢ize ,,lekcia zvadzania‘® z Venuse je velmi podobna inter-
mezzu Oft she visits v Dido. Zrejme nie ndhodou kontara
a rytmus basu oboch diel su si podobné.

Hudba pre nastrojové subory (consort
music): Jenkins a Simpson

V OBLASTI INSTRUMENTALNEJ HUDBY REPUB-
likansky rezim pdsobil nepriamo ako silny stimulujici ¢ini-
tel, takZe tu sa tradicia zachovala plnSie nez v inych oblastiach
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Pozri West, J. E.:
Old English Organ
Music.
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hudby. KedZe neexistoval dvor, na ktorom by sa pestovala
hudba, nebyvalym spésobom prekvitalo doméce koncerto-
vanie v strednych mestianskych vrstvach a Slachtickych
kruhoch, pre ktoré sa v tom case vydalo viac hudby neZ
kedykolvek predtym. Prizna¢né je, Ze kariéra hudobného
vydavatela Johna Playforda sa zacala prave za republiky.
Dokonca aj North, ktorého svedectvu mozno verit, pretoze
bol nesmierne zaujaty voci Cromwellovi, hovori o velkom
rozkvete hudby ,,v domacom prostredi, kedze [udia radsej
zostali doma a zahrali si na husliach, nez aby vychadzali von
a dali sa zabit*“.

Anglicki hudbu 17. storocia pre klavesové nastroje ne-
mozZno porovnavat s velkou tradiciou virginalistov. Stratila
vedice postavenie v Eurépe a asimilovala najprv talianske
a neskor francizske vplyvy. Organova hudba sa nerozvijala,
pretoZe Anglicko zaostavalo v stavbe organov. Za republiky
vlada nariadila znic¢it chramové organy, zachovali sa vSak
domaice organy. Po reStauracii Harris a nemecky stavitel
organov pater Smith zacali éru anglického organarstva.
Priznacné je, Ze anglické organové skladby pre dva manudly
mali Specidlne oznacenie ,,pre dvojity organ‘, pretoze dva
manudaly sa povazovali za vynimoc¢ny pripad. Tomkinsova
organova hudba (zomrel v roku 1656) bola oneskorenym
produktom starej S§koly. O rozvoj novej Skoly sa pri€inil
Christopher Gibbons, Rogers, Cromwellov organista Hin-
geston, Locke a Blow' a po nich Purcell, Croft, Roseingra-
ve, Greene a Hindel. Popri versete bola jednou z hlavnych
foriem organovej hudby voluntary, ktora svojou imitanou
faktirou a rozsahom zodpovedala pribliZzne anglickej violo-
vej fantazii (fancy) a organovej fantazii, ako ju pozname
z ostatnych eurdpskych krajin. Podobne ako fantazia aj
voluntary sa v polovici storoCia rozdrobila na viacero
usekov; rozpadla sa na neustdlené, kontrastné pasaze,
a okrem toho prevzala improvizacné prvky toccaty. Podla
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Macea improvizujuci lutnista alebo organista mohol vo
,,voluntary alebo fantazii* plne prejavit svoje majstrovstvo.
Zaujimavy spOsob, akym sa rano- a stredobarokovy Styl
prekryvali, vidno z Blowovho versetu'®, v ktorom je jeden
cely asek zatajenym citatom z Frescobaldiho toccaty.
Hudba pre ¢embalo obsahovala zvdcsa tance, groundy, suity
z volne pospéjanych Casti alebo tipravy piesni a inStrumen-
talnej komornej hudby. Lockova Melothesia (1673) obsa-
huje okrem ,,niektorych pravidiel hrania generalneho basu“
viacero lessons a suit od samotného Locka, Gregoryho,
Banistera a inych. V rozlicnom poradi si tu uvedené
populdarne almainy, coranty, gavoty, ale aj diela s ndzvami
ako vidiecky tanec (country dance) a ,,Round O, ¢o je
anglicky preklad francizskeho nazvu rondeau, ktory patri
do velkej skupiny viac alebo menej Stastne poangli¢tenych
vyrazov, ako napriklad: consort (concerto), tucket (tocca-
ta), passing measures (passamezzo), kickshaw (quelque
chose) a chacony (ciaccona). Playfordova zbierka Musick’s
Handmaid (1678 a neskor) obsahuje vynikajicu cembalovu
hudbu tohto obdobia, medziinym aj Purcellove skladby.
V tejto zbierke sa francuzsky vplyv prejavuje najmi
v Clastoénom preberani francuzskych symbolov na oznace-
nia ozddéb a ornamentov, kym Lockova Melothesia sa
obmedzuje na stary zapis pomocou jednoduchych a dvoji-
tych éiarok. Medzi skladateImi pre ¢embalo z obdobia pred
Purcellom najvyssie stoji Blow. Jeho diela pre klavesové
ndstroje si harmonicky menej vynachiadzané neZ jeho
vokdlna hudba, sa vsak rytmicky bohatSie. V niektorych
groundoch a ciacconich nart$a harmonicki monoténnost
nahlymi prechodmi do opacného ténorodu, tak ako Louis
Couperin a Lully; tento §tyl si osvojil a rozvinul Purcell.

V karolinskom a republikdnskom obdobi najvyznamnejsie
postavenie medzi inStrumentalnymi obsadeniami mala hud-
ba pre violové a huslové sibory. Pocas reStauracie popular-
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Meyer, E.H.:
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Karolal.,

ze William Lawes
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op.cit.,, XVL
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ne, i ked pévodne podcenované husle nahradili violu, ktora
vS§ak mala svojich oddanych privrzencov eSte aj v 18. storoci.
Vynikajucu Groven stredobarokovej anglickej violovej hud-
by potvrdili nielen traktaty Christophera Simpsona, Northa,
Macea a dalSich, ktorych mozno podozrievat, Ze v nich
narodna hrdost potladila triezvost hodnotenia, ale aj autori
z inych eurdpskych krajin ako Mersenne, Rousseau (7Traité
de la Viole) a Eisel. Eisel dokonca tvrdil, Ze violu vynasli
Angli¢ania, ¢o je dost priznacny omyl, svedciaci o tom, ze
violova hudba sa vSeobecne spdjala s Anglickom.

Simpson pravom vyhlasil, Ze v siborovej komornej hudbe
,,sU najdolezitejSie fantazie‘. InStrumentalne spracovanie
gregorianskeho alebo abstraktného cantu firmu zacalo
pomaly zanikat. William Lawes, ktory bol na rozdiel od
svojho brata ¢inny najméa na poli inStrumentdlnej hudby,
osciloval vo svojich fancies medzi starym Stylom svojho
ulitela Coperaria a vysostne osobnym, ba az excentrickym
Stylom, v ktorom harmonické experimenty, velké skoky
a nepokojny rytmus uZ ohlasovali novi éru'®. Lawesov
konzervativny $tyl dokumentuje Royal Consort'’, napisany
pre dvoje husli, dve basové violy a dve teorby, ktoré starym
sposobom vypliiaji harméniu. To isté dielo viak jestvuje aj
v ,,modernizovanej‘ verzii ako triova sondta s generdlnym
basom. Mnozstvo Lawesovych tancov vySlo po jeho smrti
v iprave pre husle (alebo violy) a generdlny bas v Playfordo-
vej zbierke Courtly Masquing Ayres (1662).

Stylové zmeny odohravajice sa vo fancy mozno najlepsie
pozorovat v dielach najvyznamnejsieho skladatela tohto
zanru Johna Jenkinsa (1592-1678), ktory zacal tvorit
v starom §tyle, ,,neskor sa v§ak stal reformatorom, a to velmi
uspesnym*‘ (North). Jenkinsove prvé fantazie pre $tyri az
Sest viol boli eSte napisané podla pravidiel starej fancy, co
vidno najmi na jednoduchych ricercarovych témach, do-
sledne polyfonickej faktire, zloZitej rytmike a obozretnom
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narabani s chromatickymi postupmi. V neskorSich dielach
Jenkins zjavne podlahol caru talianskej triovej sondty,
najmi v trojhlasnych fantaziach'®, v ktorych boli violy velmi
prizna¢ne nahradené huslami. V trojhlasnych suitach a su-
itach pre sélové husle a organovy generalny bas prevlada
moderny a trochu popularny styl. Pod vplyvom talianskych
diel sa jeho fantdzie rozpadli na dramaticky kontrastné
a diskontinuitné aseky s rozdielnym tempom a rozlicnou
faktirou na spésob mnohousekovej canzony, pricom akor-
dické useky v trojdobom metre sa striedali s fugovymi
pasazami. Témy uz boli niekedy charakterizované typickymi
neprizvuénymi motivmi s energickym rychlym rytmom, ako
aj typickymi huslovymi prvkami ako rychle skoky a dvoj-
hmaty. Fancy c¢asto tvorila uvodnu &ast suit, ¢im sa tejto
forme vtlacal typicky anglicky charakter. Aj pavana pretrva-
la v Anglicku vo funkcii vstupnej Casti dlhsie nez v Talian-
sku. Jenkins s oblubou zakoncoval suitu postupnym spoma-
fovanim tempa (drag) ¢i kédou, ¢im sa zdoraznila cyklicka
jednota tejto formy, i ked medzi jednotlivymi ¢astami neboli
nijaké tematickée vazby.

Ako dokazuju fantizie Jenkinsovych sucasnikov!®, najmi
Christophera Gibbonsa, Johna Hiltona, Colemana, Hinges-
tona, Rogersa a Locka, v spdjani talianskeho a anglického
Stylu nebol Jenkins osamoteny. V Lockovej inStrumentalnej
hudbe mozno taliansky vplyv rozpoznat prave tak zretelne
ako vo vokalnej. Locke nadviazoval na fancy aj v skladbach,
ktoré mali iny nazov, ako napriklad ,,curtain tune‘ z Bur-
ky*°. V hojnej miere vyuzival neprizvuéné motivy typické
pre stredny barok. V consorts pre Styri violy (okolo roku
1672)?' skombinoval tri tance s ivodnou fantaziou, v ktorej
podciarkol nervéznu diskontinuitu fancy eSte vyraznejSie
nez Jenkins. Ani jedna z Lockovych inStrumentainych
skladieb, ba dokonca ani jeho scénickd hudba sa nevyrovna
odvaznym harmonickym rieSeniam jeho vokalnych skla-
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dieb, ale nezvycajne diferencovand dynamika (,,midkko*,
,,postupne ¢oraz hlasnejsie*, a dokonca ,,prudko*), tremo-
lové tseky a obcasné silné disonancie v Biirke si dostatoc-
nym dokazom skladatelovho burlivactva. Little Consort of
Three Parts (1656) je zbierka suit, z ktorych kazda sa sklada
zo Styroch tancov v pozoruhodne stadlom poradi a v beZznej
dvojdielnej forme. V 6smich $tvorhlasnych suitach?® je
poradie tancov uplne voIné. Anglicki skladatelia — podla
prikladu Francizov — nedodrziavali dosledne ustdlené
poradie jednotlivych Casti suity. V rozsiahlej zbierke Court
Ayres, ktori vydal Playford (v roku 1655 a 1662), je
zahrnutych viac nez pétsto tancov v rozlicnom poradi;
prispeli do nej takmer vSetci skladatelia tohto obdobia. Aj
v Rogersovej zbierke The Nine Muses™ sa spaja lubovolny
pocet tancov a ayrov. Rogers bol v Anglicku dost obltibeny
a hoci je pravda, Ze nejaky cas stravil v Europe a Svédskej
kralovnej venoval zopar hudobnych skladieb, zda sa, ze
domnela slava v cudzine bola z vacsej Casti vyplodom jeho
vlastnej fantazie.

,,Lessons“* pre violy vysli vo viacerych Playfordovych
publikaciach, predovsetkym v Banquet of Musick (1652)
a Musick’s Recreation on the Lyra Viol (1652 a neskor).
Téato druha obsahuje kratke poznamky k hre na viole a diela
Colemana, Gregoryho, Hudsona, Ivesa, Jenkinsa, Portera,
Younga a dalSich v tabulatirovom zapise. No najvyznam-
nej$im zdrojom tlaCenej violovej hudby je Division Violist
(1659) od Christophera Simpsona.

Takzvané violové divisions boli jednym zo spdsobov impro-
vizacie, teda umenia, ktoré bolo jednym zo zakladov
barokovej hudby. Ortiz a ini eurdpski autori pisali sto rokov
pred Simpsonom rozpravy o improvizdcidch na ostinatne
basy a cantus firmus; v polovici 17. storocia v eurépskych
krajiniach tento spdsob hry upadol, medzi anglickymi
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violistami sa v8ak zachoval. Simpsonove groundy boli bud
kratke basové melddie v jednoduchom tanecnom rytme,
alebo ,,stvisly ground..., generdlny bas nejakého moteta
alebo madrigalu‘“. Tato druh4, dost rozSirend forma nazna-
¢uje, Ze termin ground oznacoval zdklad kazdej kompozicie,
nie iba basso ostinato. Simpsonove dva typy ,,groundov* sa
hrali na organe a violista k nim improvizoval tromi
spOsobmi: 1) ,,rozdrobovanim‘ groundu, teda zdvojenim
basu velmi ozdobnou formou; 2) ,,diskantovymi divisions‘,
pri ktorych bol bas iba oporou pre novy, ozdobny kontra-
punkt violy; 3) zmie$anim oboch tychto spoésobov. V kaz-
dom pripade vysledkom bola v podstate figura¢na variacia.
Casté prechody do vyssich poloh, dvojhmaty a Specidlne
akcenty sved¢ia o vysokej technickej drovni solovej hry na
viole. Je zaujimavé, Ze medzi skuto¢nymi ostinatami z Divi-
sion Violist boli aj také, ktoré pochadzali zo skupiny
romanesky a passamezza, i ked Simpson tieto nazvy
nepouZiva a pravdepodobne si uZ talianske korene tejto
tradicie ani neuvedomoval. Improvizované divisions dopl-
nali formu kompozicii z tohto obdobia, ktoré ¢asto neboli
ni¢im inym ako ,,...stuhnutymi improvizdciami*. Division
groundu, ak bolo vypisané, sa vlastne stalo passacagliou
alebo ciacconou; division generalneho basu vyustilo do
s6lovej sondty, alebo ak improvizovali dvaja hraci, dokonca
do triovej sonaty.

Polyfonicky idedl violovej hry, ktory Mace charakterizoval
slovami ,,naSou najva¢Sou starostou bolo, aby bolo vsetky
hlasy rovnako dobre pocut, po nastupe generdlneho basu
a dualistickej Struktdry sondaty dozil. Napriek opozicii
mnohych amatérov, ktori zostali verni viole, rozvoj huslovej
hry sa uzZ nedal zastavit. Mace sa trpko staZuje na ,,nesmier-
nu hlu¢nost* husli, zktorych ,,brni v uc¢iach a duni v mozgu*“.
Husle nasli velké uplatnenie najprv v masques, kde bol ich
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prenikavy zvuk vitany. Coskoro sa objavili aj v komornej
hudbe Coperaria, Williama Lawesa, Jenkinsa a Portera.
Ked Karol II. podla francuzskeho vzoru zalozil na svojom
dvore kapelu dvadsiatich Styroch sld¢ikdrov, bolo to v sila-
de s rastiicou oblubou husli; legenda, podfa ktorej Karol I1.
nesie zodpovednost za to, Ze sa husle rozsirili v Anglicku,
vSak nie je pravdiva. Karol mal ,,velky odpor k fantdziam*
a ,,neznasal hudbu, pri ktorej si nemohol udierat do taktu.
Z piesni uznaval iba tie, ktoré boli lahodné a mali trojdobé
metrum* (North). Princa zjavne zaujal iba jeden aspekt
francizskeho vkusu na francizskom dvore - jemny
a ,,vzdusny‘ Styl —, nie vS§ak pompézny Lullyho §tyl, ktory
dosiahol svoj zenit aZ po Karolovom navrate z Fran-
cuzska.

UzZ v obdobi republiky prichadzali do Anglicka virtuézi
z ostatnych eurdpskych krajin. Anglického huslistu Mella
odsunul do tzadia Baltzar, ,,Svéd“**; jeho tzasné dvojhma-
ty na nemecky sposob a ¢asté pouzZivanie vysokych poloh
opisal Evelyn, North a Wood. Taliansky virtuézny $tyl
neskor priniesol do Anglicka Nicola Matteis. V popularnom
A Brief Introduction to the Skill of Musicks (1658 a neskor)
Playford uvadza niekolko inStrukcii pre husle, ,,vesely
nastroj, ktory sa v ostatnom case velmi rozmohol®, i ked sa
vo vic¢sej miere zaobera violovou hrou. Jeho Division Violin
(druhé vydanie v roku 1685) je o¢ividne doplnkom k Simp-
sonovej knihe a obsahuje groundy a iné skladby od Baltzara,
Mella, Banistera, Simpsona a Farinela, ktory sa preslavil
svojim ,,farinelovskym groundom*. Tento tak ¢asto disku-
tovany a klamlivy ndzov je vlastne len inym pomenovanim
pre foliu. Komorné sonaty Williama Younga (1653) sd
napisané pre dvoje alebo troje husli, ¢o je celkom pochopi-
teIné, kedze ich skomponoval mimo Anglicka. Naproti
tomu dve triové sonity od Blowa?® prezradzaji vyrazny
anglicky Styl.
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Husle sa objavuju aj v Playfordovych English Dancing
Masters (1650),>® o ¢om sved&i pouzivanie francizskeho
huslového klica. V tejto zbierke sa moZeme zoznamit
s rozsiahlym repertodrom populdrnej hudby a svetskych
piesni pre stredné meStianske vrstvy. Playfordove country
dances predstavuju pestry repertoar tradi¢nych baladickych
napevov a inStrumentalnych tanecnych melédii rozli¢ného,
Casto neznameho povodu. Niektoré z ,,prostych melddii*,
ako ich nazyva Mace, pochadzaja este od skladatelov
alzbetinskeho a jakubského obdobia alebo zo starych
talianskych groundov.?’” Melédie ako Pauls Steeple a God-
desses su svojou ,,harmonizaciou‘ zjavne zavislé od passa-
mezza antica. Z uprav Greensleeves, ktoré sa nasli vo
virginalovom rukopise zo 17. storoéia,?® vidno, Ze tradicia
tychto groundov bola este stale Ziva. Melddia sa tu zjavuje
ako variacia na romanesku na spdsob prisneho spracovania
cantu firmu (priklad ¢. 55).

Svetské piesne z tohto obdobia, ktoré sa Casto vkladali do
divadelnych predstaveni, mavali trojdobé metrum a zacho-
vavali symetricki melodicka Struktdru tanec¢nej hudby.
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Takmer vSetci skladatelia tohto obdobia, vratane Purcella,
skladali piesne veImi populdrneho razu, ¢asto podla vzorov
$kétskych a irskych melédii; nemozno ich vS§ak povazovat za
Tudové piesne. Bohaty vyber takychto piesni vysiel v Play-
fordovych zbierkach, ktoré sui napriek svojmu neskorému
datovaniu eSte Ciastocne pribuzné vokalnej hudbe masque
z karolinskeho obdobia. Dal$ou déleZitou antologiou an-
glickej piesne s generdlnym basom v populdrnom a ¢asto aj
vo vyS§Som Style je John Gamble’s Commonplace Book,
jedna zo vzacnosti Newyorskej verejnej kniznice. K mel6-
diam Iudovych tancov a svetskych piesni sa ¢asto pisali nové
slova, niekedy na aktudlne témy; ich autorom bol najma
Durfey — jeho Wit and Mirth, or Pills to Purge Melancholy
(1719—-1720) patri medzi hlavné hudobné a literarne zdroje
Zobrdckej opery, v ktorej Gay pouzil ten isty princip
parddie. Catch a glee (zborova pieserl) z tohto obdobia
tvorili zabavnu hudbu, najmi na zhromaZzdeniach v kluboch
a pivariach, ako to naznacuju nereprodukovatelné slova.
Hiltonov Catch that Catch Can (1652 a neskor), do ktorého
prispeli viaceri popredni hudobnici, vySiel v niekolkych
vydaniach. Zdanlivo polyfonicky catch a napadne akordicky
glee boli akymsi poklesnutym pokracovanim tradicie spolo-
¢enského spevu madrigalového obdobia.

Jediny vyznamny pokus o zlicenie generdlneho basu s mad-
rigalom urobil Walter Porter (1595—1659), nevelmiznamy
Monteverdiho Ziak. Jeho zbierka Madrigals and Ayres
(1632)*° pre dva az $tyri spievané hlasy, dvoje husli (alebo
viol) a generdlny bas sa svojou rozmanitostou ponasa na
siedmu knihu madrigalov jeho ucitela. Obsahuje jednu
z prvych zmienok o generdlnom base (continued Base)
v tlacenej anglickej hudbe. Porter starostlivo vysvetlil
»,Judom z praxe‘ novi techniku; a kedZe nevelmi déveroval
interpretovym improvizaénym schopnostiam, radil mu, aby
si vopred vypisal generdlny bas. Prelozil aj niektoré talian-
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ske terminy do angli¢tiny, tak ako Purcell o pol storocia
neskor vo svojich triovych sondtach a vysvetlil, ako treba
hrat tremolo alebo trillo, velmi ¢asty ornament, ktory
zvycajne oznacoval ,,with division‘‘. Medzi skladbami v Por-
terovej zbierke sdi aj pOsobivé madrigaly s generalnym
basom v talianskom S§tyle s velmi ozdobnymi sélovymi
pasaZami, ktoré sa vyskytovali pri citovo zafarebnych alebo
obraznych slovach. Suvislosti so starou madrigalovou §kolou
mozZno objavit len sporadicky; Styl tychto melddii predpok-
ladal pritomnost generdlneho basu. Néstroje iba zdvojuja
spievané hlasy a nezavisle vystupuju iba v ritorneloch alebo
v tvodnych ,,toccatach‘ (termin pripominajaci Quaglia-
tiho).

Anglikdanska chramova hudba: Porter,
Humfrey, Blow

ANGLIKANSKA SAKRALNA HUDBA SA DELI NA
dve zakladné skupiny. Do prvej patri tradi¢ny anglikansky
spev, ktory zodpovedal katolickemu gregorianskemu chora-
lu, a metrické Zalmy, zodpovedajice protestantskym chora-
lom. Do druhej skupiny patrila ,,figuralna hudba‘“, anthemy
a hudba k bohosluzbam. Samostatni skupinu tvorila sakral-
na hudba, ktord sa spievala pri sikromnych modlitbach;
texty sa vymyslali volne a nemuseli byt nevyhnutne prevzaté
z Biblie.

Metrické zalmy boli jedinym druhom chrdmovej hudby,
proti ktorému nemali puritdni nijaké namietky. Spievali sa
na takzvané ,,chramové melédie* alebo ,,pravé melddie*
a mali svoje vlastné ndzvy. Zalmy sa mohli interpretovat bez
sprievodu — tomuto spdsobu davali puritani prednost —,
s inStrumentdlnym sprievodom alebo s jednoduchou harmo-
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nizdciou nota proti note. Spomedzi knih metrickych Zalmov
zo 17. storoc¢ia boli najznamejSie zbierky Ainswortha
(1612), Ravenscrofta (1621), Playforda (1677) a Tata
a Bradyho (1696). Metrické Zalmy slazili aj ako hudobna
kratochvila; sotva nas teda prekvapi, ze Cromwell uspora-
duval hostiny s ,,vinom a zalmami“. Upravy verSovanych
zalmov, ktoré boli na vys§ej umeleckej drovni nez zalmy
v spominanych knihdch, mozZno najst v hudbe Henryho
Lawesa na Sandysove parafrazy pre jeden hlas ,,skompo-
novany na nové melédie pre sikromnu modlitbu (1638),
v Choice Psalms (1648) bratov Lawesovcov, v Psalterium
Carolinum (1656) Johna Wilsona a v Porterovych Motets
(1657); posledné dve zbierky boli napisané takisto na
Sandysove slova. Vietky tieto diela mali generalny bas, i ked
pre Styl niektorych z nich, napriklad Choice Psalms, nebol
zavazny.

V druhej skupine chramovej hudby mali na zmene S$tylu
ovela vyraznejsi podiel anthemy nez liturgickd hudba, ktora
stdala na druhom mieste aj z hladiska mnozstva produkcie.
Popri inych textoch obsahovali bohosluzby nemenné litur-
gické canticd, najmid Te Deum a Jubilate v rannej omsi
(matutinum) a Magnificat a Nunc dimittis v neSporoch. Prvé
dva typy chvdalospevu sa komponovali aj pre mimoriadne
slavnostné prileZitosti, coho prikladom si sldvne Purcellove
a Hindlove diela. Anthemy zodpovedali motetu v protes-
tantskom a katolickom rite; po zavedeni generdlneho basu
a koncertantného Stylu zodpovedali duchovnému koncertu
a kantate. Na rozdiel od kantaty, do ktorej sa mohli volne
vsuvat textové vlozky, slova anthemov sa obmedzovali na
zalmy, pricom kantdta aj anthem patrili k skladbidm na
premenlivé sviatky liturgického roku (tzv. de tempore).
Na zaciatku 17. storo€ia verse anthems, teda anthemy so
solovymi usekmi, boli ovela pocetnejsie ako full anthems,
ako vidiet z Chapel Royal Anthem Book (1635) z karolin-
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skeho obdobia. Z tejto knihy je jasné aj to, Ze vadéSina
skladatelov chramovej hudby tohto obdobia patrila do
starej Skoly; potvrdzuje to aj doleZitd Barnardova zbierka
chramovej hudby z roku 1641.

Na ziklade autoritativnych vypovedi Burneyho a Tud-
waya’® sa Casto tvrdievalo, e novy §tyl anthemu vznikol
v obdobi restauracie a Ze sa rozsiril najma vdaka osobnému
vkusu Karola II. Je pravda, zZe novozalozeny stubor huslistov
v roku 1662 narusil pokoj kralovskej kaplnky tym, Ze hral
ritornely ,,v kaZdej prestdvke na nesmierne lahky franctz-
sky spOsob, ktory by sa lepSie hodil do krémy alebo do
divadla nez do kostola“, ako hovori zhrozeny Evelyn. Crty
anthemu z obdobia reStaurdcie s niektorymi priznakmi
scénického Stylu sa objavili uz v Porterovych Madrigals,
ktoré obsahuju verse anthem O praise the Lord a First set of
Psalms (1639) Williama Childa. Tdto zbierka pre tri
spievané hlasy a generdlny bas je prvym vyznamnym
dokladom talianskeho vplyvu na anglickd chrdmovi hudbu;
j€j Styl a vyznam moZno porovnavat so Schiitzovymi Kleine
geistliche Konzerte. Child sam tvrdi, Ze jeho Zalmy su
,,nanovo skomponované podla talianskeho vzoru‘, i ked
jeho usilie v tomto smere nemoZno bez vyhrad povazovat za
Uspesné.>!

Vo vyvine barokového anthemu®? mozno vycelnif Styri
skupiny skladatelov. Prva, zastapena Porterom, Childom
(1606—1697), Portmanom a bratmi Lawesovcami, sa pred-
stavila uz v Anthem Book z roku 1635. Do druhej skupiny
patria skladatelia z trochu neskorSieho obdobia, najmi
Captain Cooke (T 1672), Gibbons, Locke a Rogers
(t 1698). O Lockovej naklonnosti k talianskym vzorom sa
uZ hovorilo a o Captainovi Cookovi je zname, Ze bol najlepsi
Anglican, spievajuci v ,,talianskom style (Evelyn). Tvorba
majstrov druhej skupiny, ktori posobili uz v obdobi republi-
Ky a po resStauricii dosiahli ¢i znovu dosiahli vyznamné

2
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Jeho zbierky,
obsahujtice dolezity
pramenny material

ku Carissiminu,

st uloZené v kniZnici
Christ Church College
v Oxforde.
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pozicie na dvore, sa stali bezprostrednym vzorom pre dalSiu
generaciu skladatelov, ktori za¢inali pisat v obdobi restaura-
cie a ku ktorym patril: Pelham Humfrey (1647 —1674), John
Blow, Michael Wise (f 1687), William Turner (i 1740)
a Henry Aldrich (f 1710). Stvrti a posledna skupinu tvori
predovSetkym Henry Purcell a niektori menej vyznamni
skladatelia ako Jeremiah Clark (1659—1707), Croft, Wel-
don a Greene; tvorba poslednych troch sa stala spojivom
s hiandlovskym obdobim.

Diela tychto skladatelov ani zdaleka nie si $tylovo homo-
génne, pretoZe v nich koexistuja konzervativne a progresiv-
ne tendencie. Predsa tu vSak prebiehal savisly vyvin od
Portera a Childa cez Cooka a Locka k Humfreymu
a Blowovi, ktory sa zavfs$il v diele Purcella. Aldrichove
anthemy stoja trochu bokom; st ovplyvnené Carissimim,
ktorého diela si Aldrich vysoko cenil a usilovne zbieral.*?
Wisove anthemy svojou jednotvarnou jednoduchostou vel-
mi vyhovovali Burneyho ortodoxnému vkusu. Progresivny
Styl sa vyraznejSie prejavil v novej afektivnej koncepcii
melodie a v rezignacii na polyfonickd faktiru, menej
vyrazne v in§trumentalnom sprievode husiel a organa, ktory
poznali aj skladatelia starej skoly. Koncertantny $tyl s ¢as-
tym striedanim sélovych hlasov a plnych zborovych asekov
v rychlej sylabickej deklamacii je typicky pre moderny trend
v anglickej chramovej hudbe od Childa az po Purcella.
Pelham Humfrey, Cookov nastupca na mieste uditela
v Chapel Royal, S§tudoval isty ¢as aj vo Francizsku a Talian-
sku. Na jeho chramovi hudbu mali velky vplyv lullyovské
taneCné rytmy. Napriek tomu, Ze bodkované rytmy v trojdo-
bom takte sa vyskytujd aj v jeho anthemoch a este CastejSie
v svetskej hudbe, za rozhodujuci faktor v jeho chramovej
hudbe treba povaZovat taliansky, a nie francizsky vplyv.
Pepys hodnoti jeden z anthemov ako ,,dobré hudobné
dielo*, ale kritizuje ho poznamkou: ,,...napriek tomu vSak
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(Priklad &. 56)

Humfrey:
Sakrilna sélova
kantata
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nemodzem oznacit anthem za ni¢ iné neZ za instrumentalnu
hudbu so spievanym hlasom, pretoze z textu sa tu nevytazilo
ni¢* (Dennik, 1. novembra 1667). No v takych dielach ako
duchovné piesne, uverejnené v Harmonia Sacra Henryho
Playforda, Humfrey prekvapuje hlbokou uprimnostou a in-
tenzivnou citovostou, o ktorej sa dd povedat, Ze z textu
vytazila maximum (priklad ¢. 56). Potesenie z ,,falo$nych*
intervalov a poésobivd obraznost v citovanych tdryvkoch
naznacuje, Ze Humfrey sa pridfzal Specifického anglického
$tylu. V porovnani s Lockom siu vSak jeho harmonické
postupy plynulejsie, tondlne jednoznacnejsie a plyna v Siro-
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Nepriamo

to potvrdzuje fakt,

Zze Humfreyho anthem
By the waters

of Babylon

bol omylom zaradeny
do Novellovho vydania
Purcellovej
chrdmovej hudby
(1832)

adlho sanespriavne
povaZoval za
Purcellovu skladbu.
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kom toku. Prisne podriadenie hudobného rytmu verbalne;
modulécii hlasu treba povazovat za jednu z Humfreyho
najsilnejSich stranok; stala sa vzorom pre jeho Ziaka
Purcella, ktorého schopnost vynikajico spdjat anglicky text
s hudbou sa pricasto precefiuje na ukor starSich mayj-
strov.4

John Blow, Humfreyho néstupca, bol takisto Purcellovym
ucitefom. Blow napisal viac ako sto anthemov, omSovych
skladieb, motet a okolo tridsat 6d (pre séla, zbor a orches-
ter) pri prilezitosti oslav narodenin c¢lenov kralovskej
rodiny, sviatku svidtej Cecilie, Nového roku a podobne.
Velka Cast jeho vokalnej hudby vysla v Amphion Anglicus
(1700), v zbierke, na ktorej vydanie vydavatela zldkal
uspech publikacie Orpheus Britannicus.

Blowove zborové diela boli napisané bud v jednoduchom
akordickom S§tyle, alebo kontrapunktickym spésobom, kto-
ry obcas svedd¢i o jeho neuhasinajicej laske k polyfonii. Na
rozdiel od Humfreyho, ktory mal vyrazné harmonické
nadanie, Blow vynikal velkou invenciou a afektivhym
obrysom melédii, ktoré rozvijal nad schematickym basom.
Zrejme to bola jeho velka melodickd predstavivost, vdaka
ktorej si tak oblubil basy typu ground, ¢o potom vstepil aj
svojmu vynikajucemu Ziakovi. Zaujimavym spdsobom vy-
uziva ostinatnu techniku v Elégii na smrt kralovnej Madrie,
ktora vysla spolu s Purcellovymi elégiami v roku 1695. Prva
Cast (priklad ¢. 57 a) je napisand v pomalom trojdobom
metre na groundovom base, regulujicom priebeh. V druhej
c¢asti (priklad 57 b) sa ten isty ground vyskytuje v rytmickej,
nie vS§ak v melodickej transformdcii. Tu sa objavuje v rych-
lom dvojdobom metre ako osminova figira. Po tretej casti
v afektivnom recitativnom S$tyle sa opakuje pdvodna podoba
groundu a zakoncuje elégiu. Okrem toho, Ze takato radikal-
na rytmickd variacia je v basoch typu ground velmi
zriedkava, je toto dielo velmi zaujimavé i preto, lebo
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Henry Purcell. Malba
Gottfrieda Knellera.

Arcangelo Corelli.
Podla H. Howarda.
>

Johann Joseph Fux.
Prica neznameho
maliara.
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Georg Friedrich
Hindel. Malba
Thomasa Hudsona.

Johann Sebastian Bach.
Malba E. G.
Hausmanna, Hamburg
1746.
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(Priklad. 57)

Blow:
Elégianasmrt
kralovnej Mdrie
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osvetluje posledné obdobie Blowovej tvorby, v ktorom sa uz
autorov $tyl definitivne vykrystalizoval. Prudké melodické
skoky zjemneli a vytvarali nezvycajne prehladné linie. Nie
je vylucené, Ze k tejto novej, prisnej melodickej krivke sa
Blow dopracoval pod spatnym vplyvom svojho Ziaka. Ak je
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to tak, potom Blowov ndstup na Purcellovo miesto westmin-
sterského organistu by bol iba vonkajs$im prejavom jeho
vyznamnejSieho, umeleckého postupu.
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Henry Purcell, génius obdobia restauracie

HENRY PURCELL (1659-1695) NIELENZE MAL
ti ,,vvhodu, Ze bol velkym géniom*, ako sa pravom
— naivne — tvrdi, ale objavil sa prdave v ¢ase, ked mohol
doviest k vrcholu protichodné tendencie anglického stred-
ného baroka, a to tesne predtym, nez Anglicko zaplavila
vina talianskeho neskorého baroka. Ni¢ nemoéze byt dalej od
pravdy ako casto opakované tvrdenie, Ze Purcell bol
jedinym hudobnikom, ktory opit rozdichal ohen anglickej
hudby po zlatom veku madrigalistov. Purcell bol dovrSova-
tel, a nie zakladatel nového. Vyrastol v atmosfére Zivota na
dvore, s ktorym bol aj pocas svojej prikratkej kariéry tzko
spéty, a tak bez vahania prijimal konvencie i manierizmus
spolo¢nosti z obdobia restauracie. Ale napriek tymto
obmedzeniam sa Purcellovi podarilo z povrchnosti tohto
obdobia vytvorit hlboké umelecké dielo; ako skutocny
génius obdobia restaurdcie mal vSetky chyby jej dobrych
stranok i dobré stranky jej chyb. Casto kritizovana povrch-
nost a svetskost jeho hudby, najma chramovej, su len
odrazom jej zvlastnej funkcie v spolocnosti v obdobi
reStaurdcie. VtedajSej anglickej hudbe chybal humanny
patos talianskej hudby, vricnost a désledné zachovavanie
liturgie, typické pre nemecku protestantskd hudbu, 1 stro-
host dvornej elegancie franciuzskej hudby. Prvoradym
ciefom hudby pre anglicky dvor bolo postarat sa o zmyslové
rozptylenie a slazit ako zvukova ozdoba. Takéto chdpanie
hudby sa u Purcella prejavuje v jeho zborovych skladbach,
inS§trumentacii, nardbani s disonanciou, ako aj v premysle-
nom pdvabe melodiky. I ked Purcell prijal humanny patos
talianskej a pompéznost francizskej hudby, ktoré sa v jeho
dielach stali zmyslovej$imi, menej naro¢nymi, ba takmer
chlapéenskymi, vZdy bol osobity a nenapodobitelny.
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Rozli¢cné prudy hudobnej tradicie, ktoré splynuli v Purcello-
vej tvorbe, sa nedaju len tak jednoducho oddelit. Ako
zborista v Kralovskej kaplnke (od roku 1669) spieval
tradi¢né Tallisove a Byrdove anthemy. Jeho rukopisné
képie diel tychto starych majstrov z rokov 1681—1682
dokazuju, ze ich Studoval aj potom, ked uz sam zacal
¢asoch spievali v Kralovskej kaplnke, boli dielami Childa,
Blowa a Humfreyho, a mlady Purcell ich samozrejme pova-
Zoval za vzory. Jeho ucitelia Cooke, Humfrey a Blow ho za-
merali na taliansky Styl. Velmi silno ho vSak ovplyvnil Lully-
ho inStrumentalny Styl pre 24 sla¢ikovych néstrojov, preto-
Ze francizska ,,bezstarostnost‘, ako ju nazval sim Purcell, sa
v jeho anthemoch objavila dost skoro, ako aj preto, Ze uz
ako osemnastrocny nastipil po Lockovi do funkcie sklada-
tela pre sla¢ikovy stbor. Bol to jeden z najvyssich postov
v hudobnej hierarchii. Purcell zastdval v Zivote vela dolezi-
tych funkcii, ¢o sved¢i o tom, Ze bol velmi uzndvany: bol
organistom vo Westminsterskom opétstve (1679), v Kralov-
skej kaplnke (1682) a dvornym skladatelom Karola II.
(1683), Jakuba II. a Viliama I1I. po Sldvnej revoldcii.
Purcellove diela mbézeme rozdelit do Styroch skupin: 1.
anthemy a ostatna sakrdlna hudba, 2. 6dy a uvitacie piesne,
3. hudobnodramatické skladby a 4. inStrumentdlna hudba.
Iba ody a uvitacie piesne pisal pocas celej svojej skladatel-
skej drahy. Anthemy sa objavuji najméa v ranom tvorivom
diel pre divadlo skomponoval v poslednych Siestich rokoch
Zivota.

Pretoze v tom case uz full anthem stracal oblubu, vdcSina
Purcellovych anthemov patri k typu verse anthem. V pomer-
ne malom pocte full anthemov Purcell experimentoval
s tradicnym motetovym Stylom a trifol si aj na pat-, Sest-, ba
az osemhlasni sadzbu, pricom sa neuchyloval k jednodu-
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(Prikiad &. 58)

Purcell:
Uryvok z full anthemu
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chému dvojzboru. Pomocou kontrapunktickej techniky
ozivil v hustom tkanive hlasov bohatd zvukovost polyfonic-
kej éry. Alzbetinsku tradiciu vSak skor energicky pretvoril,
neZ vzkriesil. Rozdiel medzi ranym motetom a motetom
z obdobia restauracie spociva predovSetkym v charaktere
tém. Purcellove deklamacné témy uz nemali abstraktnu
plynulost Byrdovych motivov. Aj ked sa Purcell obdas
pokusal dosiahnut vyrovnany tok tém, typicky pre alZbetin-
ske obdobie (napriklad v osemhlasnom Hear my prayer,
O Lord), tieto pokusy boli v rozpore s prirodzenou
deklamdciou slov a s jej dosledkom — nezvyklym melodic-
kym tvarom. Full anthemy hojne vyuZivali polyfonické
prostriedky, ale imitdcie boli Casto také nahustené, Ze
lahodia skoér oku nez sluchu.

Harmoénia full anthemov po novom vyuzila harmonicku
volnost anglického Stylu, na ktori upozornil uz Byrd
v uvode k Psalms and Sonnets. Simultanne prie¢nosti
a ostatné disonancie sa v Purcellovych rukach v zaujme
posilnenia zvukovosti stali samotcelnymi a na rozdiel od
Byrda nevznikali len ako vysledok samostatného vedenia
hlasov. Purcellova harmonickd koncepcia disonancii je
dostatocne jasna z jedného z jeho prvych anthemov In the
Midst of Life (priklad ¢. 58). V tej istej skladbe sa vyskytuje

O Lord, Oﬁ Lord most migh-ty, O ho-ly, © h'o-ly and mlost mer « ci-ful
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silne chromaticka pasaz na afektivne slova ,,pal¢iva bolest
(the bitter pains), ktoré s ilustrované postupom zvicsenych
kvintakordov v prvom obrate. Patria k experimentalnym
harméniam raného baroka, ktoré v Purcellovom obdobi uz
patrili minulosti. Podla Purcellovych najzaujimavejsich
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Sitborné vydanie,
zv.13a, takty 12—15.
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revizii ranych diel vidime, Ze si uvedomoval bliZiaci sa
nastup tonality. Najlepsie o tom sved¢ia dve verzie anthemu
Hear me, O Lord.>> Kym v prvej verzii sa dva razy opakuje
zaujimavy klamny zaver, v druhej verzii ho Purcell nahradza
modernymi harmonickymi spojmi na baze kvintovej pribuz-
nosti. Opravy takéhoto druhu naznacuju, Ze Purcell postup-
ne zanechaval experimentalne postupy a priklanal sa k to-
nilne organizovanej harmonii, i ked zamaskovanej di-
sonantnym a linedrnym vedenim hlasov. Ako zmes archaic-
kych a modernych ¢&ft sa Purcellove full anthemy doplnkom
Schiitzovych Musicalia ad chorum sacrum. Obaja skladate-
lia, opierajic sa o principy polyfonie, vytvarali afektivne
motivy, ktoré zjavne presli fdzou deklamaénych melddii,
obaja sa dopracovali k neobycajne disonantnym kombina-
cidm a u oboch svojrazne a jedinecne splynula polyfonicka
a harmonicka koncepcia.

Jadrom Purcellovej chramovej hudby si vSak jeho verse
anthemy. V ranych dielach tohto typu stale chybal instru-
mentdlny sprievod — okrem organa -, v neskorsich
anthemoch sa viak uZ stal pravidlom. Uvod mal formu
francizskej ouvertiry, ktora sa niekedy opakovala ako
symfénia medzi jednotlivymi verS§ami. Ostatné inStrumen-
talne ritornely Casto anticipovali alebo opakovali melodicky
materiadl zborovych tsekov. Podobne aj rychly diel francuz-
skej ouvertiry, zvy€ajne v trojdobom metre, bol odrazovym
mostikom pre dalSie zborové ¢asti — na rozdiel od Lullyho,
u ktorého bola ouvertira zvyCajne samostatnym avodom.
Zastipenie nastrojov bolo rézne, od obycajného zdvojenia
vokdlnych partov v zborovych usekoch aZz po celkom
samostatne koncertujice nastroje, ktoré imitaciami nadva-
zovali na vokalne party ako napriklad v prekrdsnom zavere
desathlasného anthemu Behold now, praise the Lord.
V sélovych verSoch nastroje hrajice melodiu zaznievaja iba
vo zvlastnych pripadoch, bud jednotlivo vo forme sélového
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(Priklad &.59)
P:urcell:

Uryvokz
Iwill give thanks

( 36 )

GMB, ¢.223.
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obligata, alebo spolu ako v opernom recitative accompagna-
to. My beloved spake je prikladom na prvi, O sing unto the
Lord na druhd, velmi zriedkavi alternativu.

Purcell nadvizoval na Humfreyho a Blowa velmi désledne,
Co sa vari nikde neprejavuje zjavnejsie ako v recitativoch
a ariézach jeho anthemov. Dramatickd a afektivna sila
velkych skokov, ,,falo$nych‘ intervalov a zvldstne nepokoj-
né rytmy tu dosiahli svoj vrchol. Purcell dychtivo vyuzival
kazdi mozZnost na dosiahnutie obraznosti. Velké naroky
klddol na pohyblivost hlasu, najméi v basovych sélach, ktoré
boli pisané priamo pre vynikajiceho spevaka Kralovskej
kaplnky Johna Gostlinga. Ostatné s6lové verse st napisané
ako darie so symetrickou melédiou, zvidsa v trojdobom
metre. V tychto disekoch autor bohato vyuZiva bodkované
rytmy vzdy na takych slovich ako radost, chvila, triumf
aalleluja. Uryvok z I will give thanks unto thee (priklad €. 59)

al - - - le - lu-ja, al - le- - lo - ja,
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je nielen d6kazom manieristického pouZivania bodkované-
ho rytmu najmé v paralelnych tercidch, ale aj vyuzivania
nepripravenych septim, ktoré patrili do kontrapunktického
arzendlu anglickej hudby toho obdobia. Bodkované rytmy
nemozno povazovat za vyluéne francizsku ¢rtu. Boli aj
prirodzenym charakteristickym znakom fanfar a tribkovych
melodii v talianskej opere. Trubkovu driu zo Sartoriovej
Adelaidy (1672) si napriklad velmi lahko moZno pomylit
s ,.franctizskym‘ zaCiatkom nejakej Purcellovej skladby.

Zborové useky verse anthemov sa lisia od verSov pre viac
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ako jeden sélovy spievany hlas jednoduchSou, menej
naro¢nou melodickou liniou. Purcell sa usiloval zachovat
jemny Stylovy kontrast medzi s6lovym ansamblom a plnym
zborom, ktory vsak, Zial, vmodernych masovych interpreta-
ciach zanikda. Pre plny zbor mal Purcell k dispozicii dva Styly:
robustna akordickd deklamaéciu a svojski hustd archaickt
polyféoniu. Tento druhy $tyl pretrvdva este aj v jeho zrelych
dielach, napriklad v My heart is inditing (1685), ktoré
napisal pre korunovéciu Jakuba II. V impozantnom osem-
hlasnom zbore so zdvojujucimi ndstrojmi chcel zrejme autor
ozivit mnohohlasny koncert benatskej Skoly; harménia je
archaicka a vobec nepodlieha silnému tahu dominantnych
vztahov. Zborové zakoncCenia na slove alleluja mézu byt
velmi rozmanité, od dostojne pomalej aZ po rychlu dekla-
maéciu v osminovych hodnotiach. Su povazované za jeden
z najhorsich prejavov manierizmu v anthemoch z obdobia
reStauracie, treba ich vSak pokladat za vSeobecny prejav
manierizmu stredobarokového obdobia, a nie za Specificku
anglicki ¢rtu, ¢o napokon dokazuje tvorba Carissimiho
a vSetkych skladatelov, ktori boli od neho zavislki.

Purcellove zbory v mnohom sved¢ia o tom, Ze jeho
predstavivost stdle stimulovali moZnosti skryté v zborovej
hudbe a zvukovost, ktori ponukala. V slavnom 7Te Deumn
a Jubilate, ktoré zlozil k sviatku sv. Cecilie (1694), sa v plnej
miere prejavuje Specifika zborového zvuku a mnohé z pozo-
ruhodnych disonancii tu vznikaja ako vedlajsi efekt zboro-
vej sadzby. Skladby maji monumentdlny rdz (s mierne
znepokojujicim zdéraziiovanim trabky in D), ¢im anticipu-
ji Hindlov §tyl, alebo presnejsie Handel v Utrechtskom Te
Deum zlozil Purcellovi najva¢siu moznua poklonu. Anthem
O sing unto the Lord (1688) je pozoruhodny vdaka verSu na
mierne variovany bas ground, ktory sa v Purcellovych
anthemoch vyskytuje pomerne zriedkavo. Zda sa, Ze Purcell
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povazoval ground za priznak svetskej hudby; ak sa vobec
nejako da rozliSit jeho komorny a chramovy $tyl, tak len
podla toho, Ze v chramovej hudbe pouzival basy typu
ground zriedkakedy. Tento anthem je zvldStny aj tym, Ze
jeho ouvertira nie je napisana podla francizskeho vzoru.
Purcell v tomto pripade prevzal taliansku ouvertiru, ktord
tvoril plny akordicky usek, neskor zahrnuty do prvého versa,
a kratka canzona.

Treba spomeniit eSte dva typy Purcellovych diel, ktoré
nepatria do vlastnej chramovej hudby: duchovné piesne
a elégie na smrt kralovnej Marie (1695). Duchovné piesne
vysli v Playfordovej zbierke Harmonia Sacra spolu s mnoz-
stvom podobnych skladieb Purcellovych sicasnikov. Si to
sO0lové kantaty, ur€ené pre sikromnu modlitbu, a zviac¢Sa su
komponované v recitativnom $tyle, ktory prekvapuje uni-
kdtnym a extrémnym subjektivizmom v zaobchadzani s tex-
tom. Purcell tu doviedol rapsodicky typ kantaty k vrcholu,
a to v Case, ked v ostatnych krajindch tato forma uz zanikla.
ZauzZivané delenie na recitativ a ariu ndjdeme len v niekol-
kych Purcellovych duchovnych piestiach. Najlep§im prikla-
dom jeho patetického Stylu st elégie s ich bohatym
chromatizmom a odvaZznou prietahovou technikou. Su
preniknuté pochmirnym patosom, ako keby ich bol pisal
v predtuche svojej pred¢asnej smrti.

Dva tucty 6d a uvitacich piesni, ktoré Purcell napisal pre
rozne dvorné prileZitosti, audiencie a sviatky sv. Cecilie,
nesu stopy rutinérstva a nahlivosti, i ked medzi ne patri aj
Cast jeho najlepSej hudby. Neumelecké, bezduché texty su
pravym opakom vynachdadzavych, i ked podlizavych prolo-
gov francizskej opery a dokazom rozdielu v duchovnej
trovni franctzskeho a anglického dvora. Ody mozZno
charakterizovat ako kantdty pre zbory, sélistov a sla¢ikovy
orchester, Casto posilneny tribkami, zobcovymi flautami
a hobojmi. V in§trumentécii niekedy Purcell nadvédzoval na
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(Priklad &. 60)

Purcell: Uryvok
z Arise my Muse

ANGLICKA HUDBA ZA RESTAURACIE

Lullyho pathlasné obsadenie. Séla st oznadené ako ,,vers*,
¢o naznacuje uzku sudvislost s anthemom. V prvej a posled-
nej Casti 6dy sa prisne dodrZiava jednota téniny, kym
stredné cCasti su napisané v pribuznych ténindch. Ani také
oSichané tahy ako vyuZivanie efektného znenia tribok in
D a C, ako aj malo inSpirativne triumfalne useky v bodkova-
nom rytme nemdzu znehodnotit bohati predstavivost, aka
skladatel dokumentoval v dridch a sélovych ansdmbloch
a najma pocetnych basoch ground. V ddach na krélovnua
Miriu a na sviatok sv. Cecilie z Purcellovho neskorého
tvorivého obdobia si majstrovsky napisané pasidze, ako
napriklad Zalospev But ah, I see Eusebia drown’d in tears
z Arise my Muse (1690), kde Purcell nesmierne vynachadza-
vo pracoval s frygickou kadenciou (priklad ¢. 60). Figovy
zbor Love’s Goddess (1692) je zalozeny na pevnej sekven-
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covej téme v jednoduchej tondlnej harmonii, typickej pre
velkolepy oratoridlny Styl neskorého baroka. Tento typ
Purcellovych zborovych fig bol priamym vzorom pre
Hiandla. No nie vSetky zbory z 6d a uvitacich piesni st na
takej drovni; zvyajne nie su také ddsledne polyfonické
a pohybuju sa v akordickych blokoch. Slavne ‘Tis Nature’s
voice z 6dy Hail bright Cecilia (1692) spieval sim Purcell
s ,,neuveriteInymi ozdobami‘‘, ktoré sa nastastie zachovali
(priklad ¢. 61). Slova tohto ariéza hovoria o schopnosti
hudby ,,vyjadrit vasne‘“ a Purcellov spev to zrejme potvrdil.
Afektivne, obrazné narabanie s textom nepotrebuje nijaky
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Purcell: Uryvok
z ’Tis nature’s voice
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komentdr; drasticky kontrast medzi durovym a molovym
tonorodom na slovach ,,po¢ujeme a Gprimne smutime* (we
hear, and straight we grieve) bol Purcellov oblibeny
vyrazovy prostriedok a ndjdeme ho aj na dramatickych
miestach jeho anthemov. Podobné ari6zo sa objavuje
v Celebrate this Festival (1693) na slova Let sullen discords
smile. Oda Hail bright Cecilia je pozoruhodna svojim
peknym figovym zborom v Héndlovom duchu a skvelou
ariou da capo Wondrous machine, ktord je napisand na
mechanicky opakovanom base ground a zacina sa na
taliansky sp6sob mottovym zaciatkom. V tejto arii Purcell
vzdal hold sile organovej hudby.

Rozpravu o Purcellovych dramatickych dielach treba zacat
operou Dido and Aeneas (16897?), a to nielen z hladiska
chronoloégie, ale najma preto, Ze je to jeho jedina skutocna
opera, a zaroven jedinad anglickd opera z tohto obdobia,
ktora nestratila svoj vyznam ani dnes. V Case, ked Purcella
vyzvali, aby napisal operu, jedinymi jeho javiskovymi
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dielami bola scénickd hudba a piesne pre divadelné hry.
V édach a anthemoch mal v8ak vybornu prilezitost bliZsie sa
zoznamit s dramatickym Stylom. Pretoze Dido and Aeneas,
ako mnoho inych masques, bola napisani pre amatérov
— tentoraz pre dievcensky penzién — jej rozsah a prostried-
ky boli nevyhnutne ohranicené; v tomto pripade to vSak bola
vyhoda, pretoZze takto vznikla komornd opera, a diela
takéhoto druhu su zriedkavé.

Zbor v Dido and Aeneas tak ako v gréckej tragédii
komentoval dej a aj sa na nom zucastrioval. Tento velky
doéraz na zborovej zlozke, ktory nema obdoby ani vo
francuzskej zborovej opere, dokazuje silny vplyv tradicie
masque na predstavivost Purcella a jeho libretistu Tata. Arie
a recitativy si podla talianskeho vzoru jasne rozliSené.
Vidsina sol a duet sd arie s generdlnym basom bez dalSich
sprevadzajicich nastrojov, s vynimkou Didoninej rozhicky,
ako aj Pursue thy conquest love. Tento druhy aryvok je
in§trumentovany vo fanfarovom style a od ostatnych konciz-
nych arii sa liS§i krdtkou formou da capo. V niektorych
dolezitych recitativoch (ako napriklad v recitative ¢arodej-
nice), sa Purcell uchyluje k zlovestnému accompagnatu,
v ktorom charakterizuje nadprirodzeny, straSidelny zjav
téninou f mol, ktorej ilohou je vyvolat hrozu. Zakoncenie
troch arii napisanych na bas ground je zd6raznené slacikmi;
poslednd z nich, Didonino lu¢enie When I am laid, celkom
opravnene patri medzi Purcellove najslavnejsie skladby.
Klamné jednoduchost urobila z tohto ndreku monument
Purcellovho dramatického génia. Volny melodicky pohyb,
ktory nie je zadvisly od periodickych navratov ciacconového
basu (tretieho typu), presun Struktuiry fraz, ako aj harmonia,
svedCia o skladatelovom vysokom majstrovstve. Ani bas
v Zalospeve ani asymetrickd Struktdra vokalneho partu
neboli v Purcellovej tvorbe novinkou; podobné basy, i ked
menej uspes$né, vyuZzival uZz predtym, napriklad vo Fairy
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Queen a v Ode na sviatok sv. Cecilie z roku 1692 (porovnaj
priklad &. 65). Stvrty bas ground v Dido and Aeneas je
kratkou ciacconou ¢i triumfalnym tancom, ktory v Style
a rytme Lullyho uzatvara prvy obraz. V kazdom obraze sa
tonalna jednota zachovava tak prisne ako v 6dach. Na prvy
pohlad sa zd4, Ze treti obraz sa odklana od tohto pravidia,
ale jeho inStrumentalny uvod sa zrejme musi opakovat na
konci v tanci ¢arodejnic, ktory predpisuje libreto. Vdaka
tomuto opakovaniu, naznacenému aj terminom ,,ritornel-
le*“, sa zachovava tondlna jednota. O Crtach, ktoré ma Dido
and Aeneas spolocné s Blowovou operou Venusa a Adonis,
sme uZz hovorili. Netreba vari zdoraznovat, ze Dido je
zrelSim dielom a Ze rozdiely medzi tymito dvoma operami su
délezitejSie nez ich podobnosti.

K dalsim délezitym Purcellovym dramatickym dielam patria
masques, operné scény a piesne pre hry Drydena, Betterto-
na, Congreva a dalSich, najméa ku hre Kral Artus, Indicka
kralovna a Dioklecian. Do tej istej skupiny patria aj ¢asto
znevazované adaptéicie Shakespearovych diel: Timon atén-
sky, Kralovna vil, Sen noci svitojanskej a Burka. V porov-
nani s francizskymi a talianskymi literdrnymi nadennikmi,
ktori pisali texty pre operné diela, Shadwellove libreta sa
svojou prenikavou fantastickostou radia ovela vyssie, nech
uz je v nich pévodny shakespearovsky duch akokolvek
prekriteny. Zial, v tychto tpraviach nebol ani jeden
povodny Shakespearov vers, ktory by bol mohol Purcell
zhudobnit, okrem piesni Come unto these yellow sands a Full
fathom five z Burky.

Na Purcellovej zrelej tvorbe je najzaujimavejsia predovset-
kym obrovskd Skdla pouZitych prostriedkov. Impozantné
recitativy a dlhé arie, ¢i uz s plnym orchestrom alebo
s brilantnymi sélami obligdtnych nastrojov, sa v jeho
neskorej tvorbe stali pravidlom. Purcell pracoval s velkymi
celkami, kombinoval zbory a séla do rozlahlych rondovych
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Struktir, ktoré patrili k jeho najoblibenejSim formam
dokonca aj v 6dach a anthemoch. Vokadlne terceto v zavere
Diokleciana je variaénou formou da capo na ciacconovom
base (Stvrtom type). V strednom useku bas necakane
prechddza do rovnomennej molovej téniny na spdsob
lullyovskej ciaccony a ndvrat k durovej ténine vytvira
uc¢inok da capo. Tento isty bas ground vyuZivali nielen
talianski skladatelia (Monteverdi), ale aj Blow, ktory ho
v jednej skladbe pre ¢embalo nazval Morlakov ground
(Morlake’s Ground).

Sucasne s rozsirovanim jednotlivych casti svojich diel
Purcell zdokonaloval ich architektonicku stavbu. V gigan-
tickej passacaglii How happy the lover z Krdla Artusa sa
snazil vyrovnat Lullyho najhonosnejSim a najpompéznejsim
dielam; vlioZené vokélne alebo inStrumentélne triové epiz6-
dy eSte zdOraznili rondovy charakter celého diela. Niekedy
Purcell spracoval ti istu ciacconu dva razy tak dovtipne, Ze
savislost medzi oboma pribuznymi verziami unikne pozor-
nosti, ako napriklad Cinska ciaccona a Air z Krdlovnej vil,
ktoré vysli vo vydani Purcell Society ako dve samostatné
skladby. V slavnej scéne mrazu z Kréala Artusa Purcell
vykreslil chlad prenikajuci az do kosti pomocou in§trumen-
tdlneho a vokalneho tremola; teda znovu napad, ktorého
krstnym otcom je Lully — ten totiz vyvolal taky isty t€inok
v scéne mrazu v Isis (1677) v zbore Trembleurs. Co do
harmonickej zaujimavosti v§ak napodobnovatel predstihuje
svoj vzor. Chromatické postupy — najmé neapolsky sext-
akord, ktory inak Purcell pouZival len zriedka — davaju celej
scéne zvlastnu tajomnost. Hudba na vykreslenie snivého
rozpravkového kralovstva vil v Krdlovnej vil je veselo
a priezracne jasnd, a je predzvestou romantickej koncepcie
,,hudobnej charakterizacie‘. V barokovej hudbe vSak mohli
byt stvarnené iba tie vlastnosti, ktoré sa daju charakterizo-
vat primeranymi emdciami. To znamen4, Ze ¢insku, indicka
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Westrup,J. A.:
Purcell,s. 146.
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Rozpravu

o koncertantnom Style
pozrivsiedme;j
kapitole.
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alebo inud ,,exoticka charakterizaciu*“, po akej by siahol
sucasny skladatel, keby mal zhudobnit Indickd kralovnu
alebo Kralovnu vil, v Purcellovej hudbe nendjdeme.

O Purcellovi je zname, Ze si sem-tam vypozical nejaku
melodiu z Lullyho, najma z jeho opery Cadmus et Hermione,
ktori zrejme pocul na predstaveni v Londyne v roku 1686.%’
Pre svoj tanec podzemnych vetrov v Burke prevzal Lullyho
melddiu ,,roztancovanych vetrov‘‘ z Entrée de [lenvie,
nepouzil tu vSak Lullyho, ale svoj vlastny bas. I ked sama
melddia nie je ni¢im pozoruhodnd, porovnanie tychto dvoch
harmonizacii je pou¢né. Zda sa, Ze Purcell si tiito melddiu
vypozical len preto, lebo u Lullyho nasiel prave to, ¢o pre
prislusné miesto svojej Buarky potreboval: hudbu, ktora
pomocou Zivych sladikovych pasazi vyvoldava predstavu
roztancovanych vetrov. Francuzsky vplyv mozno v Purcello-
vej hudbe najst aj bez tohto nezvratného doékazu. Jasne to
vidiet zo Stylu jeho ciaccon a predohier, neprizvuénych
motivov, ktoré st v kazdej vokalnej a inStrumentalnej
skladbe, z basovych éarii so zdvojenou melodickou liniou
v generalnom base z jeho stredného tvorivého obdobia a zo
scény mrazu. Na konci jeho skladateIskej drahy bol vSak
znovu silne pod talianskym vplyvom, tentokrat pod vplyvom
neskorobarokového Stylu, ktory sa v Taliansku prave zacal
formovat.

Stylova zmena sa najndpadnejsie prejavuje v dielach z po-
slednych troch rokov. Jej najvyznamnejSim priznakom je
prijatie arie da capo, nahly pokles frekvencie typicky
anglického harmonického jazyka a pokusy vyuzivat koncer-
tantny 5tyl.*® V Krdlovnej vil sa rozsiahle 4rie da capo
niekolkokrat vyskytujud spolu s basom ground; tito kombi-
naciu najdeme ajvo Wondrous machinez Ody nasv. Ceciliu.
Vo Fair and serene z Burky Purcell experimentuje s moder-
nou rondovou ariou; rondovi formu ma aj rozkoSna piesen
I attempt from love’s sickness to fly z Indickej kralovnej.
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Purcell: Ritornel
z Burky
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V Burke su pozoruhodné arie da capo s prvou castou
rozdelenou na kratsie fragmenty a s tondlne kontrastnym
strednym dielom (Halcyon Days). Energicky koncertantny
$tyl, ktory North charakterizoval ako ,,ohnivy a burlivy
taliansky Styl“, prevazuje v takych vynikajicich &aridch
z Burky ako Arise ye subterranean winds, While these pass
a See the heavens smile. Prvé dve su velké dvojdielne arie
s opakovanim druhého dielu, ¢o bola v tom case obliibena
talianska forma arie. Treba tieZ poznamenat, Ze Purcell tu
vyuZiva aj taliansky mottovy zaciatok, ktory v jeho skorsich
dielach nendjdeme. Spdsob, akym Purcell preniesol gene-
rdlnobasovit homoféniu do koncertantného Stylu, dobre
vidno na ritorneli z While these pass, ktory sa rovnako ako
velmi podobny ritornel z arie See the heavens smile
vyznaduje agresivnym rytmom, pevnou liniou basu a jasne
vedenou harméniou (priklad €. 62). Je charakteristické, Ze

i
» - » -

Violins

spolu s koncertantnym Stylom si Purcell osvojil aj tonalny
jazyk, ktory sa uz vykrystalizoval, a takmer Gplne zanechal
harmonické archaizmy a tondlne dvojznacnosti anglického
Stylu, nezluditeIné s harmonickou koncepciou neskorého
baroka.

Zatial nemozZno presne urcit, ktoré talianske opery Purcell
poznal, niektoré z nich vSak nepochybne poznal velmi
dobre. Slavny kastrat Siface, ktory navstivil anglicky dvor,
ho zrejme zoznamil s najnovs§imi talianskymi dielami, najma
Scarlattiho ranymi operami, ktorymi sa Siface vlastne
preslavil. Pri prilezitosti spevdkovho odchodu z Anglicka
zlozil Purcell ,,rozlic¢ku pre ¢embalo.
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Toto dielo

sa pripisovalo aj
Michelangelovi
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op.cit.,s. 238.
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Druhy cyklus ma
oznalenie

,»pre Styri hlasy*,
ktoré nepochidza od
Purcella.

V oboch cykloch

sa basovy hlas

a generalny bas nie vidy
zhoduji, ¢o bolo

v triovych sondtach
beZné.
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Skladby pre ¢embalo si z Purcellovej inStrumentélnej
hudby najmenej reprezentativne; niektoré su vlastne iba
tipravami inych diel. Cembalové suity alebo lessons vo
francizskom S$tyle si vyznamnejSie neZ niekolko zachova-
nych organovych skladieb. Vynimoc¢ne peknd organova
Toccata A dur v talianskom Style bola omylom zaradena do
siborného vydania Bachovej spolo¢nosti.*

Komorni hudbu pre sla¢ikové nastroje mozno rozdelit na
skladby v starom a v novom §tyle podla toho, ¢i maju alebo
nemaji generdlny bas. Do prvej skupiny patria troj- az
sedemhlasné fantazie a Ciaccona g mol. Tieto diela dokazu-
ju, ze Purcell uz vo veku dvadsatjeden rokov majstrovsky
zvladol polyfonicki techniku violovej fancy. Su to posledné
diela tohto druhu a patri k nim aj In nomine, v tom ¢ase uz
takmer Uplne zaniknuty druh. Jenkinsovu mnohotusekovu
fantaziu doviedol Purcell k dokonalosti ndhlymi ,,spomale-
niami‘ a inymi agogickymi kontrastmi, ako aj nepokojnou
harmoéniou, ktora sa vyznacovala velmi odvaznym a radikél-
nym vyuzivanim prostriedkov anglického Stylu.

Dva cykly triovych sonat pre husle*® (1683 a 1697) tvoria
druhi skupinu Purcellovej inStrumentélnej hudby, napisanu
v novom §tyle. Sii ,,presnou imitaciou najsldvnejsich talian-
skych majstrov‘‘ a mali popularizovat ,,seriéznu‘‘ taliansku
hudbu a vytladit ,,frivolni‘‘ hudbu francizskeho suseda.
Mbéze to vyzerat cudne, ked frivolnost uzkoprso odsudzuje
prave skladatel, ktorého anthemy jasne vyvracaji jeho
vlastné slova. Purcell tu vSak hovori vylu¢ne o inStrumental-
nej hudbe, ktora sa vo Francuizsku spajala najma s tancom.
Otazku Purcellovych vzorov by mohlo vyrieSit tvrdenie
Northa, Ze Cazzatiho a Vitaliho diela boli v Anglicku zname;
mozné je aj to, Ze s vtedajsSou talianskou literatiirou Purcella
bliz§ie zoznamil Matteis. Triové sonaty maja Styri alebo pat
kontrastnych ¢asti a zhodujua sa s Vitaliho typom chramovej
sonaty. Na druhej strane nemoZno prehliadnut ani tesné
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zdéraziiovat,

Ze na nijakd

$pecificki hudobni &rtu
si nemoézZe robif naroky
len jeden nédrod. Pokus
sira Walforda Daviesa
(King’s Music, 1939)
vytvorit absolitne
kritérid

na urcenie toho, &o je

v hudbe ,,anglické*,
jerovnako naivny

ako amatérsky.

Ak porovndme
Purcellove prie¢nosti

s analogickymi
prvkami

talianskej
ranobarokovej

hudby

(priklady&. 3,15, 21),
uvidime, Ze vietky
»narodné“ kritérid

si relativne
apodliehaji vefmi
vyraznym historic-
kym zmeném.
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viazby s anglickou fantdziou, ktoré sa vyrazne prejavujd
v imitaénych Castiach, neskorsie nazyvanych canzony. Pur-
cell sa od Vitaliho li§i dizkou jednotlivych &asti, obratnym
vyuZitim kontrastnych motivov, anglickym harmonickym
Stylom (ndpadnym najmi v druhom cykle) a absenciou
tematickych vztahov medzi jednotlivymi ¢astami. Znaéni
dfZku svojich diel dosahoval Purcell $ikovnym oddalovanim
kadencii pomocou prietahov a sekvencii. Treba pozname-
nat, Ze chramova sonita sa niekedy vyskytuje aj v podobe
orchestralnej ouvertury; symfénia vdruhom dejstve z Indic-
kej krdlovnej je napriklad chramovou sondtou, uréenou pre
velké orchestrdlne obsadenie.

Pri celkovom hodnoteni Purcellovych umeleckych vydobyt-
kov do popredia vystupuje ako vyrazny Cinitel veImi tzka
vazba s anglickou tradiciou. Najmé jeho zaobchadzanie
s disonanciou vychéddza z typicky anglického harmonického
jazyka. Od praxe ostatnych eurdpskych krajin sa nelisi ani
tak povahou pouzitych harmonii, ako skér spésobom ich
pouiitia.'ﬂ Purcell maximalne zdokonalil to, ¢o zadal Locke,
Humfrey a Blow: tito skladatelia nepouzivali disonancie len
na ilustraciu (ako v ostatnych eurépskych krajinach), ale na
dosiahnutie syteho znenia. V pozoruhodne disonantnej
ouverture k anthemu I will give thanks unto thee, O Lord,
ustavicné trenie medzi jednotlivymi hlasmi nema nijaké
ilustrativne opodstatnenie. Tieto nestizvuky dosahuje Pur-
cell dvoma oblibenymi spésobmi: simultdnnym vyuZivanim
prietahov alebo rozvedenim prietahu so sic¢asnou zmenou
akordu. Dal$ia harmonick4 zvl4stnost — sistavné vyuZiva-
nie priecnosti, najméi v kadenciach — je pokusom zjednotit
modalnu a tonalnu koncepciu. Vo svojej typickej podobe sa
v kadencii spaja bud durova s mixolydickou, alebo molova
s diérskou stupnicou. Z mnozZstva prikladov na tento javsme
vybrali zbor z Burky, v ktorom je znazorneny hlahol zvonov

(priklad ¢. 63). Predpokladom efektu tejto tondlne dvoj-
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(Priklad €. 63)
Purcell: Zbor zvonov
z Burky

(Priklad ¢. 64)
Purcell:

Alelujaz My heart
isinditing

ANGLICKA HUDBA ZA RESTAURACIE

znacnej kadencie, ktort Purcell v Playfordovom Introduc-
tion to the Skill of Musick zamerne oznadil ako polovi¢na
kadencia (half cadence), je vyrazné, i ked len elementarne
tonalne citenie stredného baroka. V maximaélne zhustenej
podobe tato kadencia vytvira simultannu prie¢nost ako

ding dong bell A}le - la - - ja

=0

v antheme My heart is inditing (priklad ¢. 64). V tomto
priklade, ktory bol ndhodou v starsich vydaniach ,,poopra-
veny*‘ tym, Ze sa vynechalo b, disonantné tény v strednych
hlasoch v principe nemenia zdkladni harmoéniu, ale vyrazne
zvySuju zvukovu kvalitu. Na rozdiel od tesnej blizkosti
prie¢nosti v priklade ¢. 58 je tu medzi nimi celd oktava. Toto
ovela lepSie priestorové rozmiestenie, ktoré v neskorsich
dielach nahradza menej vypracovanu stari metédu, je
dokladom Purcellovho ¢oraz silnejSieho uvedomovania si
tonality. Rozdiel medzi kontrapunktickou praxou v Anglic-
ku a v ostatnych eurépskych krajinach potvrdzuju nielen
uvedené priklady, ale aj teoretické nazory na nepripravené
paralelné septimy, ktorym Purcell vo svojom prispevku do
Playfordovej teoretickej publikdcie venoval cely odsek.

Melodicka néapaditost, ktorou sa Purcell tak vyrazne odlisu-
je od Lullyho rytmického pristupu k melédii, ddva aj jeho
slabs$im dielam iskru. Napriek istej uniformite maja Purcel-
love melddie vzdy svojskd pecat jeho osobnosti. Niektoré
napevy sa stali velmi popularnymi (napriklad If Love’s
a sweet passion z Krdlovnej vil), a to vdaka Durfeyho
zborniku Pills a Zobrdckej opere. Trochu manieristické
vyuzZivanie zvidcSenych a zmensenych intervalov a mikko
synkopovanych menuetovych rytmov je sice vonkajskovou,

y
e —rT
|'

i
N
i
-~

) 314 (

Skenovano pro studijni ucely



(Priklad ¢. 65)

Purcell: Basy typu
ground

ANGLICKA HUDBA ZA RESTAURACIE

ale charakteristickou c¢rtou jeho melodii. Ovela vacsi
vyznam ma ista hranatost, ktora dava Purcellovej hudbe
napodiv vela povabu. Najma v melddiach, ktoré uz vacsmi
pripominaji fudové piesne a moresku, mozno najst nevo-
kdlne postupy, ktoré ostro kontrastuja s plynulym tokom
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talianskeho belkantového Stylu. Svojou hranatostou pripo-
minaju huslové melodie, ako napriklad v zdmerne naivnhom
dialogu Corydona a Mopsa z Krdlovnej vil. Spojenie
Purcellovej tvorby s Iudovou piesnou, ktoré sa zvycajne
preceniuje, je v skutocnosti velmi volné. Iba v dvoch
pripadoch naozaj citoval napevy balad: Cold and raw a Hey
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boys, up we go, a aj tu boli len kontrastom pre jeho vlastnu
hudbu.

Ked uZz hovorime o Purcellovych skladbich, nemozno
vynechat ani prisne formy. Jeho vynachadzavost pri kdno-
noch a basoch ground bola nevycerpatelnd, i ked o také
rafinovanosti ako kanon pre dve zobcové flauty a na base
ground (Dioklecidan) sa pokuSal len zriedkavo. V Skill of
Musick Purcell tvrdi, Ze komponovat na ground je ,,velmi
Tahkd vec*; vyrok sved¢i o tom, s akou [ahkostou tvoril
touto technikou. Purcell vyuzival mnoZstvo basov typu
ground (priklad ¢. 65) — najcastejSie chromaticky typ (C.
1-3), bas zaloZeny na trojzvuku (¢. S a 7), pohyblivy alebo
figurativny typ (€. 9) a bas s velkymi intervalovymi skokmi,
zjavne odvodeny od Specifiky hry na slacikovych néstrojoch
(6. 7 a 8). Jednu &rtu, ktord maji vSetky uvedené basy
spolo¢ni, neslobodno prehliadnut: zdkladom vsetkych je
zostupna kvarta, i ked je Casto zastreta melodickou vyplnou.
Kvaziostinatne basy tvoria samostatni skupinu; pretoze
stalym prvkom tu nie je melédia, ale rytmickd formula,
poskytuji vacsiu harmonicka volnost ako prisny ostinatny
bas. Purcellove groundy casto moduluji do pribuznych
t6énin alebo opacného ténorodu, ¢im vznika tonédlny kontrast
prizna¢ny pre rondo. Skladatel pri vedeni hornych hlasov
obcas nedba na opakujici sa rytmus basu, ale tak umne
prekryva jednotlivé frazy, ze posluchac si sotva uvedomi
formovi stavbu diela. Vacsina Purcellovych diel na zdklade
basu ground je hudbou uréenou vylu¢ne pre znalcov, takze
ju dvorné posluchaéstvo sotva mohlo docenit.

Od c¢ias Burneyho aZ podnes sa Purcellovo dielo hodnotilo
zvicSa vo svetle toho, ¢o vzniklo po nnom. Iba posledna faza
jeho stylového vyvinu, charakteristickd pokusom priklonit
sa k neskorobarokovému $tylu, sa povaZzovala za ,,pravého*
Purcella. KedZe diela z raného a stredného obdobia
nezapadali do tohto skresleného obrazu o Purcellovom
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Style, museli sa podrobit zndmym viktoridnskym ,,revi-
ziam*. Dnes uZ mame na Purcellovu tvorbu iny nézor. Tie
diela, ktoré zdanlivo anticipuji Héndla, si pre nas menej
zaujimavé ako jeho skorsie skladby, v ktorych vyvrcholil
anglicky §tyl stredného baroka. ,,Handlovské* skladby sa
dnes povaZujua za diela prechodného obdobia, a prédve tie
ostatné sa hodnotia ako dokonalé diela, a to nie napriek
tomu, ale priave preto, Ze ,,si poznacené anglickym du-
chom* (North). Purcellovu §tylova poziciu vystizne vyjadril
North, ked o nom hovori ako o skladatelovi, v ktorom sa
»zacalo prejavovat velké umenie eSte pred hudobnou
reformou al Italliana, a ked sa dal strhniit jej virom, zomrel,
ale Anglicko nemalo védc¢Sieho hudobného génia‘““. Zaver
tohto citdtu je iba parafrazou ndzvu najslavnejsSej zbierky
Purcellovej hudby zo 17. storocia, ktory sa
pravom stal ¢estnym titulom autora:
Orpheus Britannicus.
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