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Vyvrcholenie
talianskej neskorobarokovej hudby

JE TO CUDNE, ALE JE TO TAK: Z CELEJ OBROV-
skej pokladnice barokovej hudby si len niekolko neskoro-
barokovych skladieb vydobylo stale, hoci nie prvoradé
miesto v dnesnom hudobnom repertoari, v désledku ¢oho sa
typické ¢rty neskorobarokového Stylu zvyCajne nesprdavne
povazuji za typické ¢&rty celého barokového obdobia.
Vysvetlovat preferenciu majstrov neskorého baroka tym, Ze
takato interpretacia by len potvrdila nedostato¢né poznanie
predchadzajucich obdobi barokovej hudby. Pri¢ina lezi
hlbsie. Neskorobarokova hudba sa naozaj odliSuje od hudby
skorSich faz barokového Stylu v jednom doélezitom ohlade:
je skomponovana v plne rozvinutom tondlnom systéme. Po
predtonalnych pokusoch raného baroka a nevyvinutej
tonalite stredného baroka nadobudla tonalita v Taliansku
kone¢na podobu okolo roku 1680; tento dolezity zvrat
v dejinach harménie sa casovo zhoduje so zaciatkom
neskorobarokového obdobia. Prave vdaka vyuzivaniu vy-
kryStalizovenej tonality v neskorom baroku je toto obdobie
spojené so Zivym hudobnym repertoarom dneska ovela
tesnejSie ako hociktoré iné.
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Vznik tonality

TONALITU ,NEVYNASIEL* JEDINY SKLADATEL
alebo jedna Skola. Zjavila sa priblizne v rovnakom case
v neapolskej opere i v inStrumentédlnej hudbe bolonskej
$koly a Rameau ju kodifikoval viac nez o celd generaciu
potom, ako vznikla. Tonalita nastolila hierarchicky systém
akordickych vztahov medzi tondlnym centrom (tonicky
kvintakord durovy alebo molovy) a ostatnymi trojzvukmi
(alebo septakordmi) diatonickej stupnice. Ani jeden z tych-
to akordov nebol novinkou, teraz viak spifiali novi funkciu:
vymedzovali téninu. Kym v stredobarokovej harmdnii tito
funkciu plnili najmi obe dominanty, teraz ju prevzali vSetky
akordy. Preto sa vlastne tento uzavrety systém akordickych
funkcii nazyva funkénou harmoéniou.

Funkéné alebo tonalne akordické postupy riadi smerovanie
ku kadencii, ktora uvolfiuje napétie vznikajuce vzdalova-
nim sa od toniky. Technickym prostriedkom na dosiahnutie
tonalneho citenia boli popri kadencii diatonické sekvencie
akordov, ktoré gravitovali k tondlnemu centru. Stupen
napatia zavisel od vzdialenosti akordu od toniky a tato
vzdialenost sa merala a uréovala miestom akordu v kvin-
tovom kruhu. Sekvencia kvintovo pribuznych akordov sa
vykrystalizovala ako najbeZnejSia a najzndmejsSia harmonic-
k4 formula, ktord bola zakladom harmonickej Struktury
v rozsiahlych skladbach. Do diatonického kruhu patri aj
zmensena kvinta, a prave nepravidelnost diava tomuto
intervalu silu urcujicu téninu. Logika akordickych postu-
pov sa zvySovala melodickymi prostriedkami, napriklad
sledmi septimovych prietahov (porovnaj priklad ¢. 68).
Jedna z najcharakteristickejsich ¢ft neskorobarokovej hud-
by — septimové akordy na vSetkych stupnioch stupnice
— boli v harménii raného a stredného baroka zriedkavé. Aj
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septakord na téne veducom do molovej téniny (zmensSeny
septakord) sa stal dolezitym zdrojom tonality. Nepovazovali
ho za chromaticky alterovany akord, ale za diatonicky ttvar.
Sporadicky sa objavoval uz v harmonii raného baroka, ale
nemal takud prisnu tondlnu funkciu, akid nadobudol neskor.
Vdaka svojej disonantnej povahe sa stal obliibenym akor-
dom kulmina¢nych bodov, umiestenych tesne pred uvolne-
nim nahromadeného napdtia v zaverecnej kadencii.
Dal$im vyznamnym zdrojom tonilnej harménie boli popri
roznych harmonickych formulach a sekvenciich zostupné
sledy sextakordov. I ked pre vyvoj tonality nemali taky
vyznam ako sledy kvintovo pribuznych akordov a este stale
boli zadvislé od kontrapunktickej techniky, umozZnovali
harmoniziciu diatonickej stupnice, a teda boli aj prostried-
kom na vymedzenie téniny. V najcistejSej podobe sa tito
formula objavila u Corelliho (priklad ¢. 66), ktory ako prvy
zacal systematicky vyuzivat nové tondlne postupy.
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Obe spominané formuly sa v neskorobarokovom S§tyle
objavuju tak Casto, Ze moZno kategoricky vyhlasit, Ze niet
skladby napisanej v neskorobarokovom style, v ktorej by sa
nenasli. V oboch pripadoch sa toény diatonickej stupnice
prezentovali v istom poriadku, predovSetkym v zostupnom
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smere, a definovali téninu; no kedZe ich rad mohol byt
kedykolvek preruseny, slazili zaroven aj ako hlavné pro-
striedky modulédcie. Hoci sa ndm dnes mézu javit ako velmi
jednoduché, skladatelia ich spracivali stale znova s prekva-
pujicou vynachadzavostou.

VykrySstalizovanie tonality pochopiteIne ovplyvnilo vetky
aspekty kompozicie. PredovSetkym prenikla do kontra-
punktickej techniky. Tym, Ze sa kontrapunkt podriadil
tonalite, melodicka linia a kontrapunkticka faktdra ziskala
nebyvali harmonicki oporu. Ostré melodické disonancie
alebo ,,falo$né‘“ intervaly sa uz mohli zaradit do tonalneho
systému. Vzijomnym preniknutim harmoénie a kontrapun-
ktu vznikol harmonicky nasyteny kontrapunkt neskorého
baroka CiZe kontrapunkt luxurians; zrodil sa u Corelliho
a vyvrcholil v dielach J. S. Bacha. Tonalita bola zaroven
harmonickou kostrou, schopnou udrzat velké formy. Urcila
také harmonické ciele, bez ktorych by nemohli vzniknut
rozsiahle formy neskorobarokovej hudby. Dva Strukturdlne
hlasy kompozicie takto ziskali novii perspektivu. Vo vztahu
medzi melédiou a akordickymi postupmi sa harmoénia stava
Coraz dOlezZitejSou. Meldédie boli stile viac zavislé od
harmonického sprievodu; tento vyvin napokon vyustil do
homofénie mannheimskej skoly. V neskorom baroku vsak
homoféniu ovlddol generalny bas, vdaka ktorému sa zacho-
vavala dualistickd koncepcia hudobne;j Struktiry. Harmo-
nicka orientécia bola takto vyvaZena melodickou orienta-
ciou basu. Tento najcharakteristickej$i neskorobarokovy
jav mozno podla jeho dvoch zdkladnych prvkov oznacit za
generalnobasovi homoféniu. Kontrapunkt luxurians a ge-
nerdlnobasova homofénia si dvoma protikladnymi p6lmi
faktiry neskorobarokovej hudby. Generédlnobasova homo-
fonia sa od prostej homofénie mannheimskej Skoly liSila
svojim rychlym harmonickym rytmom a energickymi, vyraz-
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nymi rytmickymi formulami, ktoré prevladali aj v melédii aj
v base.

Generdlnobasova homofénia vychadza z koncertantného
Stylu, ktory treba povaZovat za najvyznamnejsiu Stylovi
novinku neskorého baroka, pretoZe prenikla nielen do
koncertu, ale aj do vietkych ostatnych foriem inStrumental-
nej, ale aj vokalnej hudby. Koncertantny S$tyl vytvoril prisne
inStrumentalny ideal abstraktnej alebo ,,absolitnej* hudby
s prizna¢nym déslednym vyuzZivanim generalnobasovej ho-
mofonie, Castych unisonovych pasazi vietkych hlasov, rych-
leho harmonického rytmu a tém, ktoré emfaticky ohranico-
vali toninu zddéraznenim zdkladnych trojzvukov a diatonic-
kej stupnice. Kontrapunkticka technika sa v koncertantnom
Style pod tlakom generalnobasovej homofénie rozpadla
a zachovala sa iba v krajnych hlasoch. InStrumentalnu
povahu koncertantného Stylu veImi dobre vidno v Castiach
allegro, najma z rychlych opakovani ténov, rychlych stupni-
covych pasazi a Sirokého rozpitia tém. Tuto rytmickud
energiu, ktord sa prejavovala v mechanickom akcentovani
hudobného toku, North vystiZzne nazval ,,ohen a bujarost
talianskeho stylu‘‘.

Concerto grosso a solovy koncert

AJ KED KONCERT BOL V PODSTATE VYTVO-
rom neskorého baroka, niektoré jeho prvky mozno v izolo-
vanej podobe najst uz ovela skor. Staci, ak pripomenieme
rozSirené pouZivanie kontrastu tutti a séla v ranobarokovom
koncertantnom S$tyle, najma v Gabrieliho canzonach pre
inStrumentalne sibory a v bendtskej Skole (Usper a Neri).
Dolezitymi faktormi vzniku koncertu bola franctzska or-
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chestrilna disciplina a triové epizédy v Lullyho ciacconéch.
Dalej treba spomeniit triibkové sondty ranej bolonskej
Skoly, najma sonaty Cazzatiho, Stradellu a G. B. Vitaliho,
ktoré uz viedli priamo ku koncertu. V tychto sonatach,
dovtedy malo znamych, tribku nesprevadzal subor sélistov,
ale kompletny slécikovy orchester. Napokon Stradella
v operach a oratériach a v Sinfonie a piu instrumenti (okolor.
1680) uz s kone¢nou platnostou rozliSoval medzi concerti-
nom a concertom grossom. Napriek tomu, Ze tieto prvé
koncerty vyuzivali zvukovy kontrast, ani jeden z nich
nereprezentuje koncertantny Styl. Prave tymto Stylom sa
neskorobarokovy koncert 1iSi od svojich predchodcov.
Rozhodujici krok vo vyvine skutoéného koncertu urobili
dvaja skadatelia, tesne spéti s neskorou bolonskou Skolou:
Corelli a Torelli. Zasluhou Arcangela Corelliho (1653~
1713) sa tonalita v plnej miere uplatnila v oblasti in§trumen-
tdlnej hudby. Jeho dielami sa slubne zacina obdobie
neskorobarokovej hudby. Na titulnych stranéach jeho prvych
vydani je uvedeny ako ,,Bolon¢an“ (il Bolognese). Do
bolonskej $koly vlastne patriliba vdaka hudobnému vzdela-
niu, ktoré tu ziskal; tvoril vSak najmi v Rime. Jeho névStevy
Nemecka a Francizska nie si spolahlivo dolozené. I ked
Corelli bol tizko spity s kontrapunktickou tradiciou ranej
bolonskej §koly, novy §tyl vyuZival s obdivuhodnou istotou.
Z pomerne malého poctu publikovanych diel len dvanast
Concerti grossi (op. 6, 17147?) patri do koncertnej literatiry.
Rok vydania je maétici; podla svedectva Georga Muffata,
Corelliho Ziaka, sa tieto koncerty hrali v Rime uz v roku
1682; v skuto¢nosti sa to prvé zname diela typu concerto
grosso.! Novinka dosiahla hned velky tdspech a mala
mnohych napodobiiovatelov.

Corelli rozdelil orchester na dve skupiny: tutti ¢iZze concerto
grosso v uzsom zmysle slova a sélo {iZe concertino; obe
skupiny mali vlastny generalny bas, takZe mohli byt aj
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priestorovo oddelené. Pre concertino si Corelli zvolil
slacikové trio, ¢im Specifické znenie triovej sondty postavil
proti orchestrdlnemu pozadiu. Keby sme nemali iné dékazy
o tom, Ze Corelliho koncerty vznikli tak skoro, ako vniitorné,
Stylové, d6kaz o ich Casovom zaradeni by ndm poskytla ich
koncepcia, ktord sa opiera o triova sondtu a je dost
konzervativna. Konzervativizmus potvrdzuji aj formové
érty tychto koncertov, ktoré z hladiska daliieho vyvinu
posobia primitivnym a pokusnym dojmom. Prvi érta sa
vztahuje na formu ako celok. Corelli ani v jednom z koncer-
tov nevytvoril pre nové interpretacné médium novu formo-
vu schému, ale iba vyuZil dva tradi¢né typy komornej hudby:
chrdamovi a komornu sonatu. Utvoril tak chramovy a ko-
morny koncert, ktoré sa vtedy na mnohych titulnych
stranach Specificky rozliSovali ako concerto da chiesa
a concerto da camera. Prvych osem Corelliho koncertov
patri k prvému typu a po formovej stranke st dokonca
menej vyvinuté ako jeho triové sondty. Nenapisal ich
v Stvorcastovej forme, akud spravidla pouzival v komornej
hudbe, ale v konzervativnejsej forme, ktora mala pit alebo
viac Casti. Kratke adagiové dseky vsak &asto iba zahalovali
zakladnu Stvorcastovu Struktiru, pretoZe boli vlastne len
spojkami medzi hlavnymi castami. Nesmie nds prekvapit, ze
v zbierke prevazuji chramové koncerty, pretoZe tato forma
zodpovedala funkcii tejto hudby: hrala sa pred velkou
omsSou, po nej a dokonca aj poc¢as nej. Iba posledné $tyri
koncerty z opusu 6 si komorné a skladaju sa z prelidia
a vlastnej suity. Aj tu sa obcas vyskytuju kratke spojovacie
useky medzi jednotlivymi ¢astami.

Dalsia zdkladné &rta Corelliho koncertov sa tyka faktury,
najméa pomeru medzi sélom a tutti. Je dost priznacné, Ze len
zriedkakedy robi Strukturdlny rozdiel medzi znenim oboch
telies. Mimoriadna stru¢nost kontrastnych tusekov a nedo-
statoCné tematické rozliSenie jasne naznacuju, Ze striedanie
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concerta grossa a concertina, sim kontrast medzi hlasnym
a tichym bol eSte stale ddlezitejSi ako hudobne dokonale
rozliSené tutti a sélo. Casto jedno teleso bolo len ozvenou
druhého na malom priestore, alebo obe hrali jednu plynuld
frazu tak, Ze striedavo hrali jej kratke aseky, ako napriklad
v prvom allegre z 8. koncertu, ,, Vianocného*‘. Aniz hladiska
interpretacie nerobil Corelli medzi tutti a sélom takmer
nijaky rozdiel, o ¢om sved¢i pouzivanie huslovej figuracie
v oboch z nich. V tejto suvislosti je priznacné, Ze Corelli
v skutocnosti nikdy nepredpisal orchestrilne zdvojenie
concerta grossa, ale ponechal ho na interpretovu Iubo-
voIu.

Tretou zdkladnou &rtou je vnitornd stavba koncertov.
Retazce kratkych, takmer fragmentarnych motivov Zivo
pripominaju bendatsku ouverturu, ktord zjavne poznacila
prvé Casti Koncertov & 2 a 7. Prva €ast 2. koncertu sa sklada
zo Siestich veImi kontrastnych tsekov, ktorym by hrozilo
nebezpecenstvo, Ze by spolu vobec nijako nesuviseli, keby
tri prvé a posledné useky neboli rovnaké. Tym Corelli
vytvoril veTkd dvojdielnu formu, ktord potom vyuzil vmno-
hych dielach. Vo Vianocnom koncerte aj prvé allegro (vo
fugovom Style), aj poslednd Cast (Stylizovand, neoznacena
gavota) méa dvojdielnu schému, priznaénu pre suitu. Nieke-
dy Corelli vyuzil formu da capo s jasne oddelenym strednym
dielom, ako napriklad v prvom allegre v Koncertoch ¢.
6 a 12, ktoré su si velmi podobné aj z harmonického
hladiska.

No hoci boli Corelliho koncerty formovo zaostalé, ich
generdlnobasova homofénia bola velmi progresivna. Dlhé
pasédze tu neboli ni¢im inym nez jednoduchym spracovanim
typickych formul, vdaka ¢omu boli jednotlivé koncerty
harmonickymi postupmi takmer totozné, ako vidno z porov-
nania sekvenéného pertraktovania prvych allegrovych Casti

v

Koncertov ¢ 6 a 12 a allemandy z ¢. 11. Harmonické
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sekvencie dominuji aj v huslovych figuraciach. Corelliho
hudba je uZz huslovejSia nezZ hudba napisana pred nim.
Figuricia sa opiera vylu¢ne o niekolko formul rozloZenych
akordov. Hoci neboli ni¢im novym, hudobne boli zaujimavé
tym, Ze sekvencovito viedli figiry réznymi téninami. Kon-
trapunktické Casti vSak ostro kontrastuji s castami, ktoré
maju homofonicki faktiru. Chramové koncerty majui aspon
jednu fagovi ¢ast a prelidid komornych koncertov si
spravidla ovela kontrapunktickejsie ako nasledujice tance.
Kontrapunkt luxurians figovych Casti je dedistvom bolon-
skej Skoly. Sldvnostné a dostojné dvody, ako napriklad
v Koncerte ¢. 11 (priklad €. 67), kde sa kontrapunktické

dueto rozvija nad rovnomerne sa pohybujiicim basom,
v neskorom baroku stdle napodobniovali mnohi skladatelia.
Neskorobarokovéd polyfénia ziskala silny a hlboky patos
z tonalne jasne nacrtnutych akordickych sledov, ktoré
umoziovali volnej$i pohyb hlasov. Ustavi¢né prietahy
oddalovali kadenciu a vytvdrali nesmierne zloZité tkanivo
s dovtedy nepoznanou silou vyrazu. V prvom grave z Via-
nocného koncertu vzajomne poprepletané hlasy v celom
priebehu nevytvoria ani jednu kadenciu. Treba spomeniit,
Ze Corelli chcel, aby sa tdto ¢ast hrala bez 0zdob tak ako je
napisana (come sta). Zvycajné improvizované ornamenty
sOlistu by zni€ili hymnickd a Sirokd adagiovi kantilénu,
ktoru sa Corelli tak velmi snazil dosiahnut. Posledna Cast
tohto koncertu, sldvne vianoéné Pastordle, ktoré dalo
tomuto koncertu nazov, je len nepovinnym dodatkom
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k dielu. Pastorale bolo v tom c¢ase oblubenou formou,
objavuje sa aj v koncertoch Torelliho a Locatelliho.

Orchestralna adagiova kantiléna pomalych ¢asti mala svoj
doplnok v Style orchestralneho allegra, v ktorom Corelli
preniesol francizsku orchestrdlnu disciplinu do talianskej
hudby. Lullyho vplyv na Corelliho potvrdzuje nielen Gemi-
nianiho svedectvo, ale aj prva Cast Koncertu ¢. 3, ktora je
francizskou ouvertdrou v talianskom ponati, i ked tento
nazov nema. Corelliho koncertantny §tyl bol iba v zarodku
a melodicky nebol vyvinuty. NajblizSie sa k nemu dostal
v prvom allegre z Koncertu ¢. 12 (priklad €. 68), ktory bol
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6 - 97

zrejme skomponovany o nieco neskor ako ostatné koncerty.
Citovany uryvok je prikladom na vyuzitie kvintovo pribuz-
nych a sekvencovito sa pohybujicich harmonickych postu-
pov, spojenych pomocou prietahov. Je velmi dolezité, Ze
part prvych husli je ovela exponovanej$i nez zvysSok
concertina, ¢o naznacuje, Ze Corelli stal na zaciatku cesty,
ktora viedla k s6lovému koncertu.

Novotam Corelliho, ktory pdsobil v Rime, zodpovedali
revolucné diela duchovného vodcu bolonskej skoly Giusep-
pa Torelliho (zomrel v roku 1708), ktory od roku 1686
posobil v chridme sv. Petronia a neskOr nejaky cas aj
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v Nemecku a Rakusku. Jeho najvaéS$im prinosom bola
presvedCiva realizdcia koncertantného $tylu a vytvorenie
formy barokového koncertu. V zbierke Sinfonie a tre
e Concerti a quattro (op. 5, 1692) Torelli jasne odlisuje
sinfoniu od koncertu. Rozdiel medzi nimi v§ak uZ jasny nie
je, pretoZe koncertu tdplne chyba kontrast medzi tutti
a s6lom, ¢o zdanlivo odporuje vyznamu tohto terminu.
Treba ich klasifikovat ako ,,orchestrialne koncerty“, typ
barokového koncertu, ktory sa popri concerte grosse
a sOlovom koncerte vyskytoval ovela zriedkavejsie. Tento
typ nie je charakteristicky proti sebe stojacimi skupinami
alebo kontrastnymi €astami, ale exponovanim melodického
prvku v zdéraznenom parte husli a basu. Tato &rta, typicka
pre generalnobasovi homoféniu, vysvetluje zdhadu, preco
sa tieto skladby nazyvaji koncerty: bez vynimky sii napisané
v koncertantnom $tyle a s presnym opakom kontrapunktu
luxurians sinfonii. Pre sprdvne pochopenie koncertu je
Zivotne dolezité, aby sme si uvedomili, Ze rozdiel medzi
koncertom a sinfoniou sa tykal povodne §tylu, a nie formy &
inStrumentalneho obsadenia. PouZitie terminu koncert pre
Torelliho orchestrdlne kompozicie je oprdvnené zo §tylo-
vych dévodov.? Také isté §tylové rozliSenie nijdeme aj
v zbierkach Tagliettiho, Albinoniho, dall’Abaca a inych,
ktori komponovali orchestrdlne koncerty. Tato forma sa
pestovala popri ostatnych typoch neskorobarokového kon-
certu a vyvrcholila v Handlovych dielach.

Torelli pisal najprv koncerty vo forme chrdmovej a komor-
nej sonaty, Coskoro sa vSak zbavil pit sondtovej formy
a vytvoril typicki formu koncertu z troch &asti v poradi
allegro-adagio-allegro. Tato forma zjavne preferovala al-
legro, oblibené tempo koncertantného $tylu, takZe v nie-
ktorych skladbdch sa strednd pomald &ast zredukovala
dokonca len na niekolko akordov. T4to nov4 architektonic-
ka schéma bola tizko spitd s vyvinom sélového koncertu;
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prvé diela tohto typu vznikli zaciatkom 18. storocia. Sposob,
akym prvé husle ziskali v Corelliho concertdch grossach
veducu poziciu (pozri priklad €. 68) ukazuje, ako nepozoro-
vane sa moze jedna forma pribliZit k druhej. Podobne aj
Torelliho orchestrdlne koncerty op. 6 (1698) obsahuji
kratke medzihry pre husle, pre ktoré skladatel vyslovne
predpisal s6lovu interpreticiu. Takto concerto grosso aj
orchestrédlny koncert vytvorili zdklad pre sélovy koncert,
ktory bol zo vSetkych troch typov barokového koncertu
najperspektivnejsi.

V Torelliho zbierke koncertov, op. 8 (1709) je postavenych
od protikladu Sest concert gross a $est plne rozvinutych
s6lovych koncertov. KedZe zbierka vy$la posmrtne, tazko
urcit, ¢i Torelliho s6lové koncerty skutoéne predchadzali
skor vytlacenym husfovym koncertom Albinoniho (1700)
a prvému Jacchiniho violon¢elovému koncertu (1701).
KedZe aj Albinoni aj Jacchini boli pravdepodobne mladsi
— obaja zacali publikovat aZ po Torellim —, je celkom
mozné, Ze prvenstvo v tejto forme patri Torellimu. V kaz-
dom pripade Torelli pravdepodobne este pred Albinonim
vytvoril zreteInd rovnovahu medzi tutti a sélom; séla uz
neboli iba prechodnymi medzihrami, takZe orchester a s6lis-
ta sa stali rovnocennymi partnermi. Po prvy raz bol kontrast
medzi tutti a sélom hudobne vyjadreny pomocou virtuézne;j
figurdcie v séle a vyraznych myslienok v tutti. Toto
tematické rozliSenie, ktoré ndjdeme aj v Torelliho concer-
tich grossiach, je v porovnani s archaickou organiziciou
Corelliho koncertov velkym krokom vpred.

Hudobné rozliSenie orchestra a séla bolo rozhodujice aj pre
krystalizaciu délezitého faktoru formy koncertu — ritorne-
lu® —, ktorého nazov pochadza z toho, Ze siiveki skladatelia
nazyvali periodické opakovania myslienky tutti ritornel*.
Ritornel sa v konkrétnej ¢asti opakoval na spdsob ronda, nie
vSak na tonike (ako pri rondovych refrénoch), ale okrem
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prvého a posledného ritornelu vzdy v inej ténine. Koncert
bol z formovej a tondlnej stranky ovela vyspelejsi ako
rondo, pretoze rozli¢né toniny ritornelu boli piliermi archi-
tektury, a zaroven urcovali hlavni téninu celej casti. Ked sa
ritornelova forma upevnila, preniesla sa zo sélového kon-
certu aj spat do concerta grossa, i ked v nom tradicia
chramovej sonaty nikdy celkom nezanikla.

U Torelliho ziskal koncertantny $tyl klasické ¢rty a vytvoril
typické priznaky manierizmu, ktoré sa prejavovali v ustavic-
nom vyuzivani nezvycajne dlhych neprizvué¢nych motivov,
v rytmoch plnych rozmachu, témach, zaloZenych na trojzvu-
koch a s jasne uréenou téninou a v troch akordickych
,,;aderoch*‘ na tonike alebo I-V-I, ¢im sa vyrazne signalizo-
val zaciatok ritornelu. Posledné dve crty boli prevzaté
z fanfarového Stylu tribkovej sonaty. V tribkovej sonite
(1682) Grossiho, mélo znameho skladatela bolonskej $koly,
vidno, ako skoro sa koncertantny $tyl objavuje v dielach
tohto typu (priklad ¢. 69). Tradiciu typizovanych zaciatkov

=t

gy Trumpet

s rozloZenym trojzvukom méZeme sledovat od Grossiho
trubkovej sonaty k Torellimu a jeho stcasnikom a dalej az
k Vivaldimu a Bachovi (Huslovy koncert E dur). Prevzali ho
aj do opernej predohry a potom do klasicistickej symfénie.
Torelliho Koncert pre dvoje husli(op. 8)* sa napriklad zaéina
tromi akordovymi udermi, ktoré zneji ako anticipicia
prvych taktov Bachovho IV. brandenburského koncertu,
ktory ma navySe tu istd toéninu.

Torelli sa celkom nevzdal kontrapunktickej faktiry chra-
movej sondty. V pozoruhodnom Huslovom koncerte d mol
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(op. 8)°, ktory patri medzi jeho vrcholné diela, uvadza tému
tutti na figovy spdsob. Je zaloZend na trefom type ciaccono-
vého basu, ktory sa tondlne spraciiva pomocou sekven¢nych
figar v huslovom parte. Mechanicka a presna rytmika tohto
diela, aj jeho priebojné harmoénie si jasnym dékazom To-
relliho mimoriadne dynamického koncertantného stylu.

Po Torelliho smrti sa centrum pestovania koncertu prenieslo
z Bologne do Benatok, kde Legrenziho Ziak Antonio
Vivaldi (1678 —1741) doviedol s6lovy koncert k dokonalos-
ti. Concerti grossi tohto ,,RySavého patra“ boli také
ovplyvnené jeho sélovymi koncertmi, Ze len ta¥ko mozZno
urdit hranicu, oddelujicu tieto dve formy. Concertino
chépal nielen ako samostatnd skupinu na spdsob concerta
grossa, ale najmd ako poctom nestidly sibor niekolkych
nezavislych solistov. Jeho koncerty pre dva, tri a Styri
nastroje stoja kdesi medzi concertom grossom a sélovym
koncertom. Vivaldiho silnd a casto rozmarni invencia sa
navonok prejavovala v mnoZstve rozmanitych in§trumental-
nych kombinécii, v ktorych sa jasne odraza benatska zaluba
vo farebnych efektoch. Jeho koncertantné diela zahfnaja
rozli¢né formy od sélovych koncertov pre husle alebo flautu
aZ po concerti grossi s drevenymi dychovymi ndstrojmi.

Z Vivaldiho neobycajne bohatej tvorby vysla tlaCou len
nevelka cast. Viac neZ ktorykolvek iny skladatel tohto
obdobia sa venoval koncertantnej hudbe a ostatnu inStru-
mentidlnu hudbu takmer vObec nepisal. Svoje zbierky
koncertov zvycajne oznacoval takymi fantastickymi nazva-
mi ako L’Estro armonico, La Stravaganza alebo Il Cimento
dell’Armonia e dell’Inventione: Cimento obsahuje niekolko
programovych koncertov: La tempesta di mare, La caccia, Il
piacere a skupinu Styroch concert gross pod nazvom Le
Stagioni (Ro¢né obdobia)®, ktoré si vjznamnou barokovou
paralelou k Haydnovmu oratériu Rocné obdobia. Kazdé
obdobie je opisané v sonete, ktory je vlastne programom
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koncertu. Hoci sa Vivaldi vyZival v naivnych, 1 ked
rozkoS$nych napodobeninéch vtacieho spevu, zuréania pot6-
¢ika alebo neistého kroku opilca, nikdy sa nestal otrokom
programu; prisne dodrziaval §truktdru ritornelovej formy
a tieto hravé opisné pasaze si dovolil iba v sélovych tisekoch.
Programova hudba bola zaroven vitanou zdmienkou virtu-
ozity, ktord Vivaldi vyzdvihol na ovela vysS§iu iroven nez
aki mala u jeho predchodcov, najmd vynachiadzavym
vyuzitim arpeggii v najvyS$Sich a najniZSich registroch,
bariolage a rozvinutych stupnicovych behov. Neunavné
mechanické pulzovanie koncertantného S$tylu vyuZival vo
vacSej miere nez Torelli. Neprestajny pohyb basovych
hlasov spolu s rytmikou husfového partu doddval jednotli-
vym castiam jeho koncertov nielen prizna¢ny strhujici
rozlet, ale aj osobitni jednoliatost.

Vivaldi sa po celej Eurépe presladvil ocarujicou jednodu-
chostou a prepracovanostou tém (priklad €. 70), ktori v tom

Andante Allegro

¢ase napodobnovali vSetci progresivni skladatelia koncer-
tov. Niekolkymi smelymi tahmi nacrtol vyrazné a Zivé
myslienky, ktoré — i ked boli vybudované len na niekolkych
formulach — vtlacili kazdému z jeho pocetnych koncertov
charakteristicku pecat. Plnili funkciu [ahko zapamatatelIné-
ho motta v ritorneli.

Vo Vivaldiho dielach sa forma koncertu s konecnou
platnostou Standardizovala ako trojcastovy cyklus, ktory
moézZe byt vo vynimoc¢nych pripadoch rozsireny o pomaly
uvod. Spolu s predlZzovanim jednotlivych asti nadobudali
ritornely tutti Coraz vacsi architektonicky vyznam. Vivaldi
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zvysil pocet tutti az na pat a myslienkovy materidl tutti
zdOraznil aj tym, Ze ho rozbil na viacero Casti, ktoré sa potom
vsuvali do sélovych tusekov; tato techniku neskér od
Vivaldiho prevzal a zdokonalil Bach. Velmi zaujimavy je
trojaky spOsob, akym traktoval tematicky materidl séla:
1. virtudzna figuracia, ktora ni¢im nepripomina tému tutti,
2. soOlbisticka figuracia, nadvdzujica na material tutti a
3. tematicky materidl séla, odlisny od ritornelu. Kym
Albinoni a Torelli oblubovali prvy, najjednoduchsi typ séla
a prilezitostne vyuzivali aj druhy, Vivaldi rad pouZzival druhy
spOsob a obcas aj treti. Tento treti, najzaujimave;jsi typ s6la
zrejme anticipuje mySlienku tematického kontrastu, pri-
znac¢ného pre obdobie klasicizmu. Ked vSak preskiimame
Vivaldiho témy v sélach a tutti, vidime, Ze aj ked obe
myslienky spolu vobec nesuvisia, nie si postavené do
dramatického kontrastu, ba Ze su vlastne dost rovnorodé
vdaka spolo¢nej ténine a rytmickej pulzacii, priznacnej pre
koncertantny Styl. Takyto charakter maju témy v Koncerte
a mol z L’Estro armonico (op. 3, 8)7; je priznacné, Ze po
s0lovom useku nasleduje motiv odvodeny z tutti, ¢im sa obe
zlozky zjednocujui. Tento koncert, podobne ako mnohé iné,
prepisal Bach pre organ. Ako jeden z najlepSich svojho
druhu predstavuje vlastne podstatu Vivaldiho §tylu. Prva
Cast sa zadina tromi typickymi akordovymi idermi a dalej
pokracuje rychlymi stupnicovymi behmi a typickymi diato-
nickymi sekvenciami, prechddzajicimi vSetkymi stupfiami
stupnice. Druha Cast je zaloZena na prvom type ciacconové-
ho basu, ktory interpretuje unisono cely orchester vo
vyrazne rytmizovanej podobe; aj v poslednej Casti su
unisonové pasaze, typické pre koncertantny $tyl.

Traja hlavni predstavitelia koncertantného $tylu — Corelli,

Torelli a Vivaldi — boli obklopeni mnozZstvom dalSich
vynikajucich skladatelov, ktorych diela tu uZ nemoZno
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spomeniit pre nedostatok miesta. Zhruba ich méZeme
rozdelit na konzervativhu a progresivnu skupinu, i ked
mnohych nemozno jednoznacne zatriedif. Konzervativni
skladatelia pokracovali v tradicii chramového koncertu
v Corelliho polyfonickom Style, a to najma Albicastro,
Albinoni, Bonporti, Gregori, Mascitti, ale aj Alessandro
Scarlatti, ktorého koncerty a sinfonie v starom $tyle kontras-
tovali s novym §tylom jeho opier. Do progresivnej skupiny
patrili naymi benatski skladatelia, pre ktorych bol vzorom
Vivaldiho koncertantny $tyl — ponemceny Talian dall’Aba-
co, Gasparini, Manfredini, Marcello, Montanari, Taglietti,
Tessarini a Giuseppe Valentini.

Mladsiu generaciu zastupovali Geminiani (1 1762) a Loca-
telli (¥ 1764). Geminiani, Corelliho a Scarlattiho Ziak, patril
do konzervativneho tibora. Pridanim violy rozsiril tradi¢né
trio, typické pre concertino, na kompletné slacikové kvarte-
to a pre toto dost masivne obsadenie upravil Corelliho triové
sonaty ako concerti grossi, ¢o jasne naznacuje, Ze pre
konzervativnych skladatelov triova sondta este stale ovlada-
la koncepciu concerta grossa. Geminianiho zaluba v pris-
nom kontrapunkte sa prejavuje vo vyuZivani techniky
kdnonu® a v takych vyznamnych dielach ako L’Arte della
Fuga. Napriek kontrapunktickej zloZitosti je jeho Styl fadny
a chybaji mu ¢rty individudlnosti. Naproti tomu Locatelli,
takisto Corelliho ziak, vyuzil moderny koncert velmi origi-
ndlne na to, aby mohol prejavit svoju UZasni virtuozitu.
Technické poziadavky jeho Capriccii — volnych kadencii
k sélovym koncertom — neprekonali ani skladatelia obdobia
klasicizmu. V concertich grossach sa Locatelli pridiza
podobne ako Geminiani Corelliho hutného kontrapunktic-
kého s$tylu, jeho harmonicka invencia je vSak ovela bohatsia
ako Geminianiho. Vyrazny vplyv opery sa prejavil v 1/
Pianto d’Arianna, v ktorom je neskorobarokovy recitativ
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preneseny do inStrumentalnej hudby. Aj pocdetné sélové
koncerty Tartiniho (7 1770) st ovplyvnené galantnym
Stylom, ktory znamenal koniec barokovej hudby.

Ansamblovad a solovad sondta

V OBLASTI KOMORNEJ HUDBY ZASTAVALI
kIucovi poziciu skladatelia bolonskej $koly. Okrem Corelli-
ho bol vynikajicim skladatelom sonat Giovanni Battista
Bassani (1657—1716). Okrem neho tu bol Aldrovandini,
Giuseppe Matteo Alberti, Pietro degli Antonii a Tommaso
Antonio Vitali (syn Giovanniho Battistu)®, ktorého tvorba
uzatvara vynikajuce obdobie tejto $koly. Sondty kompono-
vali aj pocetni skladatelia, ktori nepatrili do bolonskej $koly,
najmid dal’Abaco, Albinoni, Bonporti, Caldara, Carlo
Marini, Taglietti, Antonio Veracini a Vivaldi.

Corelliho diela mali podstatny vyznam rovnako pre vyvin
komornej, ako aj orchestralnej hudby. Napisal $tyri zbierky
triovych sondt — dve chramovych (op. 1, 1681 aop. 3, 1689)
a dve komornych (op. 2 a 4) — a jednu zbierku sélovych
sonat (op. 5, 1700); kazda z nich obsahuje dvandst sonat.
V Corelliho chrdmovych sonatach sa vykrystalizovala Stan-
dardna Stvorcastova forma (pomald, rychla, pomal4, rychla
Cast), i ked z Casu na ¢as sa vracal k starému sposobu,
v ktorom sa spdjali viac neZ $tyri Casti, ba dokonca aj
k technike variaCnej canzony, ktord sa zachovala v Triovej
sondte, op. 1, €. 10. V prvych Castiach zvy€ajne uvddza dva
imitacne vedené hlasy na pozadi pravidelne sa pohybujice-
ho basu (porovnaj priklad &. 67). Uplné zaélenenie basu do
imita¢nej faktiry hornych hlasov vytvaralo zloZitd harmé-
niu, ktora je pre Corelliho komorni hudbu typickd. Druhé
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Casti sa zacinaji faigovou témou, ktord sa cCasto spaja
s kratkou protitémou v dvojitom kontrapunkte. Téma
a protitéma tvoria zdkladné tehlicky kontrapunktickej prace
a v priebehu casti sa viackrat vyskytuji v identickej alebo
pozmenenej podobe. Hodno spomemit, Ze mnohé fugové
Casti zneji polyfonickejsie, nez v skutoCnosti su, a to
v dbsledku nadbytoénych nastupov témy, ktoré vyvolavaju
zdanie uvadzania nového hlasu; je to oblibeny taliansky
postup, ktory ndjdeme uZ u Frescobaldiho. Tieto figové
Casti, melodicky nevelmi rozvinuté, sotva mozno povazovat
za skuto¢né figy, najmaé ak v priebehu skladby téma zanika
a postupne ju nahrddza iny, i ked podobny tematicky
material.

Obe posledné casti st odvodené z tancov; tretia je zvyCajne
sirokou adagiovou kantilénou v Stylizovanom trojdobom
metre sarabandy, vybudovanou na ténoch akordu; posledna
je rychla gigue. Vyuzivanie tane¢nych rytmov v chramovej
sonate znamena zaciatok vnatorného rozkladu tejto formy,
ktora sa v Corelliho dielach stabilizovala na stereotypnui
Stvorcastovu stavbu. Komorné sonéty (s cembalovym gene-
rdlnym basom) sa zacinaju prelidiom v prisnom Style
— ktory zasa prezradza vplyv chrdmovej sonidty —, po
ktorom nasleduji dva alebo tri tance, vyznacujuce sa
generdlnobasovou homoféniou, ale aj istymi naznakmi
kontrapunktickej techniky.

Podobne ako triové sonaty aj dvanast s6lovych sonat Corelli
rozdelil na chrdmové a komorné. Napriek neskorému
diatumu vydania pdsobia chramové sonaty pre s6lové husle
po formovej stranke menej stereotypne nez triové sonaty.
Corelli aj tu vyuzil tanecné rytmy, i ked nepouzil oznacenia
tancov. Podobne ako ostatni skladatelia bolonskej Skoly ani
on neholdoval samoucelnej virtuozite. NajvicSie poZziadav-
ky na huslovi techniku sa kladi v Castiach s charakterom
perpetua mobile (pozri priklad €. 66), ktoré sa stali vzorom
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pre neskorSie etudy. Vytlatena podoba soOlovych sondt
nereprodukuje skladatelove zdmery celkom verne. Podla
talianskej tradicie sa od interpreta oCakavalo, Ze pomalé
éasti ozdobi improvizovanymi virtuéznymi ornamentmi.
Vlastne iba jedno vydanie z tohto obdobia — pricom je
prizna¢né, Ze nie je talianske — zaznamendva vSetky
ornamenty (priklad ¢. 71). Vdaka zvlastnej rapsodickej

(Priklad¢.71)

Corelli:
Huslovd sondta
sornamentmi

prichuti tychto 0zd6b v§ak mozno pochybovat o vydavatelo-
vom tvrdeni, Ze su to ozdoby samého Corelliho, ,,tak ako ich
hral* (comme il les joue).

Podla toho, ako Corelli vyuZival kontrapunkt, nas nepre-
kvapuje, Ze sa nevelmi zaujimal o prisne formy. Jeho
ciaccona zaloZena na zostupnej kvarte (op. 2, ¢&. 12) je
hodnotnym doplnkom k jeho slavnym varidciam na foliu pre
husle a generdlny bas. Bohata harménia, vzneSeny kontra-
punkt, hymnicky patos adagiovych melédii a klasicka
jednoduchost melodickych linii vyvolali v tom Case velké
nadsenie a stali sa symbolom barokovej komornej hudby.
To, Co sa tu povedalo o Corellim, vcelku plati aj o ostatnych
skladateloch bolonskej $koly. Komorné diela dall’Abaca,
Albinoniho a Bonportiho si Bach vysoko cenil, ¢o dokazuju
jeho vypozitky a rukopisné képie. Styri z Bonportiho
hodnotnych Invenzioni (1712) pre husle a generalny bas

( 10 ) jestvuji v Bachovom rukopise — prepisal ich bez toho, zeby

Zvizok 45, 1. &ast, ich oznacil menom autora —, a tak boli zaradené do vydania

5.172. Bach Gesellschaft!? ako povodné diela. Omyl moZno Iahko
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vysvetlif tym, Ze tieto diela vlastne anticipuji melodické
zvraty a bohati harméniu Bachovho Stylu. Bonportiho
vzne$ené a solidne majstrovstvo ostro kontrastuje s Ariosti-
ho vyslovene melodickym nadanim. Ariostiho Lezioni'! pre
violu d’amore sa prvym dielom zvlastneho druhu literatary
pre tento nastroj, ktory sa neskér v komornej hudbe 18.
storocia stal velmi oblubenym. Tieto skladby boli zapisané
§pecidlnou tabulatirnou notaciou, ktord umoziovala hrat
na viole d’amore aj huslistovi, pricom nemusel poznat jej
prstoklad.

Posledna fdza barokovej komornej hudby bola charakteris-
ticka tym, Ze do popredia zdujmu sa namiesto triovej sonaty
dostala sélova sondta, ktora zostala hlavnou formou aj
v obdobi klasicizmu. Do generdcie po Corellim patrili
Geminiani, Locatelli, Meneghetti, Somis (Corelliho Ziak),
Tessarini (Vivaldiho Ziak) a Francesco Maria Veracini
(1690—1750), synovec Antonia Veraciniho. Geminiani bol
z nich najkonzervativnej§i a Francesco Veracini prezil
vadé8inu Zivota za hranicami Talianska. I ked bol najznamej-
§im a najbrilantnejSim virtu6zom tohto obdobia, jeho s6lové
sonaty (op. 1, 1721, op. 4, 1744) sa vystrihaji samoucelnej
virtuozity. Jeho vyrazne individudlny, ba az subjektivny Styl
nema v barokovej hudbe obdobu a zreteIne ohlasuje koniec
celej éry. Rozmarne zvlnené kontiry jeho melddii a vyumel-
kované harmoénie si len jednym z aspektov jeho Stylu.
Necakane sa objavuju aj pasaze v jednoduchom galantnom
Style. Posluchaci v Londyne a v DraZdanoch veImi ochotne
uznavali Veraciniho ako virtuéza, jeho skladbami vSak
neboli veImi nadSeni.

Sonity Veraciniho a jeho sicasnikov si zaujimavé najmé po
formovej stranke. V poslednom obdobi vyvinu sonaty
stratilo delenie na chramovd a komorna sonatu takmer
celkom zmysel, pretoze obe tieto formy splynuli a do sonaty
prenikli nové formové prvky opery a koncertu. V sonate sa
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teda stretali vSetky Styly. Uz Taglietti komponoval svoje
sonaty (Pensieri musicali) podla vzoru velkej arie da capo.
Veracini Casto zacinal sondtu potaliancenou francizskou
ouvertiurou a pre dalSie Casti prevzal ritornelovi formu
koncertu, napriklad v Sondte op. 1, & 8.12 Opern4 4ria da
capo a ritornel zaviedli novy formovy prvok: navrat k za-
kladnej ténine. V Somisovych sondtach sa dvojdielna forma
pravidelne rozSirovala pomocou takéhotonavratu. Somisza-
choval dvojdielnost sonaty i toninovu $truktiru, no rozsiril
druhy diel o opakovanie tematického materidlu v pévodnej
ténine.!?® T4ato schéma sa okolo roku 1720 stala Standardnou
formou monotematickej, neskorobarokovej sonaty. Pergo-
lesiho triové sonaty* a Tartiniho sélové sonaty tiato formu
upevnili, no zreteIny goit galant v tejto hudbe uz znamena
koniec barokovej sonaty v Taliansku.

Po ustupe tvorby pre klavesové nastroje v strednom baroku
zacala klavesova hudba v Taliansku opit rozkvitat v tvorbe
Pasquiniho, ktory stdl na hranici medzi strednym a nesko-
rym barokom. Do prvej generidcie neskorobarokovych
skladatelov pre kladvesové nastroje patrili Bencini, della
Ciaja (Pasquiniho Ziak), Casini, Grieco, Alessandro Scarlat-
ti a Zipoli.'* Iba neskoré Pasquiniho diela prezradzaja
svojou bohatou harméniou prichod neskorobarokového
Stylu. Jeho najvdcSou zasluhou bolo, Ze huslovi sonatu
preniesol na ¢embalo, treba vSak poznamenat, Ze nie vSetky
skladby, ktoré oznacil ako sondaty, si naozaj sondtami.
»Sondty*‘ v Capriccidch (1687) Gregoria Strozziho este stale
patria k typu tradi¢nej canzony. Kym Pasquini v canzonach
zdokonaloval zastaranui varia¢na techniku Frescobaldiho,
Strozzi komponoval ricercary ako monotematické fuagy
s vyraznymi témami a plne vyuZitou tondlnou harméniou.
Partity, zaloZzené na basoch folia a bergamasca!® sved¢ia
o Pasquiniho zruénom vyuzivani perlivého ¢embalového
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Stylu a o jeho bohatom harmonickom slovniku. Sonity pre
nezvykli kombindciu dvoch ¢embadl su stenograficky naért-
nuté ako dva generdlne basy a realizdcia sa ponechdva na
zrucnost interpretov.

Velmi zaujimava je Casiniho zbierka prisne polyfonickych
skladieb pre organ Pensieri (1714), v ktorej autor vyuzil
myslienku variacného ricercaru v maximalnej miere. Casini
skomponoval cyklus troch samostatnych fig s jedinou
témou, ktord sa v kaZzdej fige rytmicky aj melodicky
obmiena. Anticipoval takto techniku, ktora Bach systema-
ticky vyuzil v Umeni fugy. Talianska figova technika
vyvrcholila v Benciniho tvorbe!?; jeho diela sii pozoruhodné
odvaznymi a vyraznymi témami, ako aj tym, Ze v nich boli
jasne rozliSené hlavné a epizodické useky. Diela pre
klavesové ndstroje Alessandra Scarlattiho!’, najmi toccaty,
st — podobne ako jeho orchestrdlna hudba — kuriézne
svojou konzervativnostou, i ked oslnivé varidcie na bas folia
si dbokazom, Ze dokonale ovlddol §tyl klavesovych na-
strojov.

Hoci skladby pre €embalo nepatria k Scarlattiho najvy-
znamnejs$im dielam, v pripade jeho syna Domenica, ktory
bol bezpochyby vedicou osobnostou poslednej generacie
skladatelov pre ¢embalo, je tomu prave naopak. Mladsi
Scarlatti (1685—1757) tak skvele poznal tento ndstroj, ze
jeho skladby pre iné néstroje sa v porovnani s tym zdajua byt
bezvyznamnymi. Scarlatti a Hiandel boli velki priatelia; ich
vztah spocival na vzdjomnom obdive. V sldvnej sutazi
v Rime, ktord je mozZno len legendou, Scarlatti otvorene
uznal Handlovo prvenstvo v organovej hre, no obhgjil si
prvenstvo v hre na ¢embale. Scarlattiho bohatu predstavi-
vost priamo inSpirovali §pecifické moZnosti ¢embala, s kto-
rym bol nerozlu¢ne spity. Vidcsina jeho hudby posobi na
papieri nevyrazne a oZiva aZ prostrednictvom iskrivého
zvuku tohto nastroja. Zachovalo sa niam okolo Sesfsto*
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sonat'®, z ktorych iba tridsat vydal sam skladatel pod
skromnym nazvom Essercizi (Londyn 1738). Podobne ako
Pasquini ani Scarlatti nemyslel pod sonatou nijaky presny
typ skladby; jeho sondty su jednocastové, mnohé z nich si
naozaj len ,,cviceniami‘‘ alebo etudami, pretoZze vsetky
vyuZzivaju iba jediny technicky prvok ako napriklad tril-
ky, arpeggia, prekriZenie rik, velké skoky, opakované tény
(na spdsob toccaty), stupnice a rytmizované tremol4, hra-
né rychlym striedanim favej a pravej ruky v tom istom re-
gistri.

Podobne ako ostatni predstavitelia neapolskej $koly aj
Scarlatti javil maly zadujem o skuto¢nid polyféniu. Jeho
klavesova faktara, ktora sa vyznaCovala volnym vedenim
hlasov, veImi prispela k rozkladu kontrapunktickych pro-
striedkov. V dejinach talianskej kldvesovej hudby predsta-
vuju jeho diela naozaj zvrat od baroka k ranému klasicizmu.
Vlastne iba jeho rané sonaty patria do obdobia baroka;
spracivaju jedimi tému, dodrZiavaji polyfonicka faktiru
a maju nekonecne beZiace rytmické formuly (¢. 27, f mol, &.
32 fis mol). Jeho fiigy, z ktorych je najznamejsia takzvana
»,macacia figa‘ vytvdraju svojimi ustavicnymi paralelnymi
terciami a oktavovymi zdvojeniami iba zdanie samostatného
vedenia hlasov. ,,Macacia fuga“, ktora ziskala tito prezyvku
az po skladatelovej smrti, je iba jednym z pocetnych
prikladov obluby bizarnych tém, a to najmi v neapolskej
Skole. Nadchéadzajuci klasicisticky $tyl sa vyrazne prejavuje
v homofonickom type melodiky, Albertiho basoch (¢. 358
C dur), a najmé vo vyrazovo kontrastnych témach a vo
vyuZivani réznych ténin. Scarlatti v polytematickych son4-
tach s oblubou uvadza odliSnid druhi tému v ténine molovej
dominanty (€. 461 D dur), ako mal vo zvyku C.Ph.E.Bach.
Kym prva téma si zvy€ajne zachovava polyfonicki faktiru,
druha je spravidla vylu¢ne homofonicka. Vyuzitie polyfénie
a homofénie ako prostriedkov na pod¢iarknutie kontrastu
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medzi témami a téninami je vyraznym symptéomom novej
Stylovej situdcie: polyfénia uZ zjavne nie je povinnym
Stylom, ale dobrovolne vyuZivanym technickym pro-
striedkom.

Pre Scarlattiho typicky taliansky konzervativizmus v oblasti
formy je priznacné, Ze svoje $tylové novoty vyjadroval
vadSinou v tradi¢nej dvojdielnej sonatovej forme, ¢im tito
pruznud formu prispdsobil svojim novym zdmerom. V pod-
state sa zakladala na modulécii z toniky do dominanty
v prvom diele a na opacnej modulécii v druhom diele. Na
konci druhého dielu sa zvyéajne opakovalo zakondenie
prvého dielu v ténine toniky. V tychto dvoch dieloch sa
Scarlatti pohyboval uplne slobodne. Vo svojich najpravidel-
nejSich polytematickych sonatach vyrazne profiloval obe
tonalne roviny prvého dielu pomocou zodpovedajicich tém
a v druhom diele tito Struktiru presne zopakoval v zrkadlo-
vej podobe; vysledkom bola symetrickd sonitova forma,
ktord v sebe skryvala velké moZnosti. Je to v§ak len jeden
z mnozstva dalSich typov: druhy diel sa ¢asto zaéina ndhlym
vstupom terciovo pribuznej téniny alebo tplne novou
myslienkou, ktora nahradzuje bud prvi, alebo druhi tému.
Druhy diel sa niekedy zac¢ina harmonickym rozvijanim tém,
ktoré sa znacne liSi od barokovej koncepcie sekvencovitého
a plynulého pohybu. V prenasani réznych foriem do
klavesovej hudby zasSiel Scarlatti v porovnani s Pasquinim
este dalej: prevzal nielen husfovi sonatu, ktorej §tyl velmi
ovplyvnil jeho hudbu (¢. 93 a mol), ale aj orchestrdlny
unisonovy $tyl neapolskej ouvertiry (¢. 406 ¢ mol) a koncer-
tantny $tyl (priklad &. 72).' Napriek tomu, Ze v tejto skladbe
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autor zdmerne vyuZiva virtuézne prvky, najmid rychle
prekriZenie rik, ktoré je v mnohych z jeho najoslnivejSich
sonat (¢. 215 d mol), jeho skladby sa vdaka svojim
hudobnym kvalitdim nikdy nestali povrchnymi ,,parddnymi
¢islami®.

Scarlattiho harmonicky slovnik je preniknuty bohatym
harmonickym S$tylom neapolskej opernej Skoly. Niektoré
z jeho najizasnejSich akordov Eerpaju z takzvanej acciacca-
tury; tento spdsob hry mozZno najst aj v dielach jeho otca
a inych sicasnikov. Acciaccatura, ktord presne opisal
Domenicov ucitel Gasparini v Armonico pratico, bola
harmonickou ozdobou, pozostdvajicou z ostro disonantné-
ho ttoku na plny akord; disonancia sa ihned rozviedla na
pozadi drZzanych konsonantnych sicasti akordu. Scarlatti sa
madlo zaujimal o rozvod disonancie, pouzival ostré ,,acciac-
catirové* akordy, pricom osobitym spdsobom vytvaral
z disonancii zadrZze vo vnutornych hlasoch, ktoré boli
zakladom harménie, a tak dosahoval nezvyklé harmonické
kombinacie (priklad ¢. 73).

Tieto pasdZe zneju ako brnkanie na gitare, a tym pripomina-
ju techniku $panielskej gitarovej hry. KedZe Scarlatti vacsiu
Cast zivota stravil v Spanielsku, zjavne bol ovplyvneny
gitarovym sprievodom S$panielskej populdarnej hudby (€. 229
h mol) a harmonickymi a rytmickymi modelmi $panielskych
tancov (¢. 338 g mol). Tieto ,,Spanielske* sondty su
vyznamnym exkurzom do exotickych oblasti a u ostatnych
skladatelov z tohto obdobia su zriedkavé; Scarlattiho
taliansky pristup k hudbe vsak v podstate neovplynili. Bolo
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by preto prehnané nazvat Scarlattiho Spanielskym sklada-
tefom. Jeho diela sa Stylovo privelmi ponasSaji na diela
jeho neapolského kolegu Francesca Duranteho?, ktorého
Studii e Divertimenti sleduji podobné tendencie, i ked sa
nevyrovnaji oslnivej brilantnosti a origindlnej farebnosti
Scarlattiho diel.

Opera seria a opera buffa/ Kantdta
a sakrdlna hudba

VOKALNA HUDBA NESKOREHO BAROKA DO-
stala veImi délezity impulz z inStrumentalnej hudby. Preva-
ha inStrumentdlneho S$tylu zapricinila presne opa¢nu situ-
aciu, nezZ aka bola v ranom baroku. Vzrastajica inStrumen-
talizacia vokédlneho Stylu, ktorej zaciatok badat uz v nesko-
rej faze stredného baroka, je jednym z najichvatnejSich
procesov v dejinach hudby. InStrumentalna Stylizacia bel-
kanta hlboko ovplyvnila virtuézny spev, ktory sa na vrchole
svojho vyvinu méze celkom pokojne porovnavat s virtuéz-
nou hrou.

NajvyraznejSou novotou v oblasti opery bolo rozliSenie
medzi operou seriou a operou buffou. Opera seria ma svoj
povod v reforme talianskeho libretistu Zena (1 1750), ktory
vylicil z libreta vietky komické postavy a dej prisne Clenil
podla hudobného kontrastu medzi recitativom a dariou.
Kedze dramaticka akcia bola vyhradena pre recitativ, dria sa
stala statickym a kontemplativhym prostriedkom na vyjad-
renie ,,vniitorného deja*“. V tom Case sa vykrystalizovala
ako literarny typ ,,simile aria‘, v ktorej sa porovnavali
hrdinove city so stavom v prirode; vrchol dosiahla v libre-
tich Metastasia, Zenovho nastupcu vo Viedni. Libreta
tychto dvoch basnikov, ktoré znovu a znovu zhudobnovali
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vSetci vyznamnejs$i skladatelia tohto obdobia, ovplyvnili
dokonca aj dobova dvornu divadelna dramu. Podla vzoru
Racina Zeno obdaril operu seriu klasickou vznesenostou
a heroickosfou, ktora vladla na scéne az do dias Glucka
a Mozarta. Texty arii v opere serii boli sice moralizatorské
a abstraktné, bola,to vSak uhladend a obsaZznd poézia.
Skladatelovi udévala iba jedinu zdkladni emdciu a vyluco-
vala detailnd hudobnu ilustraciu jednotlivych slov. Dana
emdcia sa hudobne znazornovala sugestivnym mottovym
zaCiatkom, ktory sa potom sekvencovito rozvijal a ovladol
celd ariu. Druh4 Cast textu drie, v ktorej sa zvycajne vyslovil
mierne odliSny aspekt danej emdcie, bola spracovana
v strednom diele arie, po ktorej sa zopakoval prvy diel.
Stavbu textu arie urcovali hudobné kategoérie, takZe doko-
nale zodpovedala hlavnej vokélnej forme tohto obdobia,
velkej arii da capo.

Nastup neskorobarokového §tylu v opere sa ¢asovo zhoduje
so vznikom neapolskej opernej Skoly. Az dovtedy zila
neapolska opera najma z diel benatskej opery. V revidova-
nej a rozsirenej verzii tu uviedli po Monteverdiho smrti jeho
Poppeu, ale okrem predstavenia Cirillovej Orontey (1654)
vieme o neapolskej opere stredného baroka len malo. Da sa
povedat, Ze neapolska §kola sa za¢ina Francescom Proven-
zalem (1 1704), ktory zrejme patri k najmenej docenenym
velkym skladatelom barokovej opery. Medzi jeho pocetné
scénické diela patri humorna opera 1l Schiavo della sua
moglie (1671), La Stellidaura vendicata (1678) a Candaule
(1679). Melodicka napaditost, harmonickd predstavivost
a ohnivy patos jeho opier prezradzaju, ze bol prvotriednym
hudobnym dramatikom. Aria Fra tanti martirizo Stellidaury
(priklad ¢. 74) je jednym z jeho oblibenych typov drie
— Stylizovanou sarabandou, v ktorej eSte stidle pocut
nevelmi vyrazny chromaticky ciacconovy bas, z ktorého
vychadza.?! , Falo$né* intervaly s velkym dramatickym
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ucinkom su zapojené do harménie s funkénymi &értami,
ktord Provenzale rozvijal v oblasti vokélnej hudby. Aj ked
jeho bohaté harménie poukazovali na neskorobarokovy
Styl, nepridfzal sa zatial Zenovej opernej reformy a miesal
tragické a komické scény podobne ako Cirillo v Orontei.
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Neapolska Skola sa dostala na vyslnie vdaka Alessandrovi
Scarlattimu (1660—1725). VSeobecne sa povaZuje za hlav-
ného predstavitela tejto Skoly, v skutocnosti bol vsak
stipencom rimskej a bendtskej opery a jeho tvorba len
postupne ziskavala &rty typické pre neapolskd operu.
Neexistuje dokaz, ktory by potvrdil éasto opakovany nazor,
Ze Provenzale bol jeho uditelom; naopak, toto tvrdenie je
vzhladom na Stylové rozdiely zrejme nespravne. Zo stopit-
nastich opier — podla Scarlattiho vlastného zoznamu
— nebola ani jedna vydand celd; rovnaky osud stihol aj
mnohych dalSich velkych barokovych majstrov.

Scarlattiho operny Styl priniesol dve vyznamné novinky:
prudky vyvin generalnobasovej homofénie a prenos koncer-
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tantného Stylu do arie. Rozdiel medzi recitativom secco
a ariou sa stéle zvdcSoval, aZ sa napokon od seba definitivne
oddelili. Vdaka mozZnostiam tonality sa recitativ obohatil
novymi harmonickymi prostriedkami, ktorymi sa recitativ
neskorého baroka lisi od recitativov zo skorSieho obdobia.
Klesajtci kvartovy skok sa stal obligatnym kliS€¢ kadencie
recitativu. Treba vSak pripomenut, Ze nové formové a har-
monické prvky nadobudli vyhranent podobu az v Scarlatti-
ho neskorsich dielach.

Pre Scarlattiho rané obdobie (1678 — okolo r. 1696), ktoré
sa za¢ina operou Gli equivoci nel sembiante a kon¢i operou
Pirro e Demetrio, je priznatnéd kratka forma 4rie. Stile
prevldda aria s generdlnym basom a mottovym zaciatkom,
rozSirend dvojdielna forma ABB’ je stale v prevahe nad
ariou da capo a modula¢né ostinatne basy stale tvoria zdklad
arie. ESte stale pouZiva zastaranua stroficku ariu a stredny
diel strofickej arie da capo obcas variuje, ako napriklad
v opere La Rosaura (11, 6 a 7).

Obdobie zrelosti, ktoré sa zacina Scarlattiho pésobenim
v Rime (1703—-1706), zahfiia jeho najsldvnejSie a najvy-
znamnejSie opery: Mitridate (1707), Tigrane (1715) a Gri-
selda (1721)?3, napisané na Zenove libret4. Posledné dve si
majstrovskymi dielami. V neskorSich operach prevladali
arie da capo; generalnobasovy sprievod je Casto rozSireny
o maly slacikovy orchester, ktory méze byt vo zvlastnych
scénach doplneny tribkami, drevenymi dychovymi nastroj-
mi alebo rohmi. Namiesto ostinatneho basu je tu kvaziosti-
natny bas zaloZzeny na rytmickych formuldch. Harmonicky
slovnik zahrniuje neapolské sextakordy a zmensené septa-
kordy, ktoré boli v ranom obdobi velmi zriedkavé. Vdaka
svojmu prirodzenému melodickému nadaniu Scarlatti pre-
niesol koncertantny $tyl do svojich arii a transformoval ho
pomocou kantabilnych prvkov, priCom nezastrel jeho in-
Strumentdlny poévod. V Ottonovej arii Mi dimostraz Grisel-
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dy (priklad ¢. 75) jasne pocut typicky pohyblivy bas
a mechanicky rytmus koncertantného $tylu, ako aj vyuZitie
inStrumentalnej koloratiry (na slove grandezza). Treba
vSak poznamenat, Ze u Scarlattiho sa koloratiry nikdy
nevyskytuju tak hojne ako v neskorej neapolskej Skole.
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Zvlastny pbévab Scarlattiho hudby vznika vdaka jasnému
tondlnemu smerovaniu melédii a uhrandivej rytmike, najmi
sicilidny.

Ansambly si pomerne zriedkavé i v poslednych Scarlattiho
dielach a eSte stdle sa Casto pridrZiavaju jednoduchej
techniky striedavého spevu. V sprevadzanych recitativoch,
vyhradenych pre najpatetickej$ie scény, vznikaji vdaka
bohatej harmonii majstrovské efekty.

Predohry k jeho ranym operdm boli takmer bez vynimky
vystavané podla vzoru Stvorcastovej orchestrdlnej chramo-
vej sondty. Takzvana neapolskd ouvertiira, ktora mala dve
rychle Casti a jednu pomali Cast, asto s charakterom spojky,
bola uplne zavisld od generdlnobasovej homofénie. Forma
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aj Styl neapolskej ouvertury boli zjavne odvodené z koncer-
tu; ndjdeme tu dokonca také manierizmy ako tri akordické
,»udery‘ na zaciatku a kontrast tutti-sé6lo, napriklad v ouver-
tire k Scarlattiho oratériu Sedecia.?* Jednotlivé &asti Scar-
lattiho ouvertdr si stale eSte nerozvinuté — nemaji viac nez
dvadsat taktov?® — a ich rozsah sotva moZno porovnavat
s ¢astami koncertu.

Prva cast ouvertiry ziskala formovi nezavislost aZ po roku
1720, ked nastipila mladSia generéacia neapolskych sklada-
telov, ktori generdlnobasovi homoféniu pomaly menili na
homoféniu raného klasicizmu. Do tejto generacie patrili
dvaja Provenzaleho ziaci: Sarro a Fago, dalej vynikajuici
skladatelia Porpora, Feo a Leo (Fagov ziak), Vinci a pota-
lianc¢eny Nemec Hasse (Ziak Scarlattiho). V dielach tychto
skladatefov nadobudla aria da capo rozmery vokalnej
sonaty alebo koncertu a nadmerné vyuZivanie koloratiiry
a kadencie naznacovalo, Ze opera sa uz stala absolitnou
doménou kastratov. Hasseho tvorba definitivne dokondila
prechod k ranému klasicizmu.

Vyvin neskorej bendtskej Skoly tzko stivisel s vyvinom
neapolskej Skoly. Okrem priklonu k bohatej inStrumentécii
sa benatska Skola od neapolskej Stylovo nijako neodliSovala.
Opera seria mala ¢o do $tylu a dosahu medzindrodny
charakter a jej repertodr slavil ispechy nielen v Benatkach,
Rime a Neapole, ale aj v eurdpskych opernych centrach,
najma vo Viedni, Drazdanoch a v Londyne. Vplyv koncer-
tantného Stylu na predohru a ritornel v arii badat rovnako
v benatskej, ako aj v neapolskej $kole. Aria da capo dosiahla
najvacsie rozmery vo velkej forme da capo, v ktorej prvy
a hlavny diel bol rozdeleny na dva celky, ktoré mali ritornel
a dlhy vokalny tusek. Ritornel moduloval do dominanty,
v druhom iseku sa rozSirovala hlavna mysSlienka arie
a moduldcia smerovala k tonike. Takdto 4aria sa stala
prostriedkom vokélnej braviry, ktora mohla superit s in-
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Strumentalnou figuraciou koncertu. Od Agricolu vieme, Ze
uzasné kadencie, ktoré sa spievali bez sprievodu na konci
kazdého dielu arie da capo, vznikli po roku 1710, teda
kratko po vzniku s6lového koncertu. Smerovanie k homof6-
nii sa vyrazne prejavilo v ariach all’unisono, v ktorych husle
alebo dokonca cely orchester sprevadzal spev v unisone
alebo v oktdvach. Vokalne party boli ovplyvnené navyse aj
inStrumentalnym koncertantnym §tylom. Arie z tohto obdo-
bia oplyvajui rychlo opakovanymi tonmi, efektnymi sekven-
covymi stupnicovymi figurdciami, velkymi skokmi a motiv-
mi zaloZenymi na trojzvukoch, ktoré si v opere este aj dnes
znakom typickym pre ariu di bravura.

Skladatelov, ktori posobili v svetovych centrach benatskej
skoly, je tak vela, Ze m6Zeme uviest len niekolkych: Carla
Pollaroliho a jeho syna Antonia, plodného, no nevelmi
nadaného Caldaru a hraca na teorbe F. Contiho (obaja
posobili vo Viedni), Agostina Steffaniho a Torriho?® (obaja
boli vynikajiicimi skladateImi a pdsobili zva¢sa v Mnicho-
ve), Lottiho (Legrenziho Ziaka), ktorého opery sa uvadzali
po celej Eurépe, Albinoniho, Vivaldiho, Pistocchiho (zakla-
datela vplyvnej spevackej skoly v Bologni), Pertiho (aj on
pésobil v Bologni), Ariostiho, teoretika a skladatela Gaspa-
riniho, bratov Marca-Antonia a Giovanniho Battistu Bo-
nonciniovcov (synov Giovanniho Mariu)?’. Giovanniho
Battistu Bononciniho (1670 — okolo roku 1748) si tak
vysoko cenili pre uzasny lyrizmus melodickych opier, Ze sa
stal vaZnym rivalom Hindla v Londyne.

Formovu krystalizaciu opery buffy nemoZno oddelit od
vzniku opery serie. Aj ked komické scény mali uz tradi¢ne
pevné miesto v talianskej opere 17. storocia, opera buffa sa
nestala samostatnou formou skoér ako zaciatkom 18. storo-
¢ia. AZ ked sa komické prvky z opery serie presunuli do
burleskného intermezza, ktoré sa hralo v prestavke medzi
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tromi dejstvami, vystipil do popredia principidlny rozdiel
medzi nimi. Vznikajica opera buffa sa objavila v obdobi
dodlezitych socidlnych zmien (pozri dvanastu kapitolu) a ve-
doma opozicia k bombastickym konvencidm opery serie
prispela k jej rozmachu.

Na rozdiel od vaudevillu a ballad opery, ktoré boli v podsta-
te zaloZené na lokalnych tradicidch, opera buffa patrila do
oblasti ,,umeleckej* hudby. Skladala sa z arii a recitativov
a bola komponovana narocky v populdrnom duchu, ktory sa
vyborne hodil k stereotypnym charakterom commedie
dell’arte, ktoré zaludnili jej libreta. Prave prostrednictvom
opery buffy zacal do barokového Stylu prenikat galantny
Styl. Polyfénia celkom ustipila do uzadia, generalnobasova
homofénia sa zredukovala na Cistht homofdniu a jej typické
harmonické periédy. Kratke a opakujice sa frazy vytvarali
melodické kli§é, ako napriklad harmonicky staticky Zensky
zaver s anticipanou triolou, prizna¢ny pre mnohé melodie
buffo; tieto zvraty prenikli dokonca aj do Pergolesiho
a Hasseho vaznych opier a oratérii. Basy napodobnujuce
bicie néstroje iba simulovali rytmicky pohyb, ktory predtym
v generdlnom base skutocne existoval. Rychle parlando,
ktoré vyuZival uz Landi, sa stalo jednym z hlavnych
prostriedkov komického uéinku. NajdodleZitejSim hudob-
nym prinosom opery buffy bolo ansdmblové finale?®, kde
postavy v rychlom tempe spievali kratke uryvky melodic-
kych fraz, co malo silny komicky ucinok.

Ani Provenzaleho Schiavo, ani Scarlattiho dve komické
opery (Dal male il Bene a Il Trionfo dell’Onore) sa eSte
nevzdali vzneSeného $tylu viaZnej opery. Typicky §tyl buffo
sa po prvy raz objavil v opere Patre Calienno (1709)
neapolského skladatela Oreficeho a vo Vinciho majstrov-
skom diele Zite’n galera (1722), ktoré mozno povazovat za
prvy priklad skutoénej opery buffy. Opera buffa dosiahla
prvy vrchol v tvorbe Pergolesiho (1710—1736), mimoriad-

) 351 (

Skenovano pro studijni ucely



(29 )

ICML1,zv. 30;
GMBZ¢. 260;
HAME. 258.

NESKORY BAROK: KONTRAPUNKT LUXURIANS A KONCERTANTNY $§TYL

ne nadaného Ziaka Duranteho a Fea. Jeho intermezzo La
Serva Padrona (1733) vdacdi za svoju sldvu skor tomu, Ze sa
stalo senzdciou pocas vojny buffonistov v PariZi, neZ svojim
sviezim hudobnym kvalitam. V skuto¢nosti si ovela hodnot-
nejsie nielen Vinciho diela, ale aj dalSia Pergolesiho opera
Livietta e Tracollo a opera napisana v neapolskom dialekte
Frate’nnamorato, ktora obsahuje zabavni parédiu konvenc-
nej arie di bravura.

Talianska komorna kantata, znama pod nazvom serenata,
komorné dueto alebo terceto, predstavuje najhodnotnejsiu
vokalnu hudbu neskorého baroka, pretoZe vznikla pre
vybrané publikum znalcov a neaspirovala na Siroka oblubu.
Bola to hudba vylu¢éne pre odbornikov; skladatel mohol
popustit uzdu svojej fantazii a robit harmonické experimen-
ty a skiusat nové metddy vystavby. Komorna kantata sa po
formovej stranke nezmenila od cias stredného baroka.
Podla vzoru opery obsahovala dramatické, Cisto lyrické
alebo pastoralne scény, jej arie vSak uz boli plne rozvinuté
formy da capo a recitativy mali zodpovedajiacu Sirku
a harmonickd hibku. V talianskych ,,akadémiach, kde sa
stretdvali znalci a profesiondlni hudobnici, nejaky basnik na
mieste a bez pripravy zlozZil text kantaty, skladatel ho hned
zhudobnil a hotové dielo sa predviedlo; tymto spésobom
tvorby sa vyznamenali Alessandro Scarlatti a Héandel.
Pretoze tato kantata nebola uréenad pre javisko, tplne
zéavisela od hudobnej charakterizacie, vdaka ktorej dosiahla
taki hudobni pésobivost, akd mala opera len zriedka-
kedy.

Vdaka impozantnému poctu kantat, ktoré Scarlatti skom-
ponoval — viac neZ Seststo —, sa stal najvyznamnejsim
skladatefom tejto formy.? AZ v kantdtach sa naplno
prejavuje Scarlattiho hudobné majstrovstvo. Su plné tych
najodvaznejsSich harmonickych postupov, najma v recitati-
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voch, a skvelej invencie, ktord sa prejavuje v melodike,
dokonale vyuzitej na charakterizaciu; tym sa Scarlatti stal
vzorom pre dalSiu generaciu barokovych skladatelov. Arie
naplnil zloZitou funkénou harméniou, ktorou dosiahol
nezvycajné, no nesmierne presvedCivé melodické postupy.
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Aria Per un momento (priklad &. 76) z jednej zo Scarlattiho
nepublikovanych kantdt, je dokladom nielen plastickej
realizacie stavu siZenia (pozri koloratiru na slove tormen-
tar), ale aj pouzitia stereotypného mottového zaciatku.
Scarlatti a Gasparini si vymieniali vycibrené kantaty, napisa-
né na ten isty text; najznamejsia z nich je Andate o miei
sospiri?® Scarlatti ju skonponoval dvakrat, raz in idea
humana v opernom §tyle a po druhy raz in idea inhumana,
experimentdlnym sposobom, v ktorom chcel zmiast inter-
preta vzdialenymi moduldciami a bizarnymi posuvkami,
ktoré posobia tazkosti aj dnesnému hudobnikovi. Aj La
Stravaganza B. Marcella®! patri do skupiny zdmerne ,,extra-
vagantnych* kantat. Takmer vSetci vtedaj$i operni skladate-
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lia pisali aj kantaty; hadam postaci, ak spomenieme aspon
Agostina Steffaniho, d’Astorgu, Porporu a Francesca Du-
ranteho. Steffani sa preslavil najméa vzneSenymi komornymi
duetami®?; ich dokonale prepracovany kontrapunkt nepre-
konal ani sim Hindel, pre ktorého boli vzorom.

Talianske oratérium bolo celkom pod vplyvom neskoroba-
rokovej opery. SliZzilo ako nahrada opery v case pdstu
a pridrziavalo sa Zenovej opernej reformy. Od opery sa
liSilo iba intenzivnej$im vyuZivanim zboru. Prominentnymi
skladateImi oratoérii, ktorych diela sa hrali vo vSetkych
eurépskych kultirnych centrach, boli Giovanni Bassani,
Giovanni Battista Bononcini®?, Ariosti, Marcello, Lotti
a Neapol€ania Alessandro Scarlatti (napisal Strnast oraté-
rii), Feo, Vinci a Pergolesi.

Hoci tito skladatelia boli v operach a oratdriach progresivni,
v chrdmovej hudbe sa pridfzali vznesenej kontrapunktickej
faktdry, ktora sa postupne stala typickym znakom celej
sakralnej hudby. Lotti sa obcas vracal k prisnemu Palestri-
novmu Stylu s nastrojmi, ktoré len zdvojovali vokdlne party,
a vyuzival staré kontrapunktické postupy ako premyslené
archaizmy. Omse Caldaru®* a dalsich talianskych majstrov
posobiacich vo Viedni sa vyznacovali kontrapunktom luxu-
rians, ktory neprestal byt strohy ani absorbciou koncertant-
ného Stylu a &arie s obligditnymi néstrojmi. Dokonca aj
v prisne liturgickej hudbe sa vyuZivalo velké orchestralne
obsadenie, ale aria da capo a recitativ boli zriedkavé.
Chramova hudba sa stala baStou starého Stylu, poslednou
doménou, kam sa mohla uchylit kontrapunkticka technika
a pretrvat ako ,,uceny‘ alebo ,,prisny* $tyl epochy klasi-
cizmu.
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Neskory barok a rokoko vo Francuzsku
Suborovad a clavecinova hudba

NA ZACIATKU NESKOREHO BAROKA BOLA IN-
Strumentalna siiborovd hudba vo Francizsku poznaceni
zapasom medzi snahou o samostatny narodny Styl a podria-
denim sa talianskemu Stylu. Jasné uvedomenie si rozdielov
medzi oboma narodnymi S$tylmi sa stalo pre franciizskych
hudobnikov pevnym zdkladom, ktorého sa iporne odmieta-
li vzdat. Po Lullyho smrti siiali z hudby tazké brnenie, rozbili
jeho masivne a tazkopddne linie na malé, pruzné celky,
ktoré sa opakovali a variovali s nespo¢etnymi agréments.
Prisny barokovy $tyl vyistil do vybriseného ornamentél-
neho rokoka, ktoré vyvrcholilo v obdobi regentstva
(1715—1723) a za Ludovita XV.

O hlboko zakorenenom konzervativizme francizskych skla-
datelov vystiZzne sved¢i skuto¢nost, Ze ich neochota prevziat
Talianov k francizskej predohre. InStrumentalna hudba
bola vo Franciazsku tradi¢ne spéta s tancom a s operou, alen
tazko sa mohla osamostatnit. Koncert si vo francuzskej
hudbe len veImi pomaly ziskaval pevné miesto, a ked si ho
koneéne vydobyl — viac neZ o celd generaciu neskor ako
v Taliansku — zohraval iba druhoradu dlohu. Je priznacné,
Ze Brossardov Dictionnaire de musique (1703), jeden
z prvych hudobnych slovnikov v tomto obdobi, vobec
neuvadza termin Concert, ale iba termin concertato, a len
v dodatku je concerto vysvetlené ako ,,priblizne to isté, Co
concertante*. Treba poznamenat, Ze francizsky termin
concert neoznacoval koncert, ale vSeobecne hudbu pre
nejaky sibor; pre samotny koncert sa ponechalo talianske
slovo concerto, ktoré jasne poukazovalo na taliansky povod
tejto formy.
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Je zvlast charakteristické, Ze prvé koncerty v Parizi publiko-
val prave Talian Mascitti (1727). Jeho vzor nasledovali len
dvaja vyznamnejsi Francuzi: Jean Aubert (f 1753) a Jean
Marie Leclair L’Ainé (1697—1764), ktorych koncerty si
prvymi francizskymi dielami tohto druhu; Aubertove sa
objavili v roku 1735, Leclairove v roku 1737. Obaja
skladatelia boli ovplyvneni Vivaldim, ako vidno z tém
rychlych casti, najmd v Aubertovej tvorbe. Ale jemne
vySperkované témy pomalych Casti sit ddkazom francizskej
obluby air tendre.

Triovi a s6lovi sondtu pestovali dve generdcie skladatelov;
prva zacala tvorit koncom 17. a zacdiatkom 18. storocia.
Patrili do nej Marais, Francgois Couperin, Jean Ferry Rebel
(¢len velkej dynastie skladatelov), Loeillet a Duval. Slavny
gambista Marin Marais (1 1728), Lullyho Ziak, vydal jednu
z prvych zbierok triovych sonat Piéces en trio (1692) vo
Francuzsku. Z vystiznych ndzvov vidno, ako tzko franciz-
ska inStrumentalna hudba suivisela s programovou hudbou.
Jeho vtipny opis operacie Zlcového kamena v sélovej sonate
pre violu da gamba a generalny bas (pozri Lavignac: E, r. 2,
zv. 3 1776) predstavuje pravdepodobne vrchol ilustrativ-
nych tendencii z tohto obdobia. Hravé programové nazvy,
ktorymi francizska in§trumentélna hudba oplyvala, nie vZdy
oznacovali nejaky konkrétny program, ale ako zdoraziiuje
Couperin, ¢asto mali len funkciu vSeobecného oznacenia,
napriklad tendrement.

Frangois Couperin le Grand (1668—1733), sldvny claveci-
nista na francizskom dvore, je taky uznavany pre svoju
¢embalovu hudbu, Ze jeho vyznamny vklad do komornej
hudby sa eSte stdle neoprdvnene podceniuje. Svoje Concerts
Royaux, kvartetové sonaty pre husle, flautu, hoboj a gene-
ralny bas (fagot a ¢embalo), skomponoval pre komorné
koncerty na dvore krala Sinko. K jeho dal§im sonatam pre
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inStrumentalne sabory patri Les Nations, Les Goiits réunis
a Apothéose de Lully. VSetky tieto skladby patria k dielam
najvysSej kvality. Ako naznacuje titul druhej zbierky,
Couperin sa velmi snazil spojit francizsky a taliansky §tyl,
¢oho vysledkom by podla jeho ndzoru mohla byt ,,dokonala
hudba““.

K ,,spojeniu §tylov‘ doslo v hudobnej apotedze Corelliho:
Couperinov Le Parnasse prezradza, ako velmi obdivoval
tohto talianskeho majstra. Mo6zZe sa zdat ¢udné, Ze prave
skladatel, ktorého diela pre klavesové nastroje predstavuju
kvintesenciu francizskeho Stylu, bol jednym z prvych, ktori
otvorili cestu talianskej hudbe. Napodobnoval Corelliho §tyl
az s prekvapujicim zaprenim vlastnej tvorivej osobnosti
a zaSiel dokonca tak daleko, Ze svoje prvé triové sonaty
oznacil za talianske diela a autorstvo priznal aZ vtedy, ked
boli priaznivo prijaté. Niektoré Casti z Le Parnasse, napri-
klad Corelliho prichod na Parnas a Podakovanie Corelliho
Tahko moZno pokladat za diela samotného Corelliho.
Findlna velka Sonade en trio v Styroch Castiach predstavuje
Mier na Parnase. Je priznacné, Ze sa zacina francazskou
ouvertirou — ¢o je prejav ¢iastoéného vitazstva franciuzskej
hudby —, zvySok sonéty je vSak €o do $tylu viac taliansky nez
francizsky. Okrem chrdmovej hudby Couperin nenapisal
ni¢, ¢o by sa vyrovnalo vzneSenému a starostlivo prepraco-
vanému kontrapunktu tejto sondty, ktorda zdanlivo nema
jemna faktiru rokokového S$tylu. Apothéose de Lully,
ktorou Couperin vzdal hold Lullymu, jasne prezradza, ze
tento Florentan mal vtedy vo francuzskej hudbe takmer
legendarnu poziciu. V diele sa objavuje aj Corelli, tentoraz
ako vyslanec muz, ktory vita Lullyho medzi vyvolenymi
duchmi. V tomto rozkoSnom sdpereni talianskej a franciz-
skej hudby, ovela prepracovanejSom nez Lullyho Ballet de
la Raillerie (pozri s. 225), si Corelli a Lully skisaja sily
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a striedavo sa navzdjom sprevadzaji. Tu modzZeme opat
vidiet, ako hlboko Couperin prenikol do tajov talianskeho
stylu.

Belgicky skladatel Loeillet (f 1728), malo znamy, ale
vyznamny majster komornej hudby, stél, ako vidno z jeho
vyspelého Stylu, bokom od francizskej tradicie. Pocas
pobytu v Londyne sa dostal do styku s talianskym koncer-
tantnym S$tylom. Jeho sonaty pre flautu, violu d’amore
a dalSie nastroje maja jasné Crty koncertantného Stylu
a ritornelova forma niektorych ¢asti takisto prezradza tento
vplyv. Loeilletova hudba je pozoruhodna héndlovskou
masivnostou tém, majstrovsky prepracovanym kontrapun-
ktom a bachovskou harmoéniou, ¢im sa vyznacuji aj jeho
&embalové suity.?’

Rokokovy §tyl vystipil do popredia v komornej hudbe
mlad$ej generacie: Aneta (Ziaka Corelliho), Senaillého
(ziaka T. A. Vitaliho), Auberta, Dieuparta, Rameaua,
Leclaira, Corretta a flautistov La Barra, Blaveta, Boismor-
tiera a Hotteterra. I ked ich hudba bola mierne ovplyvnena
talianskym S$tylom, nadvédzovala na francizsku tradiciu, ako
vidno podla pévabnych kriviek rokokovych melddii. Aubert
ofividne podlahol vplyvu Corelliho hudby, no v uvode ku
Concerts de Simphonies zdOraznil, Ze taliansky Styl nevyho-
vuje kazdému, najmi nie vkusu ,,ddm, ktorych nazor vzdy
rozhodol o zdbave naroda‘“. Aubertove pocetné ,,koncerty*
st v skutocnosti lahodnymi triovymi sondtami v suitovej
forme, skomponovanymi,,s jemnym a krdsnym jednodu-
chym francazskym vkusom*‘. Pouzivanie agréments z vokal-
nej hudby v sonatach sved¢i o jeho typicky francizskom
postoji. Ide teda o presny opak talianskeho inStrumentalizo-
vania vokélneho $tylu.

Aj Dieupart a Rameau prispeli do komornej hudby suitami
pre cembalo, upravenymi en concert ako sonaty pre
nastrojové zoskupenia. Rameau zahrnul do Piéces de

) 358 (

Skenovano pro studijni ucely



( 36 )

Eitner,R.:
PAM,zv.27,;
HAM, &.278.

NESKORY BAROK: KONTRAPUNKT LUXURIANS A KONCERTANTNY $TYL

clavecin en concerts (1741) upravy slavnych skladieb pre
¢embalo ako La Poule, ktora pripomina Pogliettiho progra-
mové canzony, a L’Enharmonique, pozoruhodni harmonic-
kou odvaznostou. Boismortier sa preslavil galantériami pre
flautu ¢i dokonca pre také nastroje ako gajdy a nineru,
ktorych médnost pochddzala z nadSeného obdivu rustikal-
nej prostoduchosti, typickej pre rokoko.

Najvidsi francizsky majster sélovej a triovej sonaty Jean
Marie Leclair (Somisov Ziak) konecne dosiahol splynutie
francizskeho a talianskeho Stylu, o akom Couperin iba
snival. Jeho sondty (pit zbierok z roku 1723 a neskor)3®
majd iba velmi mélo ndznakov programovej hudby — ¢o
bolo u francizskeho skladatela vynimo¢né — a je v nich
pouzité talianske oznalovanie tempa. Leclair sa pridfzal
formy neskorobarokovej sonaty so zdkladnym ndvratom
jedinej témy a prilezitostne spajal jednotlivé ¢asti pomocou
pribuzného tematického materialu. Jeho vyvinuta huslova
technika si vyZaduje dvojhmaty a akordicki hru vo vyso-
kych polohach, dokonalé ovladanie slacika, tremolo v avej
ruke, a dokonca aj také vystrednosti ako pouZitie palca pre
trojzvuky v nizkej polohe. Leclairova hudba sa vyznacuje
efektnymi prietahmi, dlhymi sekvenciami, p6vabnymi me-
lédiami, jemnou rytmikou a ohnivym patosom harménii.
Leclair vyuZil najpdsobivejsie ¢rty oboch narodnych stylov
a ich splynutim vytvoril svojsky $tyl, aky nema obdobu ani
vo francizskej, ani v talianskej hudbe.

Francuzska Skola clavecinistov dosiahla vrchol v dielach
Frangoisa Couperina, pravom prezyvaného ,,Velky*. Styri
knihy Pieces de clavecin (1713—1730) obsahuju suity ¢ize
ordres (ako ich nazyval autor); pocet ¢asti kolisal a niekedy
dosiahol az cislo dvadsat. Premenlivd népli tychto suit
zodpovedi ich premenlivej dizke. I ked Couperin nadalej
vyuzival tradi¢né tane¢né formuly, nepouzival uZ nazvy
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tancov a nahradil ich fantazijnymi oznaceniami alebo
menami alegorickych ¢i skutoénych bytosti, ktoré mala
hudba zobrazovat. Takéto zbierky aristokratickych a intim-
nych Zanrovych miniatir a vysoko Stylizovanych tancov si
len zriedkakedy zashizili ndzov ordre, najmai preto, Ze boli
spojené len spolo¢nou téninou. Dokonca ani jednota téniny
sa nezachovdvala prisne, takZze bolo mozné pouzit opacny
tonorod ¢i pribuzné téniny. Mnohé z charakterovych
»,portrétov‘ tvorili akysi polooperny program, ako naprik-
lad rozli¢né ,,dejstva*‘ z Les Fastes de la grande et ancienne
Ménestrandise alebo Les Folies Frangaises ou les Dominos.
Couperin len zriedkakedy upravoval francizsku operni
ouvertiru pre Cembalo, ako to kedysi robil D’ Anglebert.

Couperin si plne uvedomoval, aké moZnosti si skryté
v ¢embalovom §tyle; jasne to vidno z jeho L’Art de toucher le
clavecin (1716), v ktorom obhdjil moderny a raciondlny
prstoklad. I ked to nebola prva metodika hry na klavesovych
nastrojoch, bola najautoritativnejSou svojho druhu. Odvte-
dy bol lutnovy style brisé — podla Couperinovej terminold-
gie les parties lutées — integralnou sti¢astou spésobu hry na
¢embale. VyuZivanie dvoch manualov tohto nastroja sa stalo
tou najdolezitejSou ¢rtou v jeho hudbe. Couperin kritizoval
nadmerné vyuZivanie arpeggiovych figir v lavej ruke, ktoré
boli podla jeho mienky skor typickym znakom talianskej
sonaty, a nie franciizskej hudby. Je prizna¢né, Ze najvacsi
doraz kladol na spravnu realizaciu symbolov pre agréments.
Vyznam tychto ornamentov sa da spravne ocenit iba
v suvislosti s Couperinovym hudobnym §tylom, v ktorom
boli neoddeliteIne spité crty neskorého baroka a rokoka.

Z clavecinovych miniatir vylacil rozsiahle sekvencie, typic-
ké pre prisny barokovy $tyl, a zredukoval ich na kratke
opakované frazy, typické pre rané rokoko. Tieto frazy, vzdy
pozlatené komplikovanou ornamentikou, sa pre farebny
efekt casto opakovali v rozliénych registroch. V Couperino-
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vom umeni je jemne vypracovany detail vyznamnejsi nez
celkovy obrys. Muadro sa obmedzuje na malé formy, kto-
ré najlepSie zodpovedaji jeho géniovi, a hoci niektoré
z nich sii odvodené z opery, najma air tendre alebo gracieux,
celé ich vyzdobil in§trumentdlnou ornamentikou. Najrozsi-
renejSou formou bolo rondeau. Tato oblibena francizska
forma ziskala vi&Siu dizku opakovanim refrénu, a nie
vnitornym rozsirenim. Les Bergerieszo V1. ordre, dokonaly
priklad tejto formy, sa dostali dokonca aj do Klavirnej
kniZocky Anny Magdalény Bachovej. Formu ronda Coupe-
rin vyuzil aj v zvlast priebojnej passacaglii, jednej z najza-
vaznejsich skladieb pre clavecin. Tato skladba jasne doka-
zuje, Ze autor eSte neobetoval pevnu harméniu a faktiru
iskrivému zneniu tohto néstroja.

Clavecinisti a organisti po Couperinovi neprekonali jeho
dekorativhu obraznost; iba §ir§i rozsah harmoénii sveddéi
o tom, Ze tonalita napokon zvitazila aj vo francizskej hudbe.
Stretivame sa tu s mnoZstvom vynikajtcich majstrov®’:
Marchandom, znamym vdaka historke o pomyselnom
stretnuti s Bachom; Clérambaultom, Raisonovym Ziakom;
Dieupartom, ktorého diela Bach povazoval za hodné toho,
aby ich odpisoval; belgickymi majstrami Fioccom a Bout-
mym>%, oboma vyrazne ovplyvnenymi tvorbou Couperina;
D’Agincourtom, pozoruhodnym velkym zdujmom o zlozZité
harmonické postupy; Dandrieuom, autorom ddlezitej roz-
pravy o sprevadzani; Daquinom, Marchandovym Ziakom,
ktory sa preslavil rondom Le Coucou a napokon s Ra-
meauom.

V troch zviazkoch Piéces de Clavecin od Jeana-Philippa
Rameaua (1683 —1764) je obsiahnuty cely vyvin clavecino-
vej techniky vo Francizsku. V predslovoch Rameau defini-
tivne kodifikoval prstoklad a agréments. Sotva nas prekvapi,
ze autor Traité de ’harmonie sa zaoberal harméniou, o ¢om
sved¢ia premyslené moduldcie a umiernené chromatické
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experimenty. Rameau podriadil melodiku harmonickym
postupom, ktoré, kedZe boli starostlivo vyzdobené presnymi
rytmickymi motivmi, dodavali jeho skladbam pre clavecin
nevidani hutnost, a navySe jednoliatost Struktiry. Vo
svojom vyroku, Ze melédia je vysledok harmoénie, sa
Rameau iba pokausil racionédlne zdévodnit vyhody a nevyho-
dy svojej tvorivej metddy, ktoru inSpirovala skér harménia
a rytmus neZ melédia.

Podla vzoru D’ Angleberta Rameau rozsiril klavesovi tech-
niku kvaziorchestralnymi batteries, imitujicimi bicie na-
stroje, velkymi skokmi, krizenim rik a rytmizovanym
‘tremolom. I ked tieto nové prvky velmi pripominali novinky
Domenica Scarlattiho, obaja skladatelia ich zaviedli neza-
visle od seba. Okrem toho fakt, Ze ich pouZivali Gplne
odliSnym spdsobom, jasne sved¢i o velkom rozdiele medzi
talianskou a francizskou koncepciou inStrumentalnej hud-
by: Scarlatti ich pouZival v absolitnej hudbe svojich sonit,
Rameau ich podriadil koloristickym a ilustrativnym t¢elom.
Rameau bol silne ovplyvneny francizskou estetikou, a tak
v inStrumentdlnej hudbe vyuzival v prvom rade operné
atanelné prvky a zobrazoval v nej mimohudobné obsahy.

Opera a kantdta vo Francuzsku

VEDUCE POSTAVENIE, KTORE VOKALNA HUD-
ba vo Francizsku uz tradiCne zastavala, sa v obdobi
neskorého baroka len oslabilo, no nezaniklo tdplne. Je
charakteristické, Ze opera vzdorovala talianskemu vplyvu
eSte huZevnatejSie neZ inStrumentalna hudba. Vokalny §tyl
sa neinStrumentalizoval tak citeIne ako v Taliansku. Francu-
zi zaCali postupne uznavat aj taliansky koncertantny $tyl, ale
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iba ako jeden z mozZnych Stylov, ktory sa na spestrenie
pouZzival spolu s tradi¢nym francizskym stylom.

V obdobi medzi Lullym a Rameauom sa rozpadla pevna
stavba, ktorti vybudoval Lully. Lullyho opery este stile
ovladali javisko, ale pri uvadzani ich uZ modernizovali
pomocou bohatej ornamentiky, ktora silno zméikcovala
tvrdé linie a prispdsobovala ich pruznejSiemu rokokovému
Stylu. Veduci skladatelia tohto medziobdobia Colasse,
Desmarets, Campra a Destouches®® sa nemohli vymanif
spod neodolateIného vplyvu Lullyho, jeho chladné melédie
vSak nahradzali kratkodychymi driami v rokokovom S§tyle,
ktorym chybal dramaticky vyraz. Iba Marais (Alcyone,
1706) a Montéclair (Jephté, 1732) dosiahli dramatickad
vznesenost, hodnu ich predchodcu. MéZeme tu spomeniit aj
scénickd hudbu (recitativy a zbory) k Racinovym tragédiam
od Moreaua (1656—1733), ktory bol ucitefom Dandrieua,
Clérambaulta a Montéclaira.

André Campra (1660—1744), najispesnejsi operny sklada-
tel pred Rameauom, si publikum podmanil vdaka svojmu
vynimo¢nému lyrickému talentu. Jeho gracidzne éarie sa
nehodili do tazkopadnych lyrickych tragédii; zvlast si treba
vS§imnif, Ze najvdcSiu slavu si ziskal baletnymi operami
L’Europe galante (1698) a Les Fétes Vénitiennes (1710)*°.
V baletnych operach sa opera zredukovala na rokokové
rozmery a na pozZiadavky dramatickej jednoty sa takmer
vObec neprihliadalo, takze celé dielo bolo vlastne iba radom
nesuvislych tanecnych a spievanych ¢isiel. To bol priestor,
na ktorom sa mohol uplatnit Campra so svojimi melédiami.
Jeden z jeho populdrnych napevov z Fétes (priklad ¢. 77)
takmer presne anticipuje pseudolfudovi piesen Si des galants
z Rousseauovho Devin de Village (porovnaj aj priklad
¢. 38). Je to jeden z mnohych prikladov, ktoré dokazuji
pribuznost medzi rokokom a hnutim ,,ndvratu k prirode“.
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Pri vsetkych francizskych &rtich svojej hudby Campra
velmi dobre poznal i koncertantny Styl a otrocky ho
napodobrioval v aridch, ktoré boli talianske nielen $tylom,
ale aj textami (Fétes, IV, 2)*!. Silno kontrastovali s jeho
francizskymi recitativmi a mali vSetky znaky talianskej
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opery: Siroko vystavani formu da capo, mottovy zaciatok
a ohnivé in§trumentélne koloratiry. Takéto imitacie talian-
skych arii boli vo Francizsku zndme pod ndzvom ariette.
NajmaiticejSie na tom je, Ze kratky air tendre v rondovej
forme sa nazyval ,,air*, kym naplno rozvinuta aria da capo sa
oznacovala zdrobnelinou. Akokolvek je to nelogické, také-
to rozliSovanie prinajmenSom poukazuje na to, ako jasne si
Francuazi uvedomovali ndrodné rozdiely v sStyle.

Najslavnejsie obdobie franciizskej opery je spité s tvorbou
Rameaua; jeho opery patria k najvacSim dielam celej
francizskej hudby. Vdaka hlbokému zazitku z predstaveni
Montéclairovej opery Jephté Rameau zacal tvorit pre
javisko, a to zrejme neskor neZ ktorykolvek iny operny
skladatel. Fakt, Ze opery zacal komponovat aZ po patdesiat-
ke, vysvetluje, preco bola prva z nich — Hippolyte et Aricie
— uz celkom zrelym dielom a preco sa jeho opery vyvijali
skOr regresivne nezZ progresivne. Do prvého obdobia Ra-
meauovej opernej tvorby (1733 ~1739) patria jeho najvy-
znamnejsie diela, najma lyrické tragédie Hippolyte et Aricie
(1733), Castor et Pollux (1737), Dardanus (1739) a baletna
opera Les Indes Galantes (1735). Druhé operné obdobie sa
zacdina jeho vymenovanim za dvorného skladatefa Ludovita
XV. (1745). Zameral sa v iom na menej naro¢ny zabavny
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rokokovy $tyl, ktory sa v porovnani s jeho prvymi operami
zda plytky.

Rameau pisal partitiiru Hippolyta mimoriadne starostlivo
a trpezlivo. Jeho predstavenie v dome La Poupliniéra,
skladatela-STachtica, ktory ovplyvnil vyvin symfonickej
hudby, vyvolalo typicky francizsku reakciu: papierovi
vojnu medzi priviZzencami Lullyho a Rameaua, ktora sa
skondila az vojnoubuffonistov. VtedyuzRameauapovazova-
li za génia francizskej opery, i ked ho Lullyho privrZzenci
predtym obvifovali, Ze do francizskej hudby priniesol
destruktivne prvky. Rameau bol presvedéeny, Ze Lullyho
pravidla dodrZiaval ovela presnejSie, nez boli privrZenci
Lullyho ochotni priznat. Ustaviénymi rytmickymi zmenami
v recitativoch, tanecnych airoch, airoch so zdvojenym
generalnym basom a zborovych alebo inStrumentilnych
ciacconiach nepopierateIne dodrziaval Lullyho tradiciu,
nebol viak, ako sa sam vyjadril, ,,otrockym napodobovate-
Iom*. Formovy obal Lullyho opier vyplnil koloristickou
a harmonickou predstavivostou a vyuzitim harmonickych
novot neskorého baroka pre origindlne scénické efekty
vytvaral scény s iZzasnym huméannym patosom. Dramaticka
sila jeho hudby vznika vdaka velkej zasobe harmonickych
prostriedkov, Castému pouZivaniu zmensenych septakordov
(ktoré privrzenci Lullyho kritizovali ako talianske), akordov
s pridanou sextou, a vdaka nesmiernej $irke modulacii,
v ramci ktorych Rameau uvadzal téniny s piatimi alebo
1 viacerymi predznamenaniami, ¢omu sa v tom ¢ase sklada-
telia vyhybali. KedZe Rameauovi sicasnici neboli schopni
pochopit priebeh jeho harménie, nazyvali ho ,,destilatorom
barokovych akordov*, a tato prezyvka plati dodnes, lenze uz
nema hanlivy vyznam. V jeho prvych operach je skuto¢ne
viac hudby pre hudobnikov nez v ktorejkolvek inej opere
z tohto obdobia. A jeho lyrické tragédie pdsobia v rokoko-
vom mori dojmom osamelych ostrovov.
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Tanecna aria a talianska arietta, ktora sa niekedy oznacuje
aj ako air gracieux (Dardanus, prolég), maju relativne
pomaly harmonicky rytmus. Ostatné drie arecitativy sa vSak
vyznacuji velkym harmonickym bohatstvom. V preludiu
k Puissant maitre z Hippolyta (priklad ¢. 78) sa nad
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vyraznymi a pevnymi harméniami basu volne rozvija
pohyblivd melodickd linia, ktora vytvara mnozstvo farbis-
tych harmonii a velmi rychly harmonicky rytmus, celkom iny
ako rytmus basu. Tento dvojity efekt Rameauovho harmo-
nického $tylu zodpoveda jeho teoretickému rozliSovaniu
medzi zdkladnym basom a skuto¢nou harmoéniou. Poukazu-
je na to, Ze jeho melddia zavisi od harménie a Ze
kontrapunkt pouZiva len zriedkakedy, ¢o je prizna¢né pre
celi jeho tvorbu. Prave toto harmonické bohatstvo mal
Campra na mysli, ked obdivne vyhlasil, Ze hudba k Hippoly-
tovi by vystacila aj na desat opier.

V sulade s franciizskou opernou tradiciou sa air tak veImi
podobal na ariézo, Ze podla jednej dobovej anekdoty isty
Talian celi operu mdarne Cakal na zaliatok prvej arie.
NezabudnuteIné zaciatky, ako napriklad Tristes appréts
z opery Castor et Pollux (I, 3) si dokaz Rameauovho
raciondlneho vyuzivania vyrazovych prostriedkov, jeho
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triezvej a harmonicky koncipovanej melédie a obozretného
narabania s kontrapunktom.

Aj v zborovych a s6lovych ansdmbloch zdoraznuje akordic-
kd faktdru na dkor kontrapunktu. Najlep$im prikladom je
terceto sudiCiek z Hippolyta (11, S), ktoré priam nahina
strach; daleko predstihuje podobné terceto v Lullyho opere
Isis tym, ze obsahuje enharmonické modulicie, ktoré
(podobne ako neskér vo Wagnerovom Tristanovi) predsta-
vovali neprekonatelné interpretaéné tazkosti. Jeho zborové
scény obclas nadobudaju obrovské rozmery. Snovy vyjav
v opere Dardanus (IV) je napriklad uréeny pre také pocetné
obsadenie zboru, sélistov a orchestra, Ze Lullyho zborové
scény v porovnani s tym pdsobia dojmom zmenSeniny.
Vdaka vynikajicemu zmyslu pre farebnost Rameau vedel
in§trumentovat vynachadzavejsie nez jeho sicasnici. Déle-
Zita dloha nastrojov vystupuje do popredia nielen v spreva-
dzanych recitativoch, ale najma v pocetnych programovych
symféniach a ouvertirach k operdm. Rameau nasledoval
svojich predchodcov, najmd Campru, postupne opustal
lullyovskd formu a svoje ouvertury nacrtaval ako velké
krajinomalby alebo ako ilustrdcie prirodnych dejov (burka
na mori, zemetrasenie). Opera sa zac¢inala takouto ouverti-
rou, na ktori bez pauzy nadvidzoval dej. Rameauova
inStrumentdcia stdla uZ na prahu modernej koloristickej
techniky a vyZzadovala drevené dychové nastroje, rohy, ba
dokonca aj moderné klarinety. DrZzané akordy drevenych
dychovych néstrojov, spojené so zvinenymi stupnicovymi
pasazami slacikov, vyvolavali nezvycajne realistické zvuko-
vé obrazy. Spevdci i kritici namietali proti mimoriadnej
ulohe nastrojov v Rameauovych operach, ktoré Rousseau
zosmiesnil vyrokom, Ze hlas je v nich len ,,sprievodom
sprievodu‘‘. No prave simultdnne vyuZitiec nesmierne ryt-
mickych figuricii v inStrumentalnych partoch a drZzanych
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ténov vo vokalnych partoch vytvara v jeho operach tie
najsilnejSie hudobno-dramatické efekty.

Este predtym, nez sa v Taliansku udomaécnila opera buffa,
vytvorili Francazi k svojej lyricke] tragédii komicky pendant
v podobe vaudevillu. Zacal sa vyvijat este za Lullyho vdaka
talianskym komikom, ktori uvadzali komédie nizkeho Zanru
o Scaramoucheovi s vlozenymi talianskymi a francizskymi
piesitami. Za politickd Gto¢nost boli v roku 1697 talianske
divadelné skupiny vykazané z Pariza, ale v ich tradicii
pokracovali franciazski komedianti, ktori spievali svetské
piesne, operné arie a brunettes so satirickymi textami na
tému diia. Hudba k tymto vaudevillom je uvedena v Gherar-
diho zbierke Théaitre Italien (1694 a neskor), v pocetnych
Ballardovych zbierkach brunettes (1703 a neskor) a v zbor-
niku La Clef des Chansonniers (1717). Aj francizskych
komediantov cenzira nemilosrdne stihala, vedeli jej vSak
prejst cez rozum.

Na rozdiel od opery buffy mal vaudeville hovorené dialogy
a hudbu tvoril tradiny materidl, bez zabran vypozic¢any aj
z uzndvanych aj zo slabych zdrojov. Po roku 1715 sa
vaudeville stal zndmy aj pod ndzvom komicka opera (opéra
comique) — tento termin mal pdvodne parodicky vyznam,
pretoZe sa vztahoval na parédie vaZnych opier. Lesageov
Télémaque (1715)*? napriklad parodizuje Destoucheovu
rovnomenni operu. Siroky vaudevillovy repertoar vysiel
tlaCou pod priznaCnym ndzvom Le Thédtre de la Foire ou
L’opéra comique od Lesagea a Dornevala (1722). Vaudevil-
le, ktory sa stal vzorom pre ballad operu v Anglicku, vstupil
do novej fazy vdaka basnikovi Favartovi. V tom ¢ase uz
vypoZi¢ané melédie postupne nahradzovala hudba kompo-
novand Specidlne pren. Vznik komickej opery v dnesnom
slova zmysle vSak patri do obdobia raného klasicizmu.
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Clérambault:
Recitativ a Air
z Pigmaliona
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Je priznacné, Ze vo Francuzsku okrem opery nikdy nevznik-
la vyznamna piesiiova literatura. Jedinou formou vokélnej
hudby, ktora nadalej prekvitala popri vSemocnej opere,
bola kantdta a moteto. Kantaty pisali Morin, Campra,
Montéclair, Boismortier, Rameau a predovsetkym Cléram-
bault (¥ 1749). V ich tvorbe sa prejavuje vyrazny taliansky
vplyv, ku ktorému sa otvorene prizndva Montéclair ndzvom
svojho diela Cantates francaises et italienes. Pat zbierok
kantat od Clérambaulta (1710 a neskodr) je najhodnotnejSim
francizskym prispevkom do kantatovej literatary. Cléram-
bault obluboval mytologické témy, ktoré zhudobnil v takych
majstrovskych dielach ako Orphée, Héro et Léandre a Pig-’
malion. Podobne ako Campra aj on imyselne radil vedla
seba recitativy vo francizskom S$tyle a arie v talianskom
Style. Tento kontrast jasne vystupuje do popredia v dryvku
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z Pigmaliona (priklad €. 79), v ktorom je simphonia k air de
mouvement svedectvom Clérambaultovho majstrovského
koncertantného S$tylu.

Vari ani jeden z francizskych skladatelov, ktorych sme
spominali v tejto kapitole, nezanedbéval chramovia hudbu,
no ani jeden sa nevenoval len tomuto Zanru. Ako jedina
vynimku treba spomenit Lalanda (1 1726), ktorého re-
kviem, motetd a lecons s orchestrdlnym sprievodom sa
v istom obdobi povaZzovali za vzor. Boli napisané v kontra-
punkte luxurians a predstavovali najkonzervativnejsi po6l
tvorby tohto obdobia. Je pozoruhodné, Ze eSte aj v sakrélnej
hudbe boli vokdlne linie pretazené rokokovymi ornament-
mi. Couperinove starostlivo vypracované Legons de Ténéb-
res*® sti dobrym prikladom nezvy&ajne ornamentéalneho, no

predsa vzneSeného vedenia hlasov vo francizskej
chramovej hudbe.
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OSMA KAPITOLA

SPLYNUTIE NARODNYCH
STYLOV:BACH

Predbachovska inStrumentalna hudba
v Nemecku

NESKOROBAROKOVA HUDBA OSCILOVALA
medzi talianskym a francizskym $tylom, ktoré teoretici
i skladatelia povaZovali za jej krajné poly. Harmonické
zdroje tonality, koncertantny $tyl vin§trumentalnej a vokal-
nej hudbe i koncert a sonata ako formy ,,absohitnej hudby“
sa stali charakteristickymi ¢rtami talianskeho Stylu. Pre
francuzsky $tyl boli zasa priznacné koloristické a programo-
vé tendencie v inStrumentalnej hudbe, orchestralna discipli-
na, ouvertira a tane¢na suita, a napokon bohato zdobené
melédie. Pre nemecky S§tyl, vS§eobecne povaZovany za treti
v skupine narodnych §tylov, bol priznaény vyrazny sklon
k pevnej harmonickej a kontrapunktickej faktare. Plnil
funkciu sprostredkovatela medzi oboma spominanymi p6l-
mi a zjednotil protichodné techniky talianskej a franciizskej
hudby do vysSieho celku. Hudba, ktora napokon vyvrcholila
v diele J. S. Bacha, sa stala univerzalnou a svojraznou vdaka
splynutiu jednotlivych narodnych Stylov.

Francuzsky i taliansky Styl mali rozhodujuci vplyv na vznik
neskorobarokového Stylu v Nemecku. Hlavnymi faktormi
francizskeho S§tylu boli Lullyho orchestrdlne inovacie
a Couperinova ¢embalova technika, kym talianskeho kon-
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certantny Styl inStrumentalnej hudby a inStrumentalizované
belkanto v opere. Lullyho vplyv sa najvyraznejsie prejavuje
v orchestralnych suitach troch skladatelov, ktori boli Ziakmi
tohto Florentana: J. S. Kussera, RaktuSana Georga Muffata
(t 1704) a Johanna Fischera (t o. 1716). Kusser, ktorého
zbierka ma priznaény nazov Composition de Musique
suivant la méthode Frangoise (1682 a neskor)! obohatila
nemeckid suitu francizskou ouvertirou, ktora sa odvtedy
casto vyuzivala ako pompézny uvod k nasledujicej retazi
tancov. Muffatovo Florilegium (zv. 1, 1695; zv. 11, 1698)?,
ktoré obsahuje vysvetlenie rozdielu medzi francizskym
a nemeckym S$tylom hry na husliach, a Tafelmusik (1702)*
Johanna Fischera maj\ takisto korene v Lullyho tvorbe.
Journal de Printemps (1695)* J. K. F. Fischera treba
povazovat za jeden z najlepsich d6kazov nemeckého lulliz-
mu. Tento Fischer (nemylme si ho s Lullyho notistom
Johannom Fischerom) bol obdareny takou melodickou
invenciou a zdroven tak dobre ovlidal remeslo (pozri
napriklad predohru a ciacconu z jeho Suity g mol), Ze zatienil
skladatefov menSieho vyznamu ako boli Aufschnaiter,
Schmicorer’ a Mayr®. Orchestrélne suity komponovali aj
Erlebach’, Johann Philipp Krieger (Rosenmiillerov a Pas-
quiniho Ziak), Fasch (Kuhnauov a Graupnerov Ziak) a Tele-
mann. J. Ph. Krieger napisal svoje carovné suity Lustige
Feldmusik® pre sibor dychovych nastrojov v duchu Pezela.
Telemannova Musique de Table’ je vyraznejsie ovplyvnena
vzneSenym francizskym $tylom nez hutné Faschove ouver-
tury, ktorych kontrapunkticky §tyl Bach nesmierne obdivo-
val. RakaSan Fux v masivnych orchestrialnych figach!'®
dokazal, Ze jeho znalost kontrapunktu nebola len teoretic-
kou, papierovou zéleZitostou. Ako vsetci skladatelia z juhu
aj on mal blizSie k talianskemu nez k francizskemu $tylu.

Taliansky koncert, najmad sélovy, sa do Nemecka dostal
prostrednictvom Vivaldiho diel, ktoré napodobinovali Hei-
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nichen, Pisendel, Graupner, Fasch, Hurlebusch a Tele-
mann.!! Tieto koncerty boli najprogresivnejSou hudbou
Bachovho obdobia a jasne sa v nich uZ prejavuje zafiatok
rozkladu barokového $tylu.

Cim bol Lully pre oblast orchestriinej hudby, tym sa stal
Corelli pre komorni hudbu. Pre nemeckych skladatelov sa
tieto dva narodné Styly navzajom nevylucovali, ako jasne
vidno u Georga Muffata, ktory Studoval najprv u Lullyho
a potom u Corelliho. Muffat bol prvym Nemcom, ktory
nasledoval Corelliho na poli triovej sondty. V zbierke
Armonico tributo (1682)'? splatil ,,harmonickt dafi* svoj-
mu druhému ucitelovi, ktorého napodobnoval nielen v tejto
zbierke sonit, ale aj v cennych, i ked konzervativnych
concerti grossi (1701)!3. Treba tu spomenit aj Hortus
musicus (1684)'* hamburgského organistu Jana A. Reinke-
na, ktorého dve sonaty Bach transkriboval pre ¢embalo.
V dvoch cykloch triovych sonat (1696)!* Buxtehude zmenil
koncizne casti corelliovského typu na hlboké kontrapun-
ktické stidie, vedené Casto na ostinatnych basoch, ktoré sa
miestami objavuji aj v rytmickej obmene. Jedna z jeho
ciaccon na zostupnej kvarte je oznacena concitato (zv. II, 2.
cast), Co symbolizuje bujni skladatefovu predstavivost
a poukazuje aj na talianske korene jeho Stylu. Napadne
rapsodické interhidid, ktoré svedcia o velmi tesnych pribu-
zenskych vztahoch s organovymi toccatami, nemaji v hudbe
tohto obdobia paru. Pachelbelove triové sonaty si vyZaduja
huslovii skordatiru. Kym Telemann v poéetnych sondtach!®
uprednostiioval fahky francizsky $tyl, Fux, Fasch'’ a Graup-
ner ostali verni figovému i ked nie velmi kanonickému
$tylu, prostrednictvom ktorého sa Corelliho taliansky kon-
trapunkt tplne ponemcdil. Je priznacné, Ze Bach si zvlast
cenil diela Graupnera, ktory bol Kuhnauov Ziak a patril
medzi najleps$ich nemeckych skladatelov Bachovho ob-
dobia.
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V oblasti orchestrdlnej a komornej hudby Nemci verne
nadvézovali na vydobytky talianskej a francizskej hudby;
napodobriovali ich, ale neboli eklektikmi, pretoZze ponemcili
prevzaté formy a prispdsobili ich bohatému harmonickému
a kontrapunktickému nemeckému S$tylu. Ale v oblasti
kldvesovej, najmd organovej hudby si vydobyli vedice
postavenie. V Nemecku stidl organ na najvy$Som stupni
v hierarchii hudobnych néstrojov. Zaluba v kldvesovych
nastrojoch bola prirodzenym désledkom zamerania nemec-
kej hudby na kontrapunkt, ktorému sa museli podrobit aj
husle — ndastroj, ktory sa sotva hodi na polyfonickd hru.
Polyfonicky Styl huslovej hry zostal typickym znakom
nemeckej hudby tohto obdobia.

Spolu s vyraznym rozvojom $koly nemeckych ¢embalistov
a organistov od Frobergera po Bacha sa postupne krystali-
zoval — najma prostrednictvom franciazskych clavecinistov
~ rozdiel medzi ¢embalovym a organovym §tylom, hoci eSte
ani za Bacha toto rozliSovanie nedosiahlo definitivhu
podobu. I ked hudba pre ¢embalo sa orientovala predovset-
kym na Francizsko, organové zazemie nemeckych ¢emba-
listov zostalo dostatocne silné na to, aby dodalo ich hudbe
vyrazne nemecky nadych. Rozhodujice podnety pre vyvin
kldvesovej sondty a suity prichddzali, tak ako aj predtym,
z inych oblasti hudby. Teraz sa do klavesovej hudby
prendsala talianska sonéta a francuzska ouvertira. Johann
Kuhnau (1660—1722), Bachov predchodca v Lipsku, bol
prvym nemeckym skladatefom, ktory preniesol taliansku
chramovi sondtu na ¢embalo, ako vidno v druhej Casti jeho
Clavieriibungu (1689—92) a este zretelnejSie vo Frische
Clavierfriichte (1696).'® Tato druh4 zbierka obsahuje chra-
mové sondty pozostdvajice zo Styroch alebo piatich Casti,
v ktorych sa klavesovy $tyl s volne vedenymi hlasmi strieda
s kontrapunktickou faktirou triovej sonaty. Niektoré figo-
vé Casti mozno povazovat za plne vykrystalizované figy.
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Kuhnau svojimi Biblische Historien (1700) nadviazal na
francizsku tradiciu programovej hudby. Tieto pdvabné
sondty vyuZivaja vSetky in§trumentalne formy, od tanca az
po choralové prelidium. Spdsob, akym Kuhnau pouzil
chorédl v dlhych rytmickych hodnotéach, neraz prekvapivo
pripomina Bacha, napriklad v sonate Smrtelne chory a zno-
va uzdraveny Hiskias, v ktorej sa chordl objavuje dvakrat,
druhy raz v trojdobej rytmickej transformécii. Hudba Zivo
,,zobrazuje* rozli¢né biblické pribehy, a aby sa zabranilo
akymkolvek moZnym pochybnostiam o jej ,,zmysle*, Kuh-
nau k nej pridal informativny udvod, ktory vysvetluje
barokovii koncepciu programovej hudby.

Novovzniknutd sonata pre klavesové nastroje ovplyvnila
ostatné formy, najma prelidium. Jeho vyvin sa da najlepSie
sledovat v Kuhnauovom Clavieriibungu, v zbierke suit
Musikalisches Blumenbiischlein'® J. K. F. Fischera a v zbier-
ke ricercarov, prelidii a fig Anmutige Clavieriibung®®
Johanna Kriegera, ktori Héindel veImi obdivoval. Kazdé
Kuhnauovo prelidium je zamerané na jeden technicky
problém — z tohto hladiska maji blizko k sonitam
Domenica Scarlattiho. Podobne aj Fischerove a Kriegerove
prelidia rezignuji na stereotypnu taneénd formu a volne
rozvijaji bohati harmonickid alebo rytmickid myslienku.
Tieto diela polozili zdklady prelidii Bachovho typu.
Neskorobarokova suita sa v Nemecku oznacovala ako partie
alebo partita; je to trochu nejasny termin, pretoze sa
pouzival nielen na oznacovanie suity, ale aj variacii (to bol
vlastne p6vodny vyznam tohto terminu). Aby sa tento
zmaitok dovfsil, francizsky termin ouverture sa vieobecne
prijal ako synonymum suity. V predchadzajicej kapitole
sme videli, Ze D’ Anglebert a Couperin preniesli ouverturu
na klavesové nastroje; v Nemecku ich priklad ako prvi
nasledovali Bohm a Johann Krieger.

Do zoznamu skladatelov suit patria Pachelbel (Hexachor-
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dum Apollinis),>' Johann Krieger, B6hm,?? Buxtehude,??
Reinken,?* Buttstedt,?®> Gottlieb Muffat (Componimenti
musicali),?® Hurlebusch,?” Telemann a dalsi. Tito skladate-
lia splatili dan hojne ozdobenym médnym tancom, no
nezanedbavali ani tradi¢né figurdlne varidcie. Francizsky
a nemecky aspekt suity jasne reprezentuje tvorba Bohma.
Tento skladatel je vyznamny dokonalym zvlddnutim fran-
ciizskych agréments a svojimi zdrojmi tondlnej harmoénie.
Nedavno objavené Buxtehudeho suity a variacie nedosahu-
ju vysoku uroven jeho organovych diel. Obsahuji $tyri
hlavné tanecné typy — allemandu, courante, sarabandu
a gigue, ktoré boli pevnou sucastou aZ neskorobarokovej
suity, niekolko doubles, ale ani jeden z pridavanych tan-
cov, ktoré davali suite rozmanitost. Fakt, Ze Buxtehude-
ho diela pre ¢embalo si poznaéené francizskym vplyvom,
potvrdzujd aj varidcie, ktorych jedna téma je zaloZend na
Lullyho sldvnej brunette (pozri priklad ¢. 43). Na druhej
strane vSak je jasné, Ze tato figuralna varidcia vznikla
v nemeckom prostredi. Partita La Capricciosa pdsobi
dojmom akéhosi prototypu Bachovych Goldbergovskych
varidcii. Nevieme, ¢i Bach toto dielo poznal alebo nie, ale
v kazdom pripade obe maji spolo¢nii téninu, tridsatdva
variacii a €o je najdoleZitejSie, Buxtehudeho téma sa
objavuje ako ndpev Kraut und Riiben vo findlnom quodlibe-
te Bachovych variacii.

V tvorbe poslednej generacie skladatelfov pre dembalo,
najmi Gottlieba (Theophila) Muffata, Telemanna a Matt-
hesona, prevladala tendencia k splyvaniu foriem, ktoré
predchéddzajici skladatelia rozliSovali. Gottlieb Muffat
(Georgov syn, Fuxov Ziak) zaviedol sonatové finile do suity,
a tak pripravil p6du na splynutie suity a sonity v obdobi
klasicizmu. Toccatovy $tyl jeho fantazii, ktoré maja niekedy
funkciu prelidia, je dokazom skladatelovej vyraznej indivi-
duality. Telemann dokazal svoju vSestrannost v troch
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tuctoch fantazii,?® v ktorych spojil francizsky galantny $tyl
so Stylom talianskeho koncertu. Na rozdiel od Leclaira sa
Telemannovi nepodarilo spojit tieto $tyly do vysSieho celku
a aj jeho pokus vytvorit rozsiahlu cyklicki formu pomocou
opakovania niektorych Casti bol iba osamotenym, i ked
zaujimavym experimentom.

Traja popredni skladatelia organovej hudby — Svéd Diet-
rich Buxtehude (1637—1707), posobiaci v Liibecku, Johann
Pachelbel (1653—-1706) v Norimbergu a Georg Bohm
(1661—1733) v Liineburgu — boli obklopeni mnoZstvom
vyznamnych organistov, ktori patrili do severonemeckej
alebo stredonemeckej skoly; patrili k nim najmé Johann
Christoph Bach, Nikolaus Bruhns (Buxtehudeho Ziak),
Buttstedt, Johann Kaspar Ferdinand Fischer, Johann Krie-
ger, Kuhnau, Vincent Liibeck (Buxtehudeho Ziak), Vetter
(Pachelbelov zZiak), Johann Gottfried Walther (Bachov
bratanec) a Zachow (Hindlov uditel).?’ Rakiska $kola
katolickych organistov — Georg Muffat (Studoval u Pasqui-
niho), Murschhauser (Kerllov Ziak), Gottlieb Muffat, F. T.
Richter a Reutter — stdla bokom od nemeckej $koly.
Katolicka liturgia si vyZadovala iba toccaty a versety,
podobné, aké mdzeme ndjst v dolezitej zbierke Georga
Muffata Apparatus musico-organisticus (1690)*° a v sklad-
bach jeho syna Gottlieba Muffata.?! Mnohousekové toccaty
Georga Muffata prezradzaju rastici vplyv chramovej
sonaty.

Buxtehude??, ktory mal neskér rozhodujiici vplyv na hudob-
ny vyvin Bacha, obdaril volné formy organovej hudby
(toccatu a figu) aj viazané formy (passacagliu a organovy
chordl) ohfiom priznaénym pre jeho naruZivi osobnost.
Odvazne harménie toccat, rozmach pedalovych s6l a fantas-
ticky tvarované melodické kontury prezradzaji skladatela
nepokojnej a nesmierne bohatej predstavivosti. Fagy este
stale Cerpaju z rapsodického toku toccat, pricom jednotlivé
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useky su Casto zviazané tematicky, na spdsob variaéného
ricercaru. Flgové témy cCasto vyuZivaji opakované tény
a obcas nadrtavaji tondlnu harmoéniu pomocou zmensenych
septim.

Pachelbel®® preniesol virtuézny $tyl klavesovej hry, ktory
prevladal v rakiskej $kole, do stredonemeckej $koly, a tak
sa zasliZil o vzajomné zblizenie katolickych a protestant-
skych organistov. Jeho toccatam chybaji vypracované
fagové casti; si vystavané na monumentalnych pedilovych
zadrziach, ktoré podporuju oslnivii nadheru virtudznej
figuracie na oboch manudloch. Nebol takym hibavym
hudobnikom ako Buxtehude, zaujimali ho skoér hravé,
duchaplné rytmické formuly nez vzru$ené harménie. Fakt,
Ze jeho harmoénie neboli ani zdaleka také zaujimavé ako
Buxtehudeho, vidno na jeho devitdesiatich Styroch (!)
magnifikatoch pre organ. Su to kratkodyché fugety, skom-
ponované pre liturgické acely. Podobne ako Johann Krieger
aj Pachelbel bol vo svojich figach jasne zavisly od transfor-
macnej techniky varia¢ného ricercaru.

Pachelbelova hudba ohlasuje aj prichod ,,temperovaného*
ladenia, ktoré malo jedného z najhorlivejsich obhajcov vo
Werckmeistrovi. Jedna z Pachelbelovych zbierok suit vyuZi-
va sedemnast z dvadsiatich Styroch teoreticky mozZnych
tonin. Ferdinand Fischer ich v Ariadne Musica (1715)
vyuziva devitndst. Tato zbierka preludii a fug je najdolezi-
tejSim dokumentom vo vyvoji temperovania v predbachov-
skom obdobi. SluzZila ako vzor pre Temperovany klavir
niclen z hladiska poradia tonin, ale miestami aj figovych
tém.>* Nazov tejto zbierky naznaéuje, Ze Fischer chcel
organistovi dat ,,Ariadninu nit*“, aby sa dostal cez labyrint
vzdialenych ténin, ktoré sa pred nim vyuZivali len malo
alebo vobec nie.

Z ,,viazanych** foriem organovej hudby mali protestantski
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organisti najradSej organovy choral. Existovali Styri typy
a Bach ich vSetky zdokonalil a pretvoril. Prvy typ — chorélo-
va partita alebo choralova varidcia — bol spity so svetskou
varia¢nou technikou nemeckej suity. Fakt, Ze choral si ziskal
priestor, ktory patril svetskej arii alebo tancu, hovori
o vzajomnom ovplyviiovani sa svetskej a sakralnej sféry
v protestantskej hudbe. Choradlové partity pisal Bohm,
Pachelbel (Musikalische Sterbensgedanken) aj Buxtehude.
Buxtehude dokonca zaclenil choral do variacnej suity,
v ktorej sa chordlova meldédia objavovala postupne ako
allemanda, courante, sarabanda a gigue, spracovand vzdy
v typickych nemeckych rytmickych figirach. Bohmovym
prinosom do partity bolo, Ze choradl ozdobil mnoZstvom
francuzskych agréments, ktoré poznal zo vSetkych nemec-
kych organistov najlepSie; zdisciplinoval ich vsak typickym
nemeckym spésobom tym, Ze do partity zaviedol stereotyp-
né ostinatne basy. K rozvoju chorilovej partity prispel aj
Johann Krieger, Johann Bernhard Bach, Buttstedt a Gott-
fried Walther.

Druhy typ — chordalova fantizia — prekvital najma v severo-
nemeckej skole (Buxtehude, Liibeck, Bruhns a Reinken).
Po Scheidtovi sa stal velkou rapsodickou kompoziciou
virtuézneho charakteru. Buxtehudeho vizionarske fantazie
mali veI'mi blizko k toccate; uvadzali iba Gryvky z chorilovej
melddie, ktora sa objavila a zanikla uprostred neskrotnej
aktivity ostatnych hlasov. Reinken v nezvycajne dlhych
fantaziach zdoéraznoval virtuozitu, najma v pouZivani dvoji-
tého pedala, ¢o zaroven prezradza nemecki zdlubu v poly-
fonii.

Treti typ — choralova figa — sa udomacnil v stredonemec-
kej Skole a jeho hlavnym predstavitelom bol Johann
Christoph Bach, Pachelbel a Zachow. V tomto pripade
zacCiatok chordlu slazil ako téma fagy, po ktorej sa celda
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melédia bud uviedla na spdsob cantu firmu (¢o je velmi
priznacné pre Pachelbela), alebo sa v retazi fuget spracival
ver§ za verSom. Tento typ, zjavne prevzaty z choralového
moteta, nadobudol v tvorbe Pachelbela vylu¢ne in§trumen-
talny charakter. Gottfried Walther ho obohatil silnymi
neskorobarokovymi harmoéniami a vytvoril jediné skladby
tohto druhu, ktoré mozno porovnat s podobnymi Bachovy-
mi dielami. Nie nepravom Mattheson vyhlasil, Ze Walther je
,»»druhy Pachelbel, ba hddam ho ako umelec aj prevysSuje.
Stvrty typ — chordlové prelidium — mal v liturgii funkciu
in§trumentalneho tvodu k zborovému spevu zhromazdenia.
Kym prvé tri typy spracovania chorélu sa casto nepresne
oznacuju za chordlové preludia, Stvrty typ treba povazovat
za vlastné choralové prelidium. Najlepsie plnilo liturgickia
funkciu, pretoZze melddiu stvarrniovalo ako piesen, zvycajne
v sopréane, takZe ju bolo jasne pocut a dala sa Tahko
zapamitat. Technika choralového prelidia bola pribuzna
chordlovej partite, a tak ho moZno povaZovat za roz§irenie
jednoduchej choralovej varidcie. Melédia v jednoduchej
1 ozdobenej podobe bola podloZzena harmonickymi figura-
ciami alebo spracovana kontrapunkticky, a ostatné hlasy sa
pohybovali proti nej v nezavislych rytmoch a motivoch.
Kazdy ver§ choralu zvyCajne uvadzali kratke imitacie
v ostatnych hlasoch, ¢asto anticipujice melédiu choralu.
Buxtehude a Pachelbel, prvi vyznamni majstri skutoéného
chordlového preludia, poloZili zdklady budiceho vyvinu
tejto formy u Bacha. Zvlast zaujimavé si Buxtehudeho
preludia, pretoze su vysoko individudlnou interpretaciou
choralu — tento trend sa zavf$il v tvorbe J. S. Bacha. Walther
vniesol do prelidii vyrazné melodické figary, ktoré tvorili
nepretrzity prid kontrapunktu k melédii choralu.
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Protestantski chramova hudba pred Bachom

DA SA POVEDAT, ZE NESKOROBAROKOVE OB-
dobie protestantskej chrdmovej hudby sa za¢ina sidasne so
vznikom novej formy — chramovej kantity, ktord vo
vokdlnej hudbe velmi rychlo zaujala vedice postavenie.
Moteto postupne stracalo poziciu nezavislej formy a pretr-
vavalo iba na periférii hudby pri Specidlnych prileZitostiach
ako svadby, pohreby a pod. V kantate splynuli dve tradicie,
ktoré jestvovali vedla seba v strednom baroku: dramaticky
koncert schiitzovskej tradicie a chordlovy koncert weck-
mannovsko-tunderovskej tradicie. To, ¢o bolo predtym
zname ako dialég, duchovny koncert, symphonia sacra
alebo jednoducho moteto (s inStrumentalnym sprievodom),
sa absorbovalo do kantaty. Termin kantata vytvoril hambur-
sky pastor Neumeister, verny ortodox a odporca pietizmu.
Vo svojich cykloch kantatovych textov (1700 a neskor)
zaCal zdoOraziiovat poetickd, aforisticki alebo vychovnu
interpretaciu biblického textu. Kym duchovny koncert bol
zaloZeny v podstate na biblickych textoch, nova kantata sa
skladala z volne komponovanych parafraz, ktoré bud
nahradzali biblicky text, alebo plnili dlohu poetickych
vloziek. Tieto parafrdzy sa nespravne nazyvali ,,madrigalo-
vé“. V skutocnosti v§ak s madrigalovou poéziou nemali ni¢
spolocné, pretoZe boli zjavne modelované podla foriem
talianskej opery a svetskej kantaty, od ktorej chramova
kantata dostala svoje pomenovanie. Neumeister pouZil pre
svoje zboZzné kontemplacie formu recitativu a arie, pricom
zakladom kaZdej z nich bol jediny afekt. Svoju reformu
prilichavo definoval slovami: ,,Skratka, kantdta vyzerd ako
kusok opery, zloZeny z recitativov a arii.*

Kantata, ktora vznikla podla najsvetskejSieho zo vietkych
svetskych modelov, samozrejme vyvolala odpor pietistov.
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Néamietky proti ,,opernej“ chramovej hudbe neutichli az do
konca baroka. Pietisti pokladali kantatu za hanebnu sekula-
rizaciu a uplné znesvétenie sakrdlnej hudby. Pre ortodox-
nych luterdnov znamenala naopak posvitenie svetskej
hudby, pretoZe nechdpali sakrilnu a svetska sféru ako
protiklady. Tento pristup vysvetluje, pre¢o chraimova hudba
v takejto modernej podobe prekvitala len v strediskdch
ortodoxie.

Kedze reformné hnutie sa v chramovej hudbe zacalo aZ po
roku 1700, je celkom jasné, Ze skladatelia predbachovskej
generdcie nim bud eSte neboli ovplyvneni, alebo sa k nim
dostalo len veImi neskoro. Johann Christoph Bach, stryc
Johanna Sebastiana, oznacoval svoje vokalne kompozicie
ako lamento alebo ari6zo, a nie kantata. Dramatické ariézo
Ach dass ich Wassers genug hditte je napisané celkom v duchu
Schiitzovho plastického recitativu a jeho autor bol v rodin-
nej kronike Bachovcov plnym pravom oznaceny za ,,velké-
ho a expresivneho skladatela“. Buxtehudeho ,kantaty*,
ktorych viziondrska sila zapdsobila na Bacha tak mocne,
stdle patria k starému typu koncertu.?* Neobsahuji nijaké
recitativy ani drie da capo, ale pozoruhodné sprevadzané
ari6éza, ktoré svedcéia o Buxtehudeho osobnom zanieteni.
V monumentilnej kantate Wachet auf vyuZil len text
chorélu, melédiu nie; v Gowt hilf mir v8ak ,predstavil*
melédiu choralu Durch Adams Fall ako cantus firmus
vinStrumentdlnom unisone, kym zbor ,,interpretuje‘ text na
spOsob Bacha. K takémuto rozliSovaniu medzi chordlom
a figurativnym sprievodom inspirovala skladatelov technika
organového chordlu. Buxtehudeho brilantna zborova sadz-
ba je ovplyvnena Carissimiho tvorbou, ¢o vidno najmi na
jeho latinskych kantatach. V ostatnych kantatach vyuZival
stroficku varidciu pre sélo alebo zbor, ako aj ostindtne basy.
Jeho slavne Abendmusiken, skomponované pre vianoné
obdobie, tvoria alegorické dialogy, z ktorych sa zachovalo
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iba zopar. Na rozdiel od prevazne lyrickych, ba takmer
subjektivnych kantat, su to dramatické skladby oratorialne-
ho typu.

Okrem Buxtehudeho bol vynikajicim skladatelom kantat aj
Bohm, Pachelbel, Philipp Krieger, Kuhnau a Zachow
a spomedzi priamych sucasnikov Bacha Graupner a Tele-
mann. Takmer v3etci pestovali kantatu per omnes versus,
v ktorej sa rozli¢né verSe choralu spajali do retaze vokalnych
varidcii. Bohmove a Pachelbelove kantaty?® maja bud
podobu koncertu alebo chordlovej variacie. Skuto¢nost, Ze
J. Ph. Krieger®’ bol jednym z prvych skladatelov, ktori
prijali novi kantdtu, vobec neprekvapuje, pretoZe v operdch
sa pripravil na formy, ktoré potom vyuZival v kantate. Jeho
diela boli veImi vyrazne poznacené talianskym vplyvom.
Kuhnau®® a Zachow?® sa dostali k bachovskému typu
kantaty blizSie neZ ktorykolvek z ich sifasnikov.

Kuhnau zacinal dielami v koncertantnom S$tyle, ale neskor,
ked sa stal kantorom v chrame sv. Tomasa, pisal nové
kantaty s recitativmi secco a accompagnato, ariézami
a ariami, ktoré kontemplativne interpretuji biblické texty.
Velky zmysel pre vyvadZenid formu prejavil v pOsobivej
kantate Wie schon leuchtet der Morgenstern. Zadina sa
velkolepym, zloZitym zborom vyuZzivajicim choral a kondéi
sa jednoduchym spracovanim choralu, takZe choral rimcuje
nesmierne roznorodu S§truktiru — tento typ kompozicie
prevzal neskdr Bach. Aj Kuhnau v Matusovych pasidch
(1721) vo velkej miere vyuziva choral.

Zachow vynikal aj v choralovych variacidch aj v reformova-
nych kantatach. V sélovych usekoch chorédlovych varidcii
niekedy celkom opustil chordlovi melddiu, ¢im si vytvoril
priestor pre voIni hudobni interpretaciu chordlového
textu. Jeho kantata Das ist das ewige Leben si zasluzZi
zvlaStnu pozornost, pretoZze ma vonkajsie aj vnitorné érty
Bachovych kantit. VoIné parafrazy (recitativy a arie da
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capo) a biblicky text (koncertantnost a figa) ostro kontras-
tuji a cely tento komplex uzatvara jednoduchy choril.
Graupner,*? ale najmi Telemann*! v kantatach inklinuje ku
galantnému §tylu, ktory sa stal médnym v rokoch, ked Bach
pisal v Lipsku pasie a kantaty.

Bach: rané obdobie

SKVELY VYVOJ INSTRUMENTALNEJ A SAKRAL-
nej hudby v neskorom baroku vyvrcholil v dielach Bacha,
najvacsieho génia barokovej hudby. Johann Sebastian Bach
(*21. marca 1685 v Eisenachu, t 28. jala 1750 v Lipsku)
doéverne poznal dve tradicie, a to tradiciu miestneho
hudobného prostredia v Durinsku a rodinnua tradiciu Ba-
chovcov, vdaka ¢omu mohol nadviazat na najvyssi §tandard
hudobného remesla a zaroven prijimat cudzie hudobné
vplyvy. Dalo by sa povedat, Ze Bachovymi uciteImi boli
vSetci vyznamni eurdpski hudobni majstri; ich diela §tudoval
tak, Ze ich odpisoval, ¢o bol tradi¢ny spdsob ,,stadia‘ adepta
hudobného remesla. Najstar§im talianskym majstrom, kto-
rého si vzal za vzor, bol Frescobaldi; odpisal celé jeho Fiori
musicali. Je prizna¢né, Ze zo vSetkych Frescobaldiho diel si
vybral to, ktoré bolo najuzsie spaté s katolickou liturgiou.
Liturgické obrady, ¢i uz katolicke alebo protestantské, boli
prenho zjavne ddleZitejsie neZ rozdiel medzi vierovyznania-
mi. Do zoznamu talianskych majstrov, ktorych Bach napo-
dobnoval a odpisoval, patri aj Legrenzi, Albinoni, Corelli,
Lotti, Caldara, Vivaldi, Marcello a Bonporti. Francizov
reprezentovali D’Anglebert, Couperin, Dieupart, Grigny,
Raison a Marchand, nemeckych katolickych majstrov Fro-
berger a Kerll a protestantskych Reinken, Buxtehude,
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Pachelbel, Bohm, Strungk, Bruhns, J. K. F. Fischer, Handel,
Fasch, Graupner, Telemann a mnohi dalsi. Bach veImi tuzil
ucit sa od druhych; jeho bezhranicna tizba po sebazdokona-
Tovani, dokonca aj v rokoch najplnsej zrelosti, je dobre
znama. Prave on urobil rozhodny, i ked neispes$ny pokus
zblizit sa so svojim najvacsim sucasnikom Hindlom.
Zaklady hudby sa naudil od otca, mestského hudobnika
v Eisenachu. Po otcovej smrti ho dalej viedol starsi brat,
Pachelbelov odchovanec, ktory poésobil ako organista
v Ohrdrufe. Prave tu Bach spoznal nemeckid organovi
literataru. Ako sopranista v lilneburskej $kole sa zozndmil
s organistom Loewem (Schiitzovym Ziakom) a Bohmom
(Reinkenovym ziakom), vdaka ktorému sa obozndmil so
Stylom severonemeckej a franciuzskej organovej hudby. Po
mutdcii hlasu sa Bach pustil peSo do Hambrugu, kde vtedy
prekvitala opera, aby navstivil organistov Reinkena a Vin-
centa Liibecka. O tomto ,,putovnickom obdobi‘ vieme len
velmi malo, zda sa v8ak, Ze Bach sa snazil predovsetkym
prehibit si znalosti o organovej hudbe a nemdrnil &as
v opere. Z Liineburgu sa niekolkokrat vybral aj na dvor do
Celle, kde sa zoznamil s orchestralnou hudbou vo franciz-
skom Sstyle.

Vyvin Bachovej tvorby mézZzeme rozclenit na pat obdobi,
ktoré zhruba zodpovedaji postom, aké v Zivote zastaval.*?
Pocas celej umeleckej drahy sa Bach sustredil najma na svoj
hlavny nastroj, organ, hoci bol aj vynikajicim huslistom. Na
prvych dvoch délezitych posobiskach zastaval funkciu orga-
nistu — najprv v Arnstadte (1703), a potom v Miihlhausene
(1707). Toto obdobie je vlastne prvou fazou jeho tvorby,
v ktorej si ako mlady skladatel formoval vlastny §tyl. Prave
z Arnstadtu sa Bach vybral na slavnu put do Liibecku
(170S5), aby tu studoval duchovny koncert a organovi hudbu
u jej najlepSieho predstavitela Buxtehudeho. Hudba staré-

ho majstra natolko zapdsobila na Bachovu tvorivi predsta-
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vivost a dojem z tohto stretnutia bol taky mocny, Ze na zlost
svojich nadriadenych si Bach pobyt v Liibecku znacne
prediZil. Cesta k Buxtehudemu, ktorii moZno povazovat za
poslednu fazu ,,tovari§ského‘* obdobia, v fiom uvolnila
skryté tvorivé sily, a tie sa potom prejavili v dielach jeho
raného obdobia.

Ako nastupca Georga Ahleho na poste organistu v Miihl- _
hausene sa Bach nevyhnutne dostal do sporov medzi
zastancami ortodoxie a pietizmu, a vzhladom na osobné
presvedcenie a rodinnid tradiciu sa postavil na stranu
ortodoxie, dokonca aj proti pastorovi kostola, v ktorom
pbsobil. Bolo to preitho jediné vychodisko, pretoze pietisti
boli v zasade proti figurdlnej hudbe pri bohosluzbach
a tolerovali iba jednoduché nabozné alebo sladkasté senti-
mentélne piesne. Je v§ak paradox, Ze prave tieto piesne boli
velmi ¢asto odvodené z plytkych opernych arii a prezradzali
prave onen svetsky vplyv, ktory pietisti v teérii tak vehe-
mentne zavrhovali. Bach sa v Miihlhausene necitil velmi
prijemne, a tak po roku odiSiel. V Ziadosti o uvolnenie, ktord
je vyznamnym dokumentom o jeho hudobnom i ndbozZen-
skom kréde, sa s prizna¢nou otvorenostou vyjadruje, Ze jeho
,,koneénym cielom* je ,regulovand chramova hudba na
sladvu boZiu‘“ — prisposobend, to znamena v silade so
zdsadami hudobného umenia, ktoré platili rovnako pre
sakralnu, ako aj svetski hudbu. Pre skladatela, ktory chapal
hudbu ako ,,odraz a tusenie nebeskej harmonie* (Werck-
meister) nebolo sviatokradezou pouzZivat v chrame koncer-
tantny Styl, ba dokonca aj operny Styl. Bach este stile
zastaval staré luterdnske presvedcenie, Ze boha treba
uctievat nekonecnym usilim v tvoreni ,,najumeleckejsej*
hudby.

Pre diela z Bachovho raného obdobia je charakteristicka
dizka, hromadenie myslienok, voInejsia a nevyrazna harmé-
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nia. Prekypujica mladost sa prejavuje aj v nesmiernej
ozdobnosti*® jeho ranych choralovych sprievodov, ktorii mu
vycital superintendant kostola v Arnstadte.

V troch ranych choralovych partitach, jedinych skladbich
tohto druhu v Bachovej tvorbe, choral spraciiva podla
prisnej rytmicko-figurativnej schémy, pricom protimotivy
si melodicky nezavislé — tak ako u Pachelbela, Buxtehude-
ho a Bohma. Co do harménie st to dost neohrabané skladby
— okrem partity Sei gegriisset Jesu —, ale na zdklade
vyvinutejSieho harmonického $tylu niektorych jej varidcii
moZno usudzovat, Ze ju Bach zrejme neskdr upravoval.
Vzhladom na vztah textu a hudby v Bachovej tvorbe je
prizna¢né, Ze partity maju tolko variacii, kolko ma choril
strof.

Bachove prvé chramové sonaty pre cembalo st bud priamo
upravami sondt z Reinkenovho cyklu Hortus musicus, alebo
nezavislymi napodobeninami tejto formy. Hrava canzonova
téma Sondty D dur, v ktorej sa spdja kotkodakanie sliepky
s kukanim kukucky, je celkom zjavne spidta s juhonemeckou
a talianskou Skolou. Rozkos$né Capriccio na odchod milova-
ného brata (Capriccio sopra la lontananza del suo fratello
diletissimo), ktoré je svetskym pendantom Kuhnauovych
programovych Biblische Historien, d6verne odrdzZa rodinnd
udalost, ktoréd inSpirovala jeho vznik. Obsahuje niekolko
opisnych &asti ako ,,zalieCanie sa priatelov* (Eine Schmei-
chelung der Freunde) alebo ,,v§eobecny narek* (Ein allge-
meines Lamento) na ciacconovy bas (treti typ), spracovany
ovela umeleckejsie a plastickejSie neZ u Kuhnaua. Zaverec-
na fuga, ktorej téma prind§a motiv rohu postilidna, je
zdlhava, ale uZ tu sa prejavuje dovtip, ktorym sa vyznaduji
viaceré Bachove svetské diela. Prelidid a fugy, toccaty
a fantizie z raného obdobia st tzko spité s Buxtehudeho
vizionarskym a vystrednym S$tylom. Prelddid a toccaty sa
daji len velmi tazko odlisit a prejavuje sa v nich dramatic-
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kost a mladicka vzdorovitost; figam chybaji pregnantné
témy a premyslena konStrukcia Bachovych neskorsich diel,
i ked v stidlom kontrapunkte si uz prekvapivé zvraty,
ktoré maju svoje €aro. Preludium a fuga Es dur (Siborné
vydanie, zv. 36, €. 12), v ktorom sa na spésob Frobergera
téma uvadza so stile novymi protitémami, sa dlho povazo-
valo za dielo raného Bacha, hoci ich autorom je v skutoénos-
ti jeho vynikajici predok Johann Christoph. Zistilo sa, Ze
autorom Passacaglie d mol (Suborné vydanie, zv. 42, ¢. 15)
dalsSieho diela z tohto obdobia, ktoré sa nepravom pripiso-
valo Bachovi, je v skutocnosti Witt. Rané Bachove diela
prezradzaji, Ze mal neomylny cit pre virtuézne efekty
a zmysel pre Specifiku kladvesovych ndstrojov, najmi pre
také typicky organové zvraty ako vyplfianie stupnice strie-
davymi tonmi, ktoré sa dali fTahko zahrat a boli zvlast vhodné
pre pedal. Bachovi sa nikdy nezunovali a pouzival ich
dokonca i v neskorSich dielach (priklad &. 80).

Bachove rané kantaty odrédzaji stav chrdamovej kantaty
okolo r. 1700. Nesu stopy duchovného koncertu a obsahuji
viacisekové vokélne a inStrumentalne ansdmbly, nie v§ak
recitativy. Také recitativy, aké moézeme ndjst v najstarSej
zachovanej kantdte Denn du wirst meine Seele(BWYV 15), si
vysledkom autorovej neskorSej revizie. Velké ,,moteto*
Gott ist mein Konig (BWYV 71), skomponované pre inaugu-
raciu nového ¢lena mestskej rady v Miihlhausene, je jedinou
kantatou, ktora vysla tlacou poc¢as Bachovho Zivota, ale tiito
est si nevysliZila svojimi hudobnymi kvalitami, ale vdaka
politickej prestiZzi mestskej rady. Tato kantdta sa zalina
hutnym zborom v koncertantnom S$tyle so sprievodom
pIného orchestra a emfaticky opakovanou invokéciou ,,Bo-
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Ze, Boze, Boze“, ktora anticipuje ivodny zbor Jdnovych
pasii. Zbory ranych kantat si vyrazne poznamenané instru-
mentdlnou hudbou a si pretazené organovymi formulami
a ornamentikou. V dridch uZz Bach vyuziva kvaziostinatny
bas s charakteristickymi krokmi, ktoré sa neskOr stali
typickym bachovskym prostriedkom budovania hudobnej
formy. UZ vranom obdobi tvorby Bach prejavil mimoriadnu
schopnost vystihnit zdkladnu myslienku kantatového textu
a symbolicky ju vyjadrit v hudbe. V Gott ist mein Konig je
hlavnou myslienkou staroba a mladost, vyjadrena metafo-
ricky ako kontrast medzi Starym a Novym zdkonom. Tento
kontrast je zdkladom dueta con chorale in canto, v ktorom
tenorové solo Ich bin nun achtzig Jahr symbolizuje Stary
zakon, kym choral Ach Gott, Du frommer Gott, simultinne
intonovany soprdnom, symbolizuje Novy zdkon. Oba as-
pekty sa zmieruja vo vzneSenej choralovej fuge Dein Alter
sei wie deine Jugend, ktora je v strede kantaty, ¢o ma takisto
symbolicky vyznam.

Takéto vzajomné prenikanie sa hudobnych a ndbozenskych
myslienok je aj v Actus tragicus alebo Gottes Zeit ist die
allerbeste Zeit (BWV 106), najzrelSej kantate Bachovho
raného obdobia (17077?). Bola napisana pre pohrebny obrad
a v jej nesmierne vaznej a intimnej nalade sa odraza nejaka
udalost z Bachovho sikromného Zivota. Ako tvod je tu
pouzita dojimava ,,sonatina‘“ pre zobcové flauty a violy da
gamba. Melodia sa sklada z figir, ktoré pripominaja
,»,vzdychy“, vyjadrujice triichlenie a itechu. Aj myslienka
tejto kantaty je zaloZend na konflikte Starého a Nového
zakona. Fagovy zbor Es ist der alte Bund tu predstavuje
neustupnu literu Starého zakona, ktora je vyjadrena prisnou
kontrapunktickou Struktirou, ktorou Bach vzdy znazorno-
val ideu zdkona a donucovania. Na pozadi tohto zboru
zobcové flauty hraja choralovia melédiu Ich hab’mein Sach’
ako tichu aliziu na Novy zdkon a sopranové sélo tato aliziu

) 389 (

Skenovano pro studijni ucely



SPLYNUTIE NARODNYCH S$TYLOV: BACH

explicitne vyjadruje svojim posolstvom z evanjelia. Toto je
len jeden z mnohych prikladov vyuZivania symboliky
u Bacha. Spravidla zobrazoval kontrast mimohudobnych
obsahov tak, Ze kontrapunkticky navrstvoval rozli¢né hu-
dobné myslienky. Hudba mu umoznovala simultanne pre-
mietnut to, ¢o jazyk moézZe vyjadrit iba v ndaslednosti; len
v hudbe sa taka abstraktna opozicia ako bozi zdkon a bozia
milost moéze stat konkrétnou realitou.

V tejto kantate prinasa Bach dva dalSie chorély, traktované
rovnako symbolicky. Komplikuje sa nimi, prirodzene,
Struktdra ansamblov. S6lové a zborové useky, az doteraz
neoddelené, charakterizuje plynulost starého duchovného
koncertu. V ranych Bachovych kantatach eSte nendjdeme
jasne nacrtnutd architektiru jeho neskorych diel, ale
nepritomnost premyslenej formovej vystavby kompenzuje
hojnost nespitanych ndapadov, ktoré su pre jeho mladicke
diela typické.

Bach ako organista. Weimar

DRUHE OBDOBIE BACHOVEJ TVORIVEJ DRAHY
zahriuje roky, ktoré stravil vo Weimare (1708—-1717),
najprv ako dvorny organista a neskoér ako koncertny
majster. Je to obdobie jeho velkych organovych kompozicii,
najma tych, ktoré nesuviseli s chordlom. V tejto faze sa Bach
prejavil predovSetkym ako velky organista, ako virtudz
svojho oblubeného nastroja. Stal sa renomovanym organis-
tom nielen vo Weimare, ale v celom Nemecku, a ked ho
poctili ponukou, aby sa stal nastupcom po Zachowovi
v Halle, mohol si dovolit odmietnut. Cenili si ho pre jeho
obdivuhodné interpreta¢né kvality, skveli pedalova techni-

) 390 (

Skenovano pro studijni ucely



SPLYNUTIE NARODNYCH S$TYLOV: BACH

ku a registracné umenie. Bol vyhladdvanym expertom na
stavbu organov a prisnym posudzovatelom novych néstro-
jov. Vo Weimare si naSiel oddaného spolupracovnika
v Gottfriedovi Waltherovi, s ktorym ho spdjali rodinné
a priatelské puta.

Organ, pre ktory Bach vo Weimare komponoval, postavil
Compenius. Jeho organy stdli kdesi na polceste medzi
severonemeckym typom barokového organu, ktory maxi-
malne zdokonalil Schnitger, a stredonemeckym typom,
ktory zdokonalil Silbermann. Ostro rozliSené registre
a drsné mixtury Schnitgerovho organu vyrazne kontrastova-
li s maksSimi zmieSavacimi registrami a brilantnymi mixtuara-
mi Silbermannovho organu; oba typy vSak mali silny
a celkom nezavisly pedal. Iba na tychto barokovych orga-
noch vynikne v plnej nddhere Ziarivost a kaleidoskopické
bohatstvo Bachovych diel.

Po Arnstadte a Miihlhausene, do ktorych cudzie vplyvy
neprenikli, ovzdusie dvora vo Weimare znamenalo pre
Bacha uplnia zmenu umeleckej klimy. Weimarsky dvor bol
podobne ako ostatné nevelké dvory Nemecka otvoreny
francizskym a talianskym novotam v oblasti svetskej hudby.
Bach sa pocas svojho weimarského obdobia dostal do
bliz§ieho kontaktu s talianskou hudbou, najma s koncertant-
nym Stylom; tato skisenost znamenala druhy tvorivy impulz
v jeho zZivote. Kym prvy impulz — Buxtehudeho hudba
— uvolnil jeho tvorivy potencidl, druhy ho nasmeroval do
pradu eurépskej hudby. Dal jeho hudbe svojski a koneéni
pecat, vdaka ktorej moZno toto druhé obdobie uz povazovat
za Bachovu rani zrelost. Podobne ako mnoho inych velkych
nemeckych umelcov aj Bach nasiel sam seba aZ po prekona-
ni talianskeho obdobia.

Bach sa opaft pustil do Stadia — ako zvycajne — napodobiio-
vanim. K prvej skupine diel, ktoré s nadSenim prepisoval pre
organ a ¢embalo, patrili Vivaldiho huslové koncerty. Tieto
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tpravy — daldsi dokaz toho, ¢ Nemci uprednostiiovali
klavesové nastroje — sa tykali nielen diel Vivaldiho, ale aj
nemeckych skladatelov, najmé kniezata z Weimaru, Tele-
manna a niektorych neidentifikovanych skladatelov, ktori
tvorili vo Vivaldiho $tyle. Su zvlast jasnymi prikladmi
zrucnej adaptécie, pri ktorej sa huslova figuracia bud presne
zachovava, alebo transformuje do mechanickych organo-
vych formul. Bach len zriedkakedy menil formu koncertov,
zato priddaval ornamenty (ktoré Taliani zvac$a nevypisova-
li), zvyraznoval kontrapunkt a niekedy dokonca pridaval
stredné hlasy tak presvedc¢ivo, az vznikal dojem, Ze patrili uz
do pbévodnej skladby, ako napr. v 2. embalovom koncerte
G dur podla Vivaldiho (op. 7, €. 2, BWV 973). Aj Walther
upravoval koncerty Torelliho, Albinoniho, Tagliettiho
a dalSich; jeho pozoruhodny cyklus varidcii na generalny bas
podla Corelliho uZ moZno povazovat za nezavisla skladbu.4
Prostrednictvom tprav Bach déverne spoznal formu a §tyl
koncertu, a tak ziskal novy §tylovy prvok, ktory potom zlaéil
s nemeckou kontrapunktickou technikou.

V druhej skupine imitatorskych skladieb Bach Studoval
melodické a harmonické principy, ktoré ovlddali vystavbu
talianskych tém. V Bachovych ranych témach nendjdeme
monumentilnu hutnost a gesticky patos, ktory Corelli
a dalsi talianski majstri dosiahli vdaka usmernujicej sile
tonality. Majstrovstvo kontrapunktu zvladol na ovela vyssej
arovni ako talianski majstri, jeho témam vSak este chybala
melodicka jasnost a vyvazenost. Bach tiato prekazku preko-
naval tak, Ze si vypoZi¢iaval od talianskych skladatelov témy
a nezavisle ich spractval. Vysledkom boli zndme fiigy na
Corelliho, Legrenziho a Albinoniho témy.*> Vdaka dizke
a tvorivému kontrapunktickému spracovaniu dosahuju tieto
napodobeniny vskutku droven samostatnych skladieb. Vo
Weimare Bach skomponoval aj variaéni Canzonu d mol,
ktord je napisana v starom S§tyle Frescobaldiho alebo jeho
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nemeckého nasledovnika Frobergera, obohatil ju vSak
novymi tondlnymi prostriedkami.

Hlboky ud¢inok talianskej hudby na Bachovu tvorivost sa
jasne prejavil v novej sviezosti tém a formovej jasnosti,
ktorou sa vyznacuje jeho inStrumentalna hudba weimarské-
ho obdobia. Nesmierne myslienkové bohatstvo sa teraz
podriaduje talianskej jednoduchosti. Schematické formuly,
sekvencne rozvijané témy, typické pre Buxtehudeho a Pa-
chelbela, vystriedali plastické témy, charakteristické pre
taliansku hudbu, ktoré zjednocuje jedind emécia a velka
dostrediva sila tonality, teda typ témy, ktory zvycajne
oznaujeme za ,typicky bachovsky“. Porovnanie témy
mnohousekového Prelidia a figy C dur (alebo E dur)
z raného obdobia s témou Fantdzie a figy ¢ mol jasne
dokazuje Bachov obrovsky umelecky rast od prvého k dru-
hému tvorivému obdobiu (priklad ¢. 81). Druhd téma

s typickou zmen$enou septimou je typ vyraznej a gestickej
témy, akii m6éZeme najst v organovych figach c mol a f mol
a neskor aj vo fagach z Temperovaného klavira.

Dal§im typom boli star§ie témy s plynulym pohybom;
nezavaznost tvaru v nich v§ak nahradila vycibrena a harmo-
nicky vyrovnana forma, spocivajica na pevnom a jasnom
harmonickom zidklade. Na tychto témach vidno, ako Bach
prispésoboval generalnobasovi homoféniu koncertantného
Stylu svojej kontrapunktickej technike. Ako priklad gene-
ralnobasovej homofénie v polyfonickej dprave méZeme
uviest Preludium a fugu D dur, iskriva virtuéznu skladbu
s braviirnymi peddlovymi s6lami, ktoré sd priznacné pre
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mnohé organové kompozicie Bachovho weimarského obdo-
bia. Figova téma (priklad ¢. 82), ktorda by mohla byt aj
uvodom koncertu, je harmonizovana typickym pohyblivym
basom v koncertantnom Style. Nie ndhodou je prave
preludium tejto zvlastnej figy oznacené v jednom z prame-
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nov ako ,,in concerto*. Do tejto skupiny patri aj povestna
Toccata a fuga d mol, ktora preslavila jej dramatizovana
Uprava pre symfonicky orchester. Fakt, Ze figa sa kon¢i
ohnostrojom rapsodickych pasdzi, dokazuje, zZe eSte stile
tvori integralnu Cast toccaty.

Zatial nejestvuje presna chronolégia mnohych organovych
kompozicii, takze tazko mozno oddelit diela Bachovho
druhého obdobia od skladieb, ktoré skomponoval neskor.
Velké Preludiuin a fiiga a mol bolo skomponované, aspoit
jeho prva verzia, vo weimarskom obdobi. Dlha téma tejto
fagy (priklad ¢. 83) vytvara dva nerovnaké tseky, z ktorych

druhy sa rozvija ako stvisly tok Sestnastin. Napriek svojej
dizke sa téma vyznacuje dovtedy nezvyklou melodickou
precizitou a vyvazZenostou, ktora bola vysledkom vzajomné-
ho prenikania sa melodického a harmonického faktora.
Z hladiska harménie je to len ndpadita realizicia stereotyp-
nych formul koncertantného $tylu: prva Cast je zaloZena na
troch akordickych tuderoch I — V — I, ktoré vymedzuju
téninu, druha cast je zaloZena na tdplnom diatonickom
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kvintovom kruhu, ktory sa v dalSom priebehu figy velmi
doévtipne vyuziva. Tato figa je poznacend dokonca aj
formou koncertu. 7Toccata, adagio a fuga C dur zodpovedaja
trom Castiam koncertu, a tato podobnost je eSte zdéraznena
tym, Ze adagio je vlastne bohato ozdobena aria, zaloZzena na
rytmickom ostindte v pedali.

Pevnou sucastou organovych skladieb nasledujicich obdobi
sa stal koncertantny $tyl a nemecky polyfonicky Styl, ako
vidno v skvelej Fantadzii a fuge g mol, ktori Bach skompono-
val pravdepodobne v kothenskom obdobi, pred svojou
cestou do Hamburgu. V tejto fantazii dosiahol rapsodicky
typ severonemeckej toccaty svoj vrchol. Striedanie ostro
vykreslenych soélovych recitativov a mohutnych akordov
tutti je pokracovanim prisp6ésobovania koncertantného
principu organovej hre. Fugova tému, ktora vyvolala
vSeobecny obdiv este za Cias Bacha, vydal v menej kvalitnej
verzii Mattheson, ktory ju zrejme zaznamenal spamati. Jej
plasticky tvar a harmonicka priezra¢nost, ktoré uz neboli ani
talianske ani nemecké, ale typicky bachovské, su vlastne
absolitnym vrcholom barokovej tematickej invencie. Rov-
nako vyznamnou a dokonalou skladbou je Passacaglia
¢ mol, napisanad podla Buxtehudeho ciaccon a passacaglii
a sCasti zaloZena na téme Raisonovej passacaglie. Dvadsat
varidcii je tu pospdjanych do symetrickych skupin, pricom
kazdi z nich zjednocuje prislu$na rytmicka formula. Symet-
rickl os tvoria desiata a jedendsta variécia, v ktorych sa téma
basu vedie v dvojitom kontrapunkte v najvy$Som hlase.
Potom sa postupne vracia do pévodnej polohy. Cely cyklus
uzatvara piathlasnd varidcia a zavereCna fuga. Takmer
matematické permutécie schematickych formaul, ktoré pres-
ne zodpovedali Spekulativnemu mysleniu baroka, Bach
predchol autentickym Zivotom, a to, ¢o bolo dovtedy
vyjadrovacim prostriedkom invencie, pozdvihol na umelec-
kd hodnotu, ktora pretrva veky.
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V obdobi pdsobenia vo Weimare zacal Bach dozrievat aj
v tvorbe kantat. Prave tu urobil rozhodujici krok k Neu-
meisterovej novej kantate. V plnej miere si uvedomoval, Ze
kantdata ma povod v svetskej hudbe, a tak nevahal rozsirit
tradi¢né formy chramového koncertu o formové inovacie
talianskej kantaty a opery, ktoré sa po prvy raz objavili len
v kantdtach napisanych v rokoch 1712~1714. Tieto diela sa
vyrazne vycleniuji spomedzi kantat vSetkych ostatnych
obdobi nesmierne silnym mysticizmom a subjektivizmom
tak v hudbe, ako aj v textoch. V snahe o svojsky Styl Bach
presiel vo Weimare obdobim subjektivizmu, ktory sa
navonok prejavoval vo virtuozite jeho organovej hudby
a vnuatorne introspektivnhym mysticizmom a hlbokou zboz-
nostou. Tieto érty Bachovej tvorby sa Casto vysvetlovali ako
priznaky pietistického vplyvu na jeho religiozitu. Skutocne,
jazyk basnika Salomona Frarncka (nastupca Neumeistera vo
Weimare), ktory Bachovi pisal texty, obsahuje pietistickd
frazeologiu, treba vSak mat na pamiti, Ze kantata, ktora
patrila do figurdlnej hudby, priamo protirecila zdsadam
pietizmu. Je pravda, Ze Bachov nabozensky a umelecky
subjektivizmus navonok pripomina zboznu horlivost pietiz-
mu, no unho ma dplne iny pévod aj ciel.

U Neumeistera bola kantéta izko spojend s kaznou. Kedze
parafrazovala hlavnu tému kazne v jazyku poézie, spievala
sa bud tesne pred kaznou, alebo ak mala dve casti, pred
kaziiou i po nej. Myslienky vyjadrené v tychto dvoch
castiach kantaty boli Casto také rozdielne, Ze ich vnitorna
stivislost by bez textu kdzne bola byvala nezrozumitelna.
Ako priklad m6Zeme uviest kantatu Ich hatte viel Bekiim-
mernis (BWYV 21), ktora v prvej ¢asti vyjadruje smitok duse
a v druhej utechu a ddveru, pricom kdazen spajala obe tieto
myslienky. V tejto kantate koexistovala stard i nova forma.
Je to zjavne dielo prechodného obdobia, a kedZe sa datuje
rokom 1714, vieme, kedy zacal Bach pisat novsi typ kantaty
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a ako sa tato zmena odohrala. Pestra Struktara prvych dvoch
zborov je zjavne pozostatkom starého duchovného koncer-
tu. Zaciatok prvého zboru s vyrazne opakovanymi zvolania-
mi Ich, ich, ich hatte viel Bekiimmernis velmi napadne
pripomina zaciatok choralu Gott ist mein Konig, teraz viak
skladatel zd6raziiuje subjektivny aspekt. Mattheson v Criti-
ca Musica tuto pasaz zosmieSiiuje ako priklad falo$nej
emfdazy, ale toto hlboké osobné zaujatie nie je nedostatkom,
ale prednostou Bachovych kantat raného obdobia zrelosti.
Prvy zbor anticipuje opoziciu mySlienok, ktora je zdkladom
kantdty a doslova i obrazne udava ,hlavny té6n“ celému
dielu. Smiitok a dtecha si vyjadrené melodickymi a tempo-
vymi kontrastmi, ktoré vytvaraju ostry reliéf celého diela.
Aj druhy zbor Was betriibst du dich, pozoruhodny nesmier-
nou rytmickou pruznostou a harmonickou ostrostou, sa uz
vyznacuje nahlymi zmenami nalady, tempa, dynamiky, ako
aj silnymi kontrastmi medzi s6lom a tutti. Moderné formy si
Bach rezervoval pre sélové useky kantaty. V prvej éarii
Seufzer, Tranen pouziva moderny rytmus sicilidny, prevzaty
z opery, adruha aria Bdche von gesalznen Zihrens nezabud-
nutefnym sviZznym huslovym sprievodom je naplno rozvinu-
tou 4riou da capo s mottovym zaciatkom. Aj napriek tomu,
Ze asimildcia tychto foriem sa vyznacovala vysokym maj-
strovstvom, nedosahuje suverenitu, s akou Bach spracuival
recitativy. Celkom prvy recitativ accompagnato je prikla-
dom nesmierne vystiZnej a precitenej interpreticie textu.
ZmensSené septimy v melédii a harmonii, ndhle akcenty
a tajomné pradivo melodickych fragmentov ddvaju recitati-
vu velmi pdsobivi silu vyrazu, ktord pésobi ako posledna
ozvena Bachovej mladickej bujarosti. Koncertantny dialog
medzi dusSou a Spasitelom Komm, mein Jesu, ktory mozno
charakterizovat ako vokalnu triovii sonatu opreta o pohybli-
vy bas, je skomponovany v duchu vasnivych Iibostnych
opernych duet. Aj v rytmicky rovhomerne plynicom base
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uvodnej sinfonie, pochmirneho huslového a hobojového
dueta s roztiZenymi harmoéniami sa odraza vplyv Corelliho
triovej sonaty. Zo vSetkych Casti kantaty sa choral vyuZiva
iba v predposlednom zbore; je to chordlové prelidium
prenesené do spevného média, v ktorom sa hlasy pohybuju
vo volnom kontrapunkte ku cantu firmu. Posledny zbor,
monumentdlna faga s pInym orchestrom s tromi trabkami (a
tympanmi), hobojmi a sla¢ikovymi nastrojmi je skompono-
vany v Sirokom a vzneS$enom oratoridlnom Style pripomina-
jucom Hindla, aky sa v Bachovych neskorSich dielach
objavuje uzlen zriedka. Témy a pohyblivy kontrapunkt viak
majud korene v starych organovych formulach Pachelbela.
Komm du siisse Todesstunde (BWV 161), zrejme najsub-
jektivnejSia zo vSetkych Bachovych kantat (text napisal
Franck), je preniknuté tiZbou po smrti a hlbokym mysticiz-
mom. Zacdina sa velmi pokojne, subtilnou ariou pre alt, dve
obligitne flauty a organovy generdlny bas. Ako symbolicky
odkaz na prvé slova arie organ nahle intonuje melédiu
choralu s témou smrti Herzlich tut mich verlangen. Bol to
Bachov oblibeny choral, o ¢om svedcia jeho pocetné Gpravy
v MatiSovych paSiach. V slavnom recitative accompagnato
a ariéze z kantaty slacikové pizzicato a flautové figury
vyjadrujua vyzvananie umieracika, po ktorom alt tak dychti-
vo tuzi. Na konci sa choral objavuje znovu v sytom
harmonickom spracovani s prekrasnym flautovym sprievo-
dom, ktory sa vznaSa nad mel6diou ako blaZzeny duch, ¢o sa
vymanil z Tudského tela — symbol hlavnej mySlienky tejto
kantaty.

Uplnym protikladom tejto atmosféry smrti je nddhernd
velkono¢na kantata Der Himmel lacht (BWYV 31), zndma
len v prepracovanej verzii, v ktorej sa nam zachovala.
Prejavuje sa v nej Bachova vynachadzavost a originalita
v prenose koncertantného $tylu do kantaty. Uvodna ,,sona-
ta‘“ pre vynimocne velky orchester (tri trubky, tympany, pét
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drevenych dychovych nastrojov, slac¢ikové nastroje a organ)
nie je sondtou v pravom slova zmysle, ale brilantnou
trojdielnou koncertnou casfou, s typickym unisonovym
zaciatkom vo vSetkych hlasoch. Takéto unisonové pasaze si
v Bachovych dielach pomerne zriedkavé, kedze sa nezhodu-
ju s jeho velkou laskou k polyfénii, no ked sa objavia, st
neomylnym priznakom vplyvu koncertu. Aj tenorova aria
Adam muss in uns verwesensa pridrziava nielen koncertant-
ného Stylu, ale aj ritornelovej formy koncertu.

Vzhladom na subjektivny zastoj, typicky pre weimarské
obdobie, nas sotva prekvapi, Ze Bach obluboval voIné
svetské formy, ktoré sa najlepSie hodili na vyjadrenie
jednotlivych pocitov. Prave z tohto dévodu sa chorél
vyskytuje zriedkavejSie v kantatach druhého obdobia ako
v kantatach z inych obdobi. Bach ¢asto vytvaral len alizie na
chordl, niekedy sa ho aj dplne vzdal, ako napriklad v Tritz auf
die Glaubensbahn (BWV 152). Spajal ho aj s inymi
svetskymi formami; v Nun komm der Heiden Heiland ( BWV
61) ho napriklad uplatnil vo francizskej predohre.

Bach ako ucitel. Kothen

TRETIE OBDOBIE BACHOVHO ZIVOTA SA CA-
sovo zhoduje s rokmi jeho pobytu na dvore v Kothene
(1717-1723), kde p6sobil ako kapelnik a dirigent komor-
ného orchestra. Bachovo posobenie v Kothene je vyznamné
z niekolkych hladisk. Zo spolocenského hladiska to bolo
najvysSie postavenie, aké kedy zastdval, a na tito skutocnost
nevedel dlhé roky zabudnit ani na novom podsobisku
v Lipsku. Z umeleckého hladiska to bola prenho zvlastna
situdcia. Tento dvor patril ku kalvinskej cirkvi, a tak do jeho
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oficialnych povinnosti nepatrilo ani komponovanie chrdmo-
vej hudby, ba dokonca ani tvorba pre organ. Tym bol veImi
vzdialeny od svojho ,,koneéného ciela*, od regulovanej
chramovej hudby, a tak sa z neho v tom case stal skladatel
svetskej komornej a domdacej hudby. Prave v Kothene zlozil
vicsinu svojich skladieb pre klavesové nastroje (klavichord
a cembalo) a pre komorné sibory. Chramové kantaty Gplne
prestal pisat. Vsetko svoje usilie venoval in§trumentaine;j
hudbe, v ktorej vytvoril vynikajice modely a ,,navody‘ pre
zaciato¢nikov, pokrodilych studentov i milovnikov hudby.
Jeho koneénym ciefom bola este stile ,,reguldcia‘, teraz
vS§ak mala didakticky charakter, ako vidiet z jeho uvodov
k rozlicnym hudobnym zbierkam venovanym rodinnym
prislusnikom - k Temperovanému klaviru, Invencidm
a k Organovej kniZocke. V obdobi svojho pdsobenia
v Kothene Bach vystupuje ako velky pedagég, ktory svojim
osobnym prikladom urcoval Standard technického maj-
strovstva. Tymto smerom mohol pdsobit jedine v ,,svetskej*
sfére, teda v oblasti hudby dostupnej pre bezného ¢loveka.
Clavierbiichlein pre Wilhelma Friedemanna (1720) arovna-
ky zbornik venovany Anne Magdaléne (prva verzia 1722)
obsahuji v zdkladnej podobe zatial eSte systematicky
neusporiadany material pre velké cykly klavesovej hudby,
najmi pre Temperovany klavir, invencie a suity. Ani jeden
z tychto didaktickych cyklov nevySiel za Bachovho Zivota
tlaCou, napriek tomu boli vel'mi rozsirené prostrednictvom
rukopisnych kopii jeho Ziakov, ktori podla Tubovdle prida-
vali alebo vynechdvali ornamenty. Vdaka Bachovmu nepre-
konateInému majstrovstvu a obrazotvornosti, ktoré sa
prejavili aj v jeho pedagogickej innosti, mali tieto vzorové
skladby ovela vyssiu droven ako ostatné didaktické skladby
tohto obdobia.

Prvy vyznamny cyklus z kothenského obdobia je Organova
kniZocka (Orgelbiichlein), ktori Bach zacal pisat uz vo
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Weimare. Povodne ju malo tvorit stoSestdesiatStyri choralo-
vych preladii, ale napokon do nej zahrnul iba Styridsatpat,
ktoré su usporiadané podla liturgického roku. Svoj zdmer
Bach vystizne vyjadril v ndzve: Ucebnica pre zacinajicich
organistov, aby sa naucili hrat choral na rézne spdsoby; slizi
aj na zdokonalenie pedalovej hry, pretoZze pedal sa v nej
poklada za povinny hlas. Choralové prelidia sa zakladalina
velmi kratkej cirkevnej melddii, ktora takmer vzdy hral
sopran sprevadzany tromi obligdtnymi hlasmi, ktoré ho
ovijali nezdvislymi motivmi v najprisnejSom kontrapunkte
a len zriedkakedy prerusili tok melddie interlidiami. Bach
narabal s choralom ako s jednoduchou variaciou partity, no
jeho spracovania boli prisne kontrapunktické, ¢o v tvorbe
pred nim nemalo obdoby, a tym dodavali liturgickej hudbe
potrebni vzneSenost. Rytmicky alebo melodicky tvar kon-
trapunktickej figary vytvaral bud abstraktne ako Scheidt,
alebo konkrétne, presne podla emdcii ¢i metaforicky
vyjadrenych myslienok chordlového textu. Od istého Ba-
chovho Ziaka vieme, Ze svojich Ziakov nabadal, aby hrali
chordl ,,v silade s vyznamom slov*. Urcité figiry ovladli
struktaru celej kompozicie bez ohladu na to, ¢i patrili do
tezauru zauzivanych figir, alebo boli intelektudlne odvode-
né metaforickymi ¢i symbolickymi odkazmi na zjavny ci
skryty vyznam textu. Jedine¢na hudobna pdsobivost tychto
prelidii vyviera zo vzajomného prenikania sa troch zjedno-
cujucich faktorov: jednoty rytmickej figiry, melodického
motivu a vyrazu. Bach tu v nesmierne kondenzovanej
podobe predviedol podstatu svojej hudobnej filozofie;
sifasne uvadza dogmu (teda choral) i jej ,,interpretaciu‘
(¢ize kontrapunktické spracovanie). V casto citovanom
chordalovom prelidiu Durch Adams Fall sa Adamov pad
z nevinnosti do hriechu zobrazuje ,,padanim* septimy
v base; kedZe i$lo o pad do hriechu a pretoze hriech sa uz
konven¢ne zobrazoval chromatizmom, Bach nepouzil diato-
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nické, ale zmenSené septimy. PretoZe ho tieto dva prostried-
ky zobrazenia hriechu plne neuspokojili, pouzil aj treti:
pomocou chromaticky sa vindceho stredného hlasu vyvolal
predstavu hada ako dalSieho symbolu hriechu, ktory je
v texte explicitne vyjadreny.

Je priznacné, Ze najucinnejSie symbolické alebo obrazné
narazky sa vyskytujui v obligitnom hlase — v pedali.
NemozZno si pomylit mohutné vzostupné kvinty alebo kvarty
v chordle zmftvychvstania Erstanden ist, alebo zvonivé
rytmické ostinata v In dir ist Freude a Heut’ triumphieret,
ktoré vytvaraju podsobivy, jasavy sprievod k ostatnym
hlasom. Bez poznania textu a tedrie figir a afektov
nemdzeme spravne pochopit skutoény vyznam, ¢i skér
vyznamy chordlového prelidia. Podobne ako barokové
symboly vnasali do obrazov mimovytvarné a alegorické
vyznamy, aj v hudbe sa dali vyjadrit mimohudobné vyzna-
my, ktoré — hoci boli myslené vyloZene intelektualne
— zddraznovali vlastne zmysel hudobného diela. Skladate-
Tovi poskytovali surovinu (intervaly, rytmy), potrebni pre
kompoziciu. I ked sa ndm dnes také metaforické postupy
moézu javit ako vyslovne mechanické a neumelecké, tvorili
podstatna ¢ast vSetkych barokovych umeni. Boli bezné aj
v barokovej hudbe, no v Bachovej tvorbe sa stali zviast
vyznamné, pretoZze ich podriadil umeleckému zdmeru.
Intelektualne Spekulacie Bach pretavil na svojbytné ume-
nie; bez nich by viak prelidia nikdy neboli mali td podobu,
v akej ich pozname dnes.

Na druhej strane viak netreba zabudat, Ze obrazné a symbo-
lické vyznamy boli len jednym aspektom hudby. Ako Bach
sam vyhlasil, chorély spracival ,,na r6zne spésoby*‘. Obraz-
na ,interpretacia‘“ chordlu bola len jednym extrémom
a jeho pendantom bol dalsi extrém: abstraktné ,,spracova-
nie‘‘ pomocou stereotypnych figur, ktoré nemali nijaky iny,
iba svoj vlastny hudobny vyznam. Nedalo sa celkom vyhniit
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(Priklad &. 84a)

Walther:
Choralové prehidium
Erschienen ist.

(Priklad & 84b)

Bach:
Chorélové prelidium
Erschienen ist
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nebezpecenstvu, Ze sa Bachovej hudbe budu pripisovat
vyznamy, ktoré do nej nevlozil; je to celkom pochopitelné,
ved znacnu Cast jeho hudby treba chdpat metaforicky. Bolo
by vSak obrovskou chybou aplikovat metaforicku interpre-
taciu na vsetky jeho skladby. Povod a zmysel mnohych
obraznych motivov pravdepodobne nikdy nebude taky
jasny ako v niektorych kantatach a choralovych preladiach;
no aj vtedy, ked st motivy koncipované vyslovene ilustrativ-
ne, prevahu ma mySlienka abstraktného spracovania. Moz-
no to dokézat na priklade mnohych prelidii. Napriklad
klesajuca linia basu vo Vom Himmel kam, ktora graficky
zobrazuje ,,zostupovanie z nebies®, sa v skladbe neskor
vyskytuje aj v inverzii, ktora uplne popiera jej pévodny
vyznam. To isté moZno povedat o zostupnych intervaloch
v Erstanden ist. Konflikt jednotlivych vyznamov nebol
u Bacha nelogicky, pretoze kazda figiira bola prvkom teérie
figur, ktora povazovala inverziu za jeden z najddlezitejSich
vyjadrovacich prostriedkov.
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Ked porovname Waltherove a Bachove prelidia, vidime,
ako daleko Bach predstihol aj svojich najlepsich sucasnikov.
Walther v preladiu Erschienen ist der herrlich Tag (priklad ¢.
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84a) vyuziva rytmickd a melodickd myslienku, ktora sa
v takmer rovnakej podobe vyskytuje aj v Bachovom
spracovani tohto chordlu (priklad ¢. 84 b); Bach ju vSak
vyuziva ovela doéslednejsie, pouZiva ovela bohatsie harmé-
nie a navySe melédiu povaZuje za kdnon, symbol obmedze-
nia slobody, tak ako sa hovori v poslednom riadku textu:
»---svojich nepriatelov vedie sputanych v retaziach* (all’
sein’ Fein’er gefangen fiihrt).

V Organovej kniZocke Bach len obcas nasledoval Bohmov
priklad a melddie ozdobil bohatymi ornamentmi. Pre Bacha
bola ornamentika dalSou metdédou subjektivnej interpetacie
a je priznacné, Ze ju pouzival najmi pre silno emotivne
choralové texty, ako napr. Wenn wir in hochsten Noten, Das
alte Jahr a O Mensch, bewein! V poslednom prehidiu Bach
dosiahol vrchol moZnosti subjektivnej interpretacie a ozdo-
bovania. Francizske agréments si v plnej miere zduchovne-
né; nie su uz vonkajSou ozdobou, ale integralnou sicastou
hudobnej $truktiry. Bohata harmonizicia je presne rozvrh-
nuta v salade so slovami. Nahly obrat k chromatizmu
nastava v base len vtedy, ked sa v texte hovori o obetovani,
a ukrizovanie, spominané v poslednom riadku, sa znazornu-
je nevyslovne bolestnou kadenciou adagissimo. Tieto znaky
Bachovej tvorby prezradzaju, Ze mal k liturgii silny osobny
vztah — vztah, ktory sa z neskorych cyklov choralovych
preludii vytratil. V tomto ohlade su preludia v Organovej
kniZocke unikatne; si vlastne poslednym odrazom subjekti-
vizmu weimarského obdobia.

Diela pre klavesové nastroje z kothenského obdobia prezra-
dzaja, Ze Bach sa snaZil nepodlahnut silnym talianskym
a francuzskym vplyvom, a tak ich prisposoboval svojej
nemeckej polyfonickej tradicii. Splynutie r6znych néarod-
nych S$tylov, ktoré tvori jedine€nost Bachovho Stylu, sa
najvyraznejSie prejavuje v jeho zrelych inStrumentalnych
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otonajmid Werker

v Bachstudien.
Bachovu hudbu skiima
pseudomatematickou
analyzou,

ktorej metéda

i vysledky st rovnako
absurdné.

R. Steglich (Bach), sice
oponuje Werkerovi,
no pouZiva rovnako
nésilnu analyzu,

ktort navyse zatazil
neprijatelnou primesou
nacistickej ideoldgie.
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dielach. To, Co bolo predtym len trblietavou pozlatkou alebo
manierizmom, sa vdaka Bachovmu vynikajicemu majstrov-
stvu stdva rydzim zlatom. V toccatach pre ¢embalo Bach
suverénne zvladol také rozdielne techniky ako variacny
ricercar a koncertantny Styl. Napriklad v Toccate fis mol sa
téma fagy v pomalej Casti rozvija pomocou tematickej
transformdcie. Oslnivé a rapsodické Toccaty ¢ mol a a mol
nadobudli neobvykli hudobni priebojnost najmid vdaka
vplyvu koncertantného $tylu; téma Fiigy ¢ mol, zaloZena na
trojzvuku, zodpoveda skoér ivodu koncertu nez fuge.
Temperovany klavir (Das wohltemperierte Klavier, 1, 1722)
velky cyklus preladii a fag, ktory Bach vytvoril pre
didaktické vcely, systematicky odvija Ariadninu nit vedicu
hraca cez vsetky toniny kvintového kruhu, ¢o bolo mozné
vdaka ,,temperovanému‘‘ ladeniu. Termin ,,temperovany‘
prevzal Bach od Werckmeistera. Takto ziskand voInost
modulovat do najvzdialenejsich tonin nevyhnutne viedla
k enharmonickym moduldciam. V Temperovanom klaviri
ich Bach eSte nepoutzil, ale v 3. anglickej suite (sarabande)
a neskdr aj na mnohych miestach Chromatickej fantdzie
s nimi uz pracoval. Casté tvrdenie*®, Ze prelidia a figy si tu
tematicky pribuzné, nie je podloZzené; materidl Klavirnej
kniZocky a dalSich diel dokazuje pravy opak. Také ndhodné
podobnosti ako medzi Preliudiom a figou H dur (1. diel,
¢. 23) su zriedkavé vynimky potvrdzujice pravidlo.
Nesmierna rozmanitost foriem a faktir v tomto cykle je
prejav Bachovho zdmeru vytvorit pre ,,Studiachtivii mla-
dez‘ vzory. Zikladom jednoty prelidii je konzekventné
spracovanie motivu; iba kontrasty medzi jednotlivymi
motivmi vytvéraji typova rozmanitost. Niektoré preladia su
vlastne vzdialenou Stylizaciou tanca, ako napriklad saraban-
dy (¢. 8 es mol), iné patria k typu etudy alebo perpetua
mobile (&. 2 ¢ mol, &. 5 D dur), & k typu arie (€. 10 e mol).
DalSie patria k prechodnym typom. Rytmicky &erpaji
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z rozli¢nych foriem insStrumentdlnej hudby, ako napriklad
z triovej sonaty (€. 24 h mol), toccaty (¢. 7 Es dur), invencie
(¢. 11 f mol), ba dokonca aj z fugy (¢. 19 A dur). V tomto
poslednom pripade fuga s protitémou vynimoc¢ne slizi ako
,,preladium* k dalsej fage.

Ani v jednej z fig Bach nikdy presne neopakoval ten isty
model. Temperovany klavir je vlastne inventarom vsetkych
dovtedajsich typov fugy, pri¢om sa zdoraznuje monotema-
ticka faga. Bach nevytvoril novy typ fagy, ale urobil z fagy
to, ¢im je dodnes: mimoriadne koncentrovanu kontrapun-
ktickd formu, v ktorej sa jedna charakteristicka téma vinie
celym dielom a vytvdara jeho jednoliatost. Bach tuto
jednoliatost fugy posilnil tym, Ze materidl pre medzivety
cerpal bud z druhej casti samotnej fagovej témy (¢. 16
g mol), alebo z protitémy (C. 12 f mol). To, ze Bach dobre
poznal vSetky tradi¢né typy fug, je zjavné z jeho retrospek-
tivnej fugy ¢. 4 cis mol, v ktorej ricercar dosiahol vrchol
dokonalosti. PouZiva tu typickd pomali ricercarovd tému,
ku ktorej — tak ako Sweelinck a Froberger — uvadza nové
protitémy, napokon ich vo finale kombinuje. Na druhe;j
strane tu ndjdeme aj ,,moderné‘ témy s bohatymi tonalnymi
implikaciami alebo dokonca modulédciami (C. 12 fmol, €. 24
h mol). Aj technické spracovanie je rdzne, od najprisnejsie-
ho kontrapunktu (¢. 8 dis mol) azZ po rapsodicky fugovy styl
(¢. 5 D dur). Bachove fugy sa od fug ostatnych skladatelov
lisia prekrasnou konfiguraciou jednotlivych tém, ktora
dodava kazdej z nich nezmazateIna pecat. Tieto témy su
pevné, akoby vytesané zo Zuly; ich vyhraneny charakteris-
ticky tvar tvori nezameniteIni podstatu Bachovej hudby.
Dokonca aj kontrapunkty a protitémy sa pri€inili o indivi-
dudlnu charakterizaciu jeho hudby, a tak mnohé z Bacho-
vych protitém si vyraznejsSie neZ hlavné témy jeho pred-
chodcov. PovySenie fugy na ,,charakteristicki skladbu‘,
ktora stvarnuje jednu emdciu, treba chapat ako vyvrchole-
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nie tejto formy. Bol to posledny krok v jej vyvine v baroko-
vej hudbe.

Invencie, dal§i Bachov didakticky cyklus dvoj- a trojhlas-
nych skladieb, boli napisané ako ,,u¢ebnica vhodna pre
milovnikov hry na klaviri“ (1723). Tieto skladby su,
podobne ako v Temperovanom klaviri, zoradené podIa
ténin, ale najviac so Styrmi predznamenaniami. Bach
prevzal titul pravdepodobne od Bonportiho, ale forma je
jeho vlastna. Invencie si skomponované vo figovom §tyle,
nie su to vSak figy; svedCia o vitazstve prisnej techniky,
o ktorej sa Bach Specidlne zmienuje vivode k tomuto dielu.
Chcel, aby S$tudenti ,,ziskali predstavu o komponovani‘
a naudili sa ,hrat cisto*“ a ,,spevne‘. Technicky zdmer
vystupuje zvla$t do popredia v trojhlasnych Sinfonidch,
ktoré kladi na hracCove interpretacné a technické schopnosti
Upevnenie fugy vo sfére ,,absolitnej hudby malo svoj
pendant vo sfére tanecnej hudby v dalekosiahlej stylizacii
klavesovej suity. Nazvy takzvanych ,,anglickych* a ,.fran-
cuzskych‘ suit nielenZze nie st autentické, ale pokial ide
o $tyly, ktoré naznacuju, si dokonca nespravne. Ani jeden
cyklus uz so skuto¢nou tanec¢nou hudbou nesuvisi, pretrva-
vaju iba celkové obrysy rytmickych formil, z ktorych
Stylizdcia vytvorila krehkd atmosféru abstraktnej hudby.
O vzniku tychto suit vieme len to, Ze patria do kothenského
obdobia, ale zo itylovych rozborov je takmer isté, Ze ako
prvé vznikli Anglické suity. Od anglického §tylu je tento prvy
cyklus velmi vzdialeny; prezradza silny vplyv talianskeho
a francuzskeho $tylu, ale — a to je pre toto stadium Bachovej
tvorby priznaéné — su prisne rozliSené a nevyskytuja sa
siCasnc v jednej Casti. Prelidia si skomponované podla
talianskych modelov, najma preludia k druhej a tretej suite,
kde je forma concerta grossa a ritornelu tplne prispésobena
pre &embalo. DalSie asti prezradzaji francizsky vplyv:
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v kazdej suite je viac ako jeden courante; pricom prevladaju
zlozité rytmy francizskeho typu courantu; niektoré tance
maja doubles s agréments, vypisané s priznacnou nemeckou
dékladnostou. V allemande z 1. suity A dur sa ,,style brisé*
clavecinistov prejavuje v najcistejSej podobe. Bach este
pouziva arpeggiové lutnové figiry, ale do tejto jemnej
faktdry vniesol takd motivicki pracu, Ze voIne vedené hlasy
vytvaraji dojem, akoby vznikali ,,zriedenim‘‘ kontrapun-
ktickej faktiry, teda celkom opa¢nym postupom.

Vo ,.francizskych* suitdch uz taliansky, francizsky a ne-
mecky $tyl nestoja vedla seba, ale mieSaji sa s Bachovym
individudlnym Stylom. Toto splynutie je samo osebe doka-
zom, Ze druhy cyklus vznikol neskdr. Stru¢nost jednotlivych
Casti sved¢i okrem iného aj o uspornosti, typickej pre
umelecku zrelost. Skér melodicky nez motivicky charakter
tancov Francuzskych suit pripomina taliansky Styl; najma
vdaka rychlemu talianskemu corrente, ktory sa tu vyskytuje
castejsie neZ jeho pomaly francuzsky variant.

Bachova komornéa hudba je vrchol jeho tvorby z kothenské-
ho obdobia. Je pozoruhodné, Ze vicsinu sonat neskompono-
val pre dva melodické nastroje a generalny bas, ale iba pre
jeden melodicky nastroj (husle, flauta alebo viola da gamba)
a obligdtne ¢embalo. Nemeckéa naklonnost ku kladvesovym
nastrojom naznacuje, Ze ho neuspokojovalo pouZivat ¢em-
balo len ako generalny bas; urobil z neho koncertujici
néstroj a pre prava ruku napisal celkom nezavisly part, ktory
by sme mohli povaZovat aj za druhy melodicky ndstroj.
Bachove ,,s0lové‘ sondty st vlastne triovymi sondtami,
skondenzovanymi pre dva néstroje, a ¢o je priznacné, jedna
zo sonat pre violu da gamba je vlastne len zhustenim
povodnej triovej sondty pre dve flauty. O tom, Ze tieto
sonaty sd vyrazne ovplyvnené koncertantnym Stylom, svedci
nielen charakter tém, ¢asté vyuzivanie dacapovych a ritor-
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Posledna suita
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Tebriu,

podla ktorej moze
huslista hocikedy
regulovat palcom

tlak slacika

a ktori vehementne
roz8iroval Schweitzer,
spochybnil,

aocividne pravom,
Beckmannv diele

Das Violinspiel. Zda sa,
Ze v Bachovych &asoch
sa akord musel hrat

v podobe arpeggia.

SPLYNUTIE NARODNYCH S$TYLOV: BACH

nelovych foriem, ale najmé majstrovsky zvladnuta general-
nobasova homofénia, ktora je podkladom aj fiigovych Casti.
Kym sonaty pre flautu mali — podobne ako koncert — len tri
Casti, husfové sondty zvidcSsa mali Stvorcastovy pddorys
chramovej sondty. Prva verzia 6. huslovej sondty (existuja
tri verzie) doviedla princip da capo k vrcholu. Prva (ast,
ktora je sama osebe dacapovou formou, sa celd opakuje ako
velké da capo na konci, a takto ramcuje tri pomalé, vyslovne
lyrické Casti. Sposob, ktorym Bach v sonétach spajal fugovi
techniku s koncertantnym §tylom, je priam niddherny. Co do
kontrapunktickej brilantnosti a emocionalneho bohatstva sa
tymto sondtam nevyrovnd nijaké dielo v celej literatire
triovej a sélovej sonaty.

NajvelkolepejSimi dielami polyfonickej sld¢ikovej hudby je
bezpochyby Sest suit pre sélové violonelo®” a Sest sondt pre
solové husle senza continuo, ktoré sa skladaji z troch
chramovych a troch komornych sonéat. Nesmierne zlozita
technika, najma ustavi¢né pouZivanie dvojhmatov a akor-
dickej hry,*8 nie je len virtu6znou zileZitostou, ale prirodze-
nym doésledkom zloZitosti Bachovho hudobného mys-
lenia.

Bachovo tusilie komponovat za kaZzdi cenu polyfonicky
prekonalo technické obmedzenia husli. Skér zdanliva nez
skuto¢na huslova polyfénia pripomina sugestivnu Gaultie-
rovu lutnovi kompozi¢ni metédu, ktord je vSak u Bacha
neporovnatelne pdsobivejSia. Bach ocakaval, Ze posluchac
si domysli vedenie hlasov, ktoré mohol na husliach iba
naznalit. Mattheson bez toho, aby spomenul Bachovo
meno, citoval impozantnd figu z Huslovej sondty C dur,
pravdepodobne najdlhsiu zo vSetkych Bachovych fiig, a na
Fuge a mol si pravom cenil neoby¢ajnu prostotu vyrazu. Je
velmi zaujimavé porovnavat jednotlivé figy pre husle s ich
prepisom pre organ, ktory Bach urobil v neskor§om obdobi.
Z tychto transkripcii vidno, Ze naznadena polyfénia sa
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zaklada na prisnom vedeni hlasov, ktoré je v prepise plne
realizované. Majstrovska Chaconne d mol, vybudovana na
kombindcii prvého a druhého typu ciacconového basu
v tradi¢nom sarabandovom rytme, sa sklada z nddhernych
sérii melodicko-rytmickych variacii. Podobne ako v Lullyho
a Purcellovych ciaccondch nadhlym prechodom do rovno-
mennej téniny v priebehu skladby sa jednotlivé variacie
spajaja do velkej trojdielnej formy.

Z orchestralnych kompozicii tretieho obdobia vidno, ako
vynikajico Bach zvladol taliansky koncertantny §tyl. To,
ako nesmierne sa jeho tvoriva predstavivost obohatila prave
koncertom, sa vyrazne prejavuje uz v jeho komornej hudbe,
ale predsa len nie tak naplno ako v sélovych koncertoch,
v concerti grossi a v orchestralnych ouvertdrach. Len tri
z Bachovych pocetnych husfovych koncertov sa nam zacho-
vali v pévodnej podobe: sdlové koncerty E dur a a mol
a Koncert d mol pre dvoje husli. Takmer vSetky ¢embalové
koncerty pre jeden aZ Styri nastroje, skomponované pravde-
podobne pre lipské Collegium Musicum, st Gpravami jeho
vlastnych alebo Vivaldiho koncertov pre husle alebo iné
nastroje. Iba Koncert C dur pre dve cembald a dva koncerty
pre tri éembald, zda sa, tvoria vynimku, ktora potvrdzuje
pravidlo.

Bachovym vzorom bol Vivaldiho moderny typ koncertu,
s ktorym sa zozndmil vo Weimare. Tento taliansky model
viak v porovnani s tym, ¢o z neho Bach urobil, vyzera len
ako hold kostra. V jeho rukéich sa z neho stala celkom
nezavisla, osobita kompozicia, ktora sa vyznacuje vyrazny-
mi témami, jasnou formou a bohatou kontrapunktickou
faktdrou. Primes polyfonie nevyhnutne zahmlieva kontrast
tutti — sdlo, ale tito formovu zloZitost vyvazila dacapova
forma, vdaka ktorej sa z bohato ¢lenenej ritornelovej formy
stala jednoliata trojdielna Struktira, ako napr. v prvej Casti
Huslového koncertu E dur a v niektorych Brandenburskych
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koncertoch. Bohatstvo formy tychto koncertov sa odraza aj
v obCasnom vyuZzivani tematického kontrastu. Pomalé &asti
st podobne ako u Vivaldiho ¢asto vybudované na viac alebo
menej striktnom ostindtnom base, o ktory sa opiera bohato
zdobena kantiléna s6lového nédstroja.

Splynutie generdlnobasovej homofénie a kontrapunktickej
faktury sa nikde neprejavuje tak zretelne ako v Siestich
Brandenburskych koncertoch (1721), ktoré st vdaka jasa-
vému optimizmu povaZované za vrchol dvornej zdbavnej
hudby. Nesmierne roznorodé inStrumentilne obsadenie
nadvidzuje na koloristicki tradiciu Benatok a Vivaldiho
koncertov; zdoraziiovanie drevenych dychovych ndstrojov
je vSak dediCstvom typicky nemeckej hudby mestskych
trubacCov (Stadtpfeifer). Bach vyuZiva striebristy ton klariny
(11. koncert), zobcovych flaut (IV. koncert) a prenikavy hlas
violina piccola (husiel naladenych o mald terciu vyssie ako
zvyCajne) spolu s rohmi a hobojmi (1. koncert). V V.
koncerte vystupuje flauta a husle s ¢embalom; klavesovy
part je viak taky vyrazny, Ze dielo je vlastne prvy vyznamny
Cembalovy koncert, ktory sa nam zachoval. Vdaka maj-
strovsky vybudovanym témam, farbistému, no masivnemu
kontrapunktu a rytmickej rozmanitosti mozno Brandenbur-
ské koncerty povaZovat za najstrhujicejSie a najumeleckej-
Sie concerti grossi baroka.

V Styroch orchestralnych ,,ouvertirach pre slacikové
nastroje a rozlicné kombindcie drevenych dychovych na-
strojov doviedol Bach komorni suitu k vrcholu. VSetky sa
zaCinaju velkou franciizskou ouvertirou, ktorych figové
useky su dovtipne modifikované koncertantnym principom.
Zodpovedaju fagovym dastiam Brandenburskych koncer-
tov. Bachove tance si vyjadrenim tych najveselSich pocitov,
¢o najlepSie dosvedcuje neodolateIna Badinerie pre s6lovi
flautu a slaciky z I1I. suity. Skvely Air z IIl. suity, zdanlivo
jednoducha skladba, je vybudovany na oktdvovom motive
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v base, ktory pripomina techniku organového pedalu. Bach
si svoju orchestrdlnu a komorni hudbu cenil veImi vysoko,
o ¢om sveddi aj fakt, Ze pocas pobytu v Lipsku sa k nej z ¢asu
na Cas vracal. Kazdy tyzden potreboval novi kantatu, a tak
Casto rychlo upravil niektoré svoje predchadzajice dielo pre
iné nastroje; niekedy opriadol kantatovy zbor hustym
tkanivom hudby so samozrejmostou, ktoru je tazko slovami
opisat.

Bach ako kantor. Lipsko

STVRTE OBDOBIE BACHOVHO UMELECKEHO
vyvinu sa zacina v chrame sv. Tomasa v Lipsku, kde posobil
ako kantor (1723), a kondi sa rokmi, ked skomponoval
posledné kantaty (okolo roku 1745). UZ v roku 1720 sa
marne uchadzal o miesto organistu v hamburskom kostole,
kde ako pastor posobil Neumeister. Ani v Lipsku nebol
jedinym kandiddtom. Miesto najprv ponukli Faschovi, hoci
sa on vobec neuchddzal, potom uvazovali o Telemannovi
a Graupnerovi, odchovancoch $koly pri chrame sv. Tomasa,
ktori boli v tom €ase uz slavnymi skladatelmi, ale pretoZe sa
Telemann rozhodol zostat v Hamburgu a Graupner sa zo
svojho podsobiska nemohol uvolnit, napokon jednohlasne
zvolili Bacha. Bachovi sa nechcelo vymenit miesto dvorného
hudobnika za miesto kantora, pretoZe sa mu nepéacila
skutocnost, Ze bude podriadeny mestskej rade. Drobné
spory s nadriadenymi, v ktorych sa prejavoval ako hasterivy
a prchky ¢lovek, mu strpdili dalSie roky Zivota.

V Lipsku sa Bach opit zameral na svoj ,,konecny ciel*, na
ktory myslel uz vtedy, ked sa uchadzal o miesto v Hambur-
gu. Medzi jeho oficidlne povinnosti kantora patrilo skompo-
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novat na kazdd nedelu a cirkevny sviatok kantatu. Z piatich
cyklov (o tristo kantat), ktoré tu napisal, sa ndm zachovalo
necelych dvesto. Vidno na nich, ako Bach v obdobi plnej
zrelosti rozsiril a prehibil tito formu. Kantity $tvrtého
obdobia sa vyznacuju zrelou integraciou starych a novych
foriem. Postaéi, ak si vSimneme jeden z najlepsich prikladov
tohto typu, kantatu Herr gehe nicht ins Gericht (BWYV 105),
ktord Bach skomponoval v prvych rokoch svojho pésobenia
v Lipsku (asi v roku 1725). Zacina sa velkym viacdielnym
koncertantnym zborom, v ktorom je zifalstvo hriesnika
vykreslené v pochmurnych farbach, pomocou drsného
kontrapunktu a ostrych harmonii. V sldvnej sopranovej arii
Wie zittern und wanken Siinder Gedanken rytmické formuly
sprievodu velmi Zivo vyvoldvaju predstavu ,,chvenia®;
okrem toho mySlienka, Ze hrieSnik nema pod nohami
»pevni zem*, je zndzornenda ndpadnou nepritomnostou
generalneho basu — iba viola vyjadruje ,,vratky zdklad*
hudby. Predposledna Cast — tenorova aria s obligatnym
rohom, ktora stavia do protikladu duchovny svet a prazdno-
tu pozemskych radosti — je napisana vo velkej forme da
capo. Aria vyuZiva in§trumentélne postupy koncertantného
Stylu, preto je pre interpreta technicky velmi naroc¢ni.
Zaverecny chordl Jesu, der du meine Seéle, je koncentrova-
nou rekapitulaciou hlavnej myslienky celej kantaty: sprie-
vod sa zacina rozochvenymi figirami prvej arie, ktoré v§ak
pozvolna tichnu, a na konci si uZ ndstroje rytmicky
zjednotené s melddiou, ¢o je symbolom pokojnej, pevnej
viery.

Po roku 1730, ked mal Bach k dispozicii iba niekolkych
spevakov (disciplina sa v $kole zna¢ne zhorSila), zacal
komponovat s6lové kantaty. V tychto dielach bolo viac
vokalnej virtuozity ako v ostatnych kantatach a pochopitel-
ne, svetské formy prevladali nad chordlom. Ich will den
Kreuzstab (BWV 56), jeden z vynikajicich prikladov
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s6lovej kantdty, je napisany pre bas a maly orchester.
V prvej arii, ktord ma ritornelovi formu koncertu, si Bach
neodoprel potesenie ilustrovat slovo ,,kriz*“ krizikom. Této
slovnd hracka vyznie naplno len v nemcine, pretoze iba
v tomto jazyku su ,kriz‘ a ,krizik* homonyma. Slavny
recitativ z kantaty prirovndva Zivot k plavbe; zvineny motiv
basu (morské viny) sa konéi presne vo chvili, ked sa v texte
hovori ,,tak opuastam lod*‘, teda ked moreplavec dosiahol
pevninu. Silné obrazné motivy Bach pouziva uz zdrZanlivej-
Sie, o sved¢i o jeho zrelom majstrovstve v tlmoceni
prislusnej nélady. Druhé aria s obligdtnym hobojom ma
opidt velkid formu da capo, ktord sa v jeho poslednych
dielach vyskytuje velmi casto. Kantata sa kon¢i jednodu-
chym Stvorhlasnym choralom.

I ked sd tieto kantdty velmi zaujimavé, predsa len si
vzhladom na chordlova kantatu, ktord sa v Bachovom
$tvrtom obdobi stidva Coraz délezitejSou, druhoradé. Cim
bol Bach star$i, tym va¢Smi sa usiloval podriadit svoju hudbu
liturgii a tym viac napliial svetské prvky novej kantaty
duchom liturgie. Tiito vnitorni premenu dosiahol tym, Ze
text celej kantaty oprel o slova choralu, ktoré samy osebe
pripominali liturgiu. Prvy ver§ mal teraz zvycajne podobu
monumentalnej chorilovej fantazie a posledny bol jedno-
duchym Stvorhlasom. Prostredné verse choralu zostali bud
bez zmeny, alebo sa parafrdazovali v podobe recitativu a arie.
Duchovni jednotu kantaty teda zabezpecoval text aj
melédia choralu. Prekryvanie inStrumentalnych a vokalnych
prostriedkov 1 fakt, Ze .substancia chorilovej melddie
poznacila vSetky formy, si vyzna¢nymi charakteristickymi
¢rtami choralovej kantaty. Vo vokalnej podobe tu vystupuja
chordlové recitativy, choralové arie, choralové koncerty,
choralové ciaccony, choridlové sinfonie a rozlicné typy
organového choréalu. Bach nemal nijaky vzor pre chordlovi
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kantatu; vytvaral si ho sam, za pomoci lipského basnika
Picandera. Choralovad kantita sa zvyCajne povaZuje za
archetyp Bachovej kantaty, ale pre prvé tri obdobia jeho
tvorby nie je typicka; az v Lipsku sa Bach zacal hlboko
zaujimat o liturgiu, a prave vtedy sa choridlova kantata
prenho stala hlavhym typom kantaty.

Najtypickej$im prikladom chorédlovej kantity je znama
Christ lag in Todesbanden (BWV 4); pravdepodobne
vznikla podla nejakého skorSieho modelu, ktory sa neza-
choval. Ma podobu variicie per omnes versus a nadvizuje
na tradiciu duchovného koncertu a organovej varidcie, no s
v nej aj chordlové arie v koncertantnom Style. Text
a melddia choridlu sa zachovdva vo vSetkych verSoch.
Kumulativny u¢inok kontrapunktickej virtuozity, abstrakt-
nej konzistencie a obraznosti ohromuje predstavivost poslu-
chaca. NeskOr sa uZz Bach nikdy nepokusil skomponovat
takyto archaicky typ kantaty.

Prikladmi typickej chordlovej kantaty st Ein feste Burg ist
unser Herr (BWYV 80), Jesu, der du meine Seele (BWV 78),
Christ unser Herr (BWYV 7) a mnoho dal$ich. Prva z tychto
kantat, ktora je vlastne novou verziou kantaty z weimarské-
ho obdobia, sa zadina nadhernou chorilovou fantaziou,
Zéikladni myslienku chordlu symbolizuje prisny kanon
medzi najvy$S$imi a najniz§imi ndstrojovymi hlasmi. Tieto
kanonické canti firmi ako obrovské Zelezné puta zvieraju
brilantnua fiigu, ktorej téma je tak isto odvodena z chorélu.
Druhy velky kantdtovy zbor, v ktorom sa uchvatnym
spdsobom zobrazuje boj medzi veriacim a diablom, je
monumentalna choralova fantdzia v koncertantnom style. Je
to jeden z mala pripadov, ked vSetky hlasy spievaji choral
unisono a v oktavach na pozadi ustavi¢ne plynicich proti-
motivov, ktoré hra orchester. Cantus firmus stoji ako pevna
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skala viery navzdory pokuSeniam sveta. Celd cast je
predchnutd duchom vzdoru a vyvoldva grandiézny obraz
apokalyptickej vizie.

Jesu, der du meine Seele, skomponovana okolo r. 1740, je
prikladom Bachovho zrelého kantatového Stylu. Velky
uvodny zbor kantaty je choralova ciaccona, hddam najdoko-
nalejsi priklad tejto hudobnej formy. Bach spojil treti typ
ciacconového basu s chordlom, realizovanym dvoma obli-
gatnymi hlasmi (soprdnom a rohom), a hoci ani jedna
melddia nie je Bachovym pévodnym dielom, spojil ich tak
presvedéivo, Ze vyznievaji ako téma a protitéma. Tazko
a sugestivnost hudby, nesmierne dramatické recitativy,
vzneSeny koncertantny s$tyl velkych arii da capo alebo
bohatstvo melodickych a harmonickych myslienok.
Melodicka podstata chordlu prenikla aj do nevelkého poctu
vyznamnych motet pre jeden alebo dva zbory, pochadzaja-
cich z lipského obdobia. V pathlasnom motete Jesu meine
Freude sa chordlové verSe striedaji s textom epistol.
Zikladna myslienka — protiklad tela a duSe — je najvyraz-
nejsie vyjadrend vo fiige, ktora je jadrom skladby.

Vrcholom Bachovych chordlovych kompozicii su Styri mo-
numentalne diela z lipského obdobia: dvoje pasii (Jdnove
a Matrusove), Magnificat a velka Omsa h mol. Janove pasie
zacal Bach komponovat v Kothene a dokoncil ich v Lipsku.
Ich dnesSna podoba je vysledkom niekolkych tprav, v kto-
rych sa k pévodnému dielu na zaciatok a na koniec pridali
velké zbory da capo. Niektoré casti textu Bach prevzal
z trochu nevyrazného Passion Oratorio od Brockesa (zhu-
dobnil ho aj Keiser, Telemann, Hindel a Mattheson), ale
part evanjelistu sa pridrZiava luterdnskeho textu evanjelia.
T4 ista hudba sa vyskytuje viacrdz s réznymi slovami, z ¢oho
usudzujeme, Ze Bach komponoval toto dielo vo velkej
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Casovej tiesni. Dramaticky realizmus a stru¢nost Jdnovych
pasii sa napadne odliSuji od kontemplativnosti a epickej
Sirky Matusovych pasii (1729), hoci ani tomuto dielu
nechybaji dramatické kvality. Ak porovnidme prekrasne
pokojné ariézo pre bas Am Abend (Matusove pasie, ¢. 74)
a vzpurné ari6zo Betrachte meine Seele (Jdnove pasie, €. 31),
pochopime, akd rozdielna je ich nalada, hoci navonok s si
podobné. V Marisovych pasiich zdobraziiuje Bach text
Biblie tym, Ze slova Krista obklopuje svidtozZiarou akordov
slacikovych nastrojov a v Cistopise partitity poddciarkol
vietky citaty z Pisma cervenym atramentom. V dvodnom
zbore, rozsiahlej choralovej fantazii pre dvojity zbor, dva
orchestre a generdlny bas, cantus firmus spieva unisono
oddeleny zbor chlapcenskych sopranov. V tejto Casti sa
v plnom lesku objavuje organové prelidium, aké Bach
komponoval v neskorSom tvorivom obdobi, prevedené do
vokalneho média. V oboch pasidch sa viackrat vyskytuja tie
isté chordly, no harmonizované vzdy inak, v zavislosti od
textu. Komentuji dej a vyskytujui sa budto vedla arii a aridz,
alebo sucasne s nimi. V basovej arit Mein teurer Heiland
(Jdnove pasie, ¢. 60) zaznievaji sicasne dve samostatné
kompozicie — dprava choralu a basova aria s generalnym
basom. Taku obdivuhodne pdsobivi skladbu mohol vytvorit
iba Bach.

Magnificat, svoje najbohatsie a najkonciznejsie velké zbo-
rové dielo, zloZil Bach pre viano¢né nespory (1723).
Nadhernou a jasavou atmosférou téniny D dur pripomina
radostné zbory z Omse h mol. Aj pouZitie gregorianskeho
tonu peregrinu ako cantu firmu poukazuje na toto neskorsie
Bachovo dielo.

Bach skomponoval Omsu h mol pre katolicky dvor v Draz-
danoch v nadeji, Ze ziska titul dvorného skladatela, ktora sa
mu napokon aj splnila. V tomto diele sa povzniesol nad
vierovyznanie. Omsové ordindrium existovalo aj v protes-
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Porovnaj fugovi tému
vrovnakej ténine

v Temperovanom
klaviri

(zv.1,¢.24).
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tantskej bohosluzbe, o ¢om svedcia aj Bachove mensie
omsSe, ale toto dielo svojimi obrovskymi rozmermi presahu-
je akékolvek liturgické uréenie, ¢i uz protestantské alebo
katolicke. Napriek tomu Bach zdéraznil dogmaticka délezi-
tost urcitych Casti ordinaria tym, Ze pouZil gregoridnske
melodie pre Credo a Confiteor v podobe cantu firmu
v augmentdcii alebo v kdnone. V niektorych Castiach vyuzil
hudbu zo svojich skorsich kantat. Napriklad pre Crucifixus
si vypoZi¢al vokdlnu ciacconu z kantity Weinen Klagen
(BWV 12), ale prekvapujici ndvrat k durovej ténine
prostrednictvom zvidcSenej sexty v zavere¢nej kadencii je
vynikajucim ndpadom, ktory Bach k omsi pridal aZ dodato¢-
ne pocas jej prepracovania. Dvandst variacii na ciacconovy
bas (treti typ) je vrcholom barokovej tvorby v tejto sfére.
Ani v jednom Bachovom zborovom diele nedosiahol
kontrapunkt luxurians také vySiny, ani v jednom tak
dokonale nesplynulo harmonické bohatstvo a syta kontra-
punkticka faktira. Zvlnena figova téma prvého Kyrie*® so
svojimi neobmedzenymi harmonickymi a kontrapunkticky-
mi mozZnostami uddva tén celému dielu. Vzhladom na
rozmery tohto diela nas udivuje, Ze velkd forma da capo
prevlada nielen v aridch a duetach, ale niekedy dokonca aj
v zboroch.

Vianocné oratorium (Weihnachts Oratorium) sa Casto zara-
duje medzi Bachove velké diela. Sklada sa z cyklu samostat-
nych kantat, ktoré si urcené pre Sest sviatonych dni,
idacich po sebe. Tvoria ho takmer vylu¢ne svetské kantity,
takZe nadvizuje na svetské skladby a serenady, skompono-
vané pri prileZitosti narodenin, svadieb, uvitani a inych
spolo€enskych sldvnosti vo Weimare, K6thene a Lipsku.
Viac rdz sa uz vyslovilo polutovanie, Ze Bach nemal
prilezZitost napisat operu; najbliZSie k nej maju jeho svetské
kantaty, a nie ndhodou mnohé€ z nich oznacil ako dramma
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per musica. Pristupoval aj k nim seriézne, pretoZe ich
nepovazoval za podradni hudbu, a tak v svetskych kanta-
tach vytvoril bohati pokladnicu dramatickej a Zartovnej
hudby, ktord je vsak, zial, mdlo znama. Vdaka Iibivému
kontrapunktu, dramatickej charakterizacii a malebnému
zobrazeniu prirody znesu porovnanie s Handlovymi dielami
tohto Zanru. Uvedieme aspon najlepsie skladby: Svadobnd
kantata, Sedliacka kantdta, Kdvovd kantdta, Phoebus a Pan,
Spokojny Aeolus, Herkules na rdzcesti. Posledné Styri su
neprekonanymi veldielami. Fakt, Zze Bach tak casto Cerpal
pri komponovani chramovej hudby zo svojich svetskych
kantat (len zriedkakedy opacne), sa vysvetloval kategoric-
kym tvrdenim, Ze musel stale skladat v sakrdlnom Style, aZe
jeho svetské diela ,,neboli rydzo svetské‘ (Spitta). Ni¢
nemdze byt dalej od pravdy. Po prvé v barokovej hudbe
nejestvovala presnd hranica medzi sakrdlnou a svetskou
hudbou, ¢o dokazuje aj fakt, Ze oba druhy hudby navzajom
suplovali svoju funkciu, po druhé nova kantata bola sama
osebe odvodend zo svetskej kantdty; a po tretie contrafac-
tum bolo zdkladnym prvkom barokovej hudby len preto,
lebo hudbu ovladali zdkladné afekty, ¢i uz to bola hudba
svetska alebo sakrdlna. Je velmi zaujimavé, Ze Bach
v upravach svetskej hudby na chramové kantity velmi
starostlivo zachovaval zakladna eméciu; len ked bol v ¢aso-
vej tiesni, nevenoval afektom takmer nijakd pozornost, ¢im
sa ilustrativna rovina jeho hudby stala nevyhnutne celkom
nezrozumitelnou.

V inStrumentilnej hudbe Stvrtého obdobia Bach zbieral
plody svojho dlhoro¢ného usilia dosiahnut vo vsetkych
druhoch hudby taky stupeii Stylizacie, aby sa stali vrcholmi
barokovej hudby. Neskorsie Bachove diela sa od jeho ranej
tvorby liSia istymi novymi €rtami, ktoré modifikujua jeho §tyl,
inak ddsledne konzervativny. Nejde len o virtuéznu techni-
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Editori

Bach Gesellschaft
nepostrehli,

Ze tento jasny rozdiel
v ndzvoch sved&i
orozdiele v §tyle.

V tomto, ako aj v nasle-
dovnych vydaniach
je ndzov druhého

a §tvrtého courante
,,opraveny* na
corrente.
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ku a la Domenico Scarlatti, najmé o hru s kriZenim ruk, ale
aj onaznaky periodickej frazovej Struktuary a Strukturalneho
tematického kontrastu, najméa v partitach a v Preludiu Es
dur pre organ (tzv. sv. Tvojica).

Zbierka Klavieriibung (vyd. 1731 a neskor) dostala oznace-
nie opus 1, ¢im nastala anomalna situdcia, pretoZe vznika
dojem, ako by skladatelov prvy opus zdroven bol jeho
najzrelSim dielom. Zo Styroch cCasti zbierky iba prva, druha
a Stvrta je pre Cembalo; su to Partity, Taliansky koncert
a Francuzska ouvertura (Suita h mol) a Goldbergovské
varidcie. Monumentalna Chromatickad fantdzia a fuga d mol,
Fantdzia a fuga c mola druha Cast Temperovaného klaviraza
Bachovho Zzivota nevysli. V Partitdich a vo Francuzskej
ouverture je uZz proces Stylizicie zaviSeny: jedna Cast je
nazvand Tempo di Minuetto, ¢o naznacuje, Ze tanecné
formuly uZ stratili vyznam. Okrem toho tu ndjdeme volne
vloZzené charakteristické skladby ako Burleska, Scherzo,
Echo atd. Vo funkcii ivodnych casti sa tu vyskytuja vietky
doélezité formy od toccaty cez praeambulum, francizsku
ouvertiiru a fantaziu az po taliansku sinfoniu. Bach striedal
francizsky a taliansky typ courantu, priCom ich v nazvoch
starostlivo rozliSoval a oznacoval francizsky ako courante
a taliansky ako corrente.>® Po $tylovej stranke patria partity
k Bachovym najvyspelejsim dielam.

Goldbergovské varidcie sumarizuji cely vyvoj barokovej
varidacie. Opieraji sa o ciacconovy bas v sarabandovom
rytme a s zoradené tak, Ze po dvoch voInych varidciach
nasleduje vZdy jedna v kdnone. Nesmiernu roéznorodost
foriem (kanon, figa, quodlibet, tance, ouvertiara, triovd
sondta atd.) a nezvy€ajni zloZitost hudby prekonava uz len
technicka ndroc¢nost a farebné efekty, ktoré nie st v Bacho-
vej hudbe Castym zjavom. V Talianskom koncerte skladatel
brilantnym spdsobom prisp6sobil orchestralnu formu kldve-
sovému néstroju; toto dielo predstavuje konecni podobu
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Titul, obsah
azoradenie skladieb

v Temperovanom
klaviri

napodobnil organista
Weber, ktorého cyklus
sa isty ¢as povaZoval

za Bachovu prediohu
(vysiel vNeue Bach
Gesellschaft, 1933).
Pochddza vSak priblizne
zroku 1750 amd

slabii umelecki drovet.
DalSou imiticiou je
ABC Musical

od Kirchhoffa,
Pachelbelovho Ziaka.

(52 )

Spitta podobne ako
Rustsi o tychto
sonatach (ako aj

o Passacaglii c mol)
mysleli,

Ze neboli napisané
pre organ, ale pre
pedalové ¢embalo.
Autograf ich vSak
urluje pre ,,dva
manualy (clavier)
apedal“ urenie,
ktoré je v Bachovych
organovych dielach
bezné. Okrem toho
v dobovych rukopisoch
sa tieto sondty
vyskytuji spolu
sorganovymi figami
aajsam Bach vloZil
niekolko

pomalych ¢astisonat

do organovych skladieb.

Spittova domnienka,
Ze terminom ,,clavier
sa oznacoval klavi-
chord, je nespravna.

SPLYNUTIE NARODNYCH S$TYLOV: BACH

toho, o ¢o sa usiloval uz v prelidiach k Anglickym suitdém.
Vo vzrusSujiacej Fantdzii ¢ mol doviedol Bach k tplnej
dokonalosti dvojdielnu sondtu Scarlattiho typu. Velka
skoda, Ze faga, ku ktorej bola tiato fantizia napisana ako
prelidium, sa zachovala len vo fragmentoch. Druhy diel
Temperovaného klavira(1744)! je systematickym siihrnom
mnohych neskorych, ale aj niektorych ranych prac. Od
prvého dielu sa odliSuje takymi modernymi ¢rtami ako napr.
voIné vedenie hlasov, typické pre Scarlattiho $tyl, a monote-
maticka sonatova forma (pozri Preludium D dur,zv. 11, €. 5).
Mnohé témy fig, napr. Figy a mol (zv. 11, €. 20) dosiahli
takd mieru individudlnosti, aka je priznac¢na len pre Bachov
najzrelsi Styl.

Organova tvorba lipského obdobia sa zacina slavnymi
Siestimi triovymi sondtami,>? ktoré Bach napisal pre svojho
syna Friedemanna.

Niektoré casti pochddzaji zo skorSich diel, iné sa zasa
naopak stali materidlom pre neskorSie skladby. Bach
aspesne pokracoval v spajani formy koncertu a koncertant-
ného Stylu s preciznym polyfonickym vedenim hlasov.
Zhustenim triovej sonaty do sélovej skladby veImi vyrazne
prispel k rozvoju svetskej ,,komornej hudby* pre organ.
V takzvanych ,,velkych* Preludidch a fiigach C dur, h mol,
e mol a Es dur Bach skuto¢ne dosiahol nemozZné: z dvoch
heterogénnych foriem — koncertu a figy — vytvoril vysSiu
stylova jednotu. V tychto ,,koncertantnych figach* preva-
Zuje forma da capo (pozri Fiigu e mol), interlidia nadobuda-
ju charakter s6l, expozicie zasa charakter tutti a aj v preli-
didch vystupuje do popredia kontrast tutti — sélo (pozri
Preludium h mol a Prelidium Es dur).

Bach sa usiloval ,,posvitit* formu koncertu a dostat ju ajdo
liturgickej organovej hudby lipského obdobia. Pod vplyvom
koncertu nadobudaja chordlové prelidid dplne novy cha-
rakter. Rozrastaji sa do velkych Casti so Siroko budovanymi
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Porovnaj toto
preludium

so spracovanim toho
istého chordluv G dur
(Klavieriibung II11).
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interlidiami, v ktorych, ako sa zd4, je choralovy cantus
firmus Casto podriadeny samostatnému materialu, spraco-
vanému v koncertantnom Style. Vzhfadom na ich vnitorni
aj vonkajsiu vystavbu su tieto pasaZe oznacené ako interli-
dia celkom nevhodne. Extrémnym pripadom takéhoto typu
skladby je pozoruhodné trio A dur Allein Gottin der Hoh™?:
v skutoCnosti je to Cast koncertu, ktorej téma anticipuje
meloédiu chordlu, no sam chordl zaznie aZz celkom pred
koncom, aj to len fragmenéarne.

Medzi choralové prehidia z neskorého obdobia patri Sest
Schiiblerovych chordlov, osemnast velkych prehidii, ktoré
Bach prepracoval a usporiadal kratko pred svojou smrtou,
a tretia Cast cyklu Klavieriibung. Prvy cyklus, ktory vysiel
tlacou este za skladatelovho Zivota, obsahuje iba presné
transkripcie Casti niektorych kantat, ktoré potvrdzuja stylo-
va pribuznost medzi Bachovymi kantatami a jeho organo-
vou hudbou. Slavna ,,osemnéstka‘* prevysuje bohatstvom
a hibkou vietky predchadzajtice typy choralového prelidia.
Na jednej strane tu ndjdeme skladby subjektivneho typu
znameho z Orgelbiichlein s vyraznym ilustrativnym stvarne-
nim jednotlivych verSov, ale na druhej strane sd tu aj
chorilové fagy, chordlové fantazie a prelidia v koncertant-
nom Style. V tejto druhej skupine skladieb je subjektivna
interpretdcia nahradend vzneSenym abstraktnym spracova-
nim témy, ktoré Bacha na sklonku Zivota Coraz vic¢Smi
pritahovalo. Tretia Cast cyklu Klavieriibung je vari najpdso-
bivej$im dokladom toho, ako pevne bol Bach spity s litur-
giou. Obsahuje choraly Lutherovho katechizmu, usporiada-
né v Specidlnom poradi. Podla toho, ¢i chordl pochidza
z kompletného alebo skrateného katechizmu, je zapisany
v celej alebo skratenej podobe, s vynimkou chorilu Svitej
Trojice, ktory sa tu vyskytuje tri razy. Kym neskritené
podoby choralov patria ku koncertantnému typu preladia,
skratené su zvidcsa chordlovymi fugami. Vysoké technické
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poziadavky prelidii si najnapadnejSie v Sesthlasnom preli-
diu Aus tiefer Not s dvojitym obligitnym pedalom. Po
chordloch nasleduji Styri ,,duetd v podobe obrovskych
invencii, ktoré sa hrali pocas prijimania. Cela zbierka sa
zalina a konéi majstrovskym Preluidiom a fugou Es dur,
nazvanym Svita Trojica alebo Svata Anna. Svata Trojicu tu
symbolizujua tri bécka toniny a tri témy trojitej fugy. Bach sa
doésledne pridizal archaizujiceho trendu, a tak vo fuge
vyuzil sweelinckovsky a frobergerovsky typ trojdielneho
ricercaru s postupnou diminuciou témy.

Bach — dokonaly skladatel

DO PIATEHO A POSLEDNEHO OBDOBIA BACHO-
vej tvorivej cesty patri poslednych pit rokov jeho zivota.
V tejto faze, v obdobi najvicsej zrelosti, sa starnici majster
Coraz via¢Smi izoloval od okolitého sveta, aby vytvoril
abstraktné diela, plody svojej samoty: Kanonické varidcie
pre organ na chordl Von Himmel hoch, Hudobnu obet
(Musikalisches Opfer) a Umenie fugy (Die Kunst der Fuge).
Tieto diela st zhrnutim kontrapunktického umenia baroko-
vej hudby a zachycuju jeho podstatu. Prenikaja do najtaj-
nejsich zakuti polyfénie, st to kontrapunktické varidcie na
jedini tému, v ktorych autor vyuziva staré formy, ale napliia
ich novym duchom. Vdaka ich napadne retrospektivnemu
razu sa Bach v tychto dielach javi v takom svetle, v akom ho
videli jeho sucasnici; povazovali ho za najvacSicho majstra
minulosti, dokonalého skladatela, aky sa v dejinach narodi
len raz.

V Kanonickych varidciach Bach archaickym spdsobom
spojil choralovy cantus firmus s viacerymi kontrapunkticky-
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V skutoénosti

je vcykle dvadsat
skladieb,

ale jedna dvojita figa
a jedna zrkadlova figa
sd vlastne iba
prepracovanim alebo
upravou skorsich diel.
Text Umenia fuigy

a Hudobnej obete
janajautentickejsi

vo vedeckom vydani
Davida (Kunst der Fuge
vo vydavatelstve Peters
a Musikalisches Opfer
vo vydavatelstve

G. Schrimer).

Vo vydani

Bach Geselischaft

sa jednotlivé skladby
neuvéidzaji.

v spravnom poradi.
Pozriaj Toveyho
vydanie

Kunst der Fuge, 1931.

SPLYNUTIE NARODNYCH $TYLOV: BACH

mi hlasmi, ktoré zasa spojil najprisnejSou zo vSetkych
hudobnych foriem, kdnonom. V poslednej variacii dokonca
uviedol vietky Styri verSe choralu simultdnne.

Hudobnd obet (1747) vznikla pri prileZitosti Bachovej
navstevy na dvore Fridricha II. v Postupime, kde bol jeho
syn Emanuel ¢embalistom. Kral zadal Bachovi na improvi-
zaciu tému skutocne ,kralovski‘. Po navrate domov ju
spracoval v cykle samostatnych kontrapunktickych variacii,
ktory predstavuje cely vyvin figovych foriem od ricercaru
— dokonca aj podtitul diela je akrostichom slova ricercar
»Regis Iussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta“
— az po kanonicku fugu. K dvom rozsiahlym ricercarom,
ktorymi sa cyklus za¢ina a kondi, patria dve skupiny
kanonov; prva sa obmedzuje na kanonické variicie na danii
tému a druha ju spraciva priamo v kanone. Prejavuje sa tu
vrcholné majstrovstvo tematickej transformadcie a takych
postupov ako raci pohyb alebo zrkadlovy kanon. Velka
triova sonata, ktord je centrom celého cyklu, je po formovej
i po Stylovej stranke najmodernejSou kompoziciou v Hu-
dobnej obeti. Druha Cast, monumentélne da capo v koncer-
tantnom Style, uvadza ,,kralovska* tému v dlhych rytmic-
kych hodnotich veImi podobnym spésobom, ako sa v ne-
skorom type chordlového prelidia uvadza cantus firmus.
Této skladba je Bachovou najlep$ou triovou sonatou.
Podobne ako mnoho Bachovych skorSich diel aj Umenie
fugy ma didaktické zamery. Je to prirucka figovej techniky,
uréend na to, aby krok za krokom ukazala neobmedzené
mozZnosti kontrapunktu, skryté v samotnej téme i figovej
technike. Vdaka sile hudobnej obrazotvornosti sa stala
nenahraditeInou udebnicou polyfénie. Cyklus obsahuje
osemnast fig a kdnonov>* v pribliZzne symetrickom zoradeni.
Zda sa, ze Bach s postupom prace menil celkovy pldn, a tak
niektoré detaily v jeho usporiadani, najmi zaradenie
kanonov, nemoZno urcit s istotou. Bach systematicky
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Bach: Témy
z Umenia fugy

(55)

Této pévodna téma

sa vo flige neobjavila
atento fakt viedol
Rusta (editora vydania
tohto diela v Bach
Gesellschaft),
Schweitzeraidalsich

k mylnému nézoru,

e tato figa do cyklu
nepatri.
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prebera vietky prostriedky fuigovej techniky od najjedno-
duchsich aZ po najzlozZitejSie; cyklus sa zaCina jednoduchou
figou, pokracuje fiigou s inverziou témy, figou, v ktorej je
spracovand téma aj jej inverzia, dvojitou figou, trojitou
fagou, zrkadlovou fiigou a kondi sa Stvoritou figou. Este
poOsobivejsie neZ ohromné technické majstrovstvo je Bacho-
vo umenie tematickej transformadcie; z neutrdlnej témy
(priklad 85a) skladatel vytaZil také charakteristické mys-
lienky ako napr. tému prvej zrkadlovej fugy (priklad 85b).

Zo Stvoritej fugy zostalo len torzo. Kon¢i sa nastupom témy
v trefom hlase; Bach tu po prvy raz uviedol tény
B A C H tvoriace tému figy a zdroven uvddzajice meno
autora, ¢im toto dielo nesie doslova jeho osobni pecat. Smrt
mu zabranila v tom, aby dokoncil §tvrty diel figy, ktora mala
obsahovat kombinéciu prvych troch tém so Stvrtou, ps-
vodnou.*

Svoje posledné dielo, chordlové prelidium Vor deinem
Thron, Bach diktoval svojmu zatovi a Ziakovi, pretoZe uz bol
slepy. Zo sentimentality bol tento organovy choral zaradeny
na koniec zbierky Umenia fiigy, hoci s iou nema vébec ni¢
spolo¢né. V skutocnosti je to iba nové, i ked ovela
dokonalejsie prepracovanie chordlu Wenn wir in hdchsten
Noten z Organovej kniZocky. V tejto poslednej verzii Bach
zachoval p6évodnid harmoniziciu, ale z melddie odstranil
francizske ornamenty, typické pre Bohma, a v siilade so
svojim neskorym Stylom pridal k nej rozsiahle, ale prisne
tematické medzivety. Od subjektivnej interpreticie, cha-
rakteristickej pre jeho ranu tvorbu, presiel k objektivnej
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Bach:

Kénon z Goldber-
govskych varidcii
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prezentdcii liturgickej melddie. Je to zmena, ktora symboli-
zuje podstatu Bachovho umeleckého vyvinu.

Individudlny charakter Bachovej hudby, ktora ziroven
nesie vSetky typické barokové znaky, je dosledok troch
faktorov. Prvym je splynutie ndrodnych Stylov. To najlepsie,
¢o vzniklo v nemeckom, talianskom a francizskom S§tyle, sa
v Bachovej hudbe pretvorilo na vysSiu jednotu. Dal$im
faktorom je takmer neuveriteIné Bachovo technické mayj-
strovstvo. Pre psycholégiu barokového obdobia bolo typic-
ké, Ze technické obmedzenia skor stimulovali nez obmedzo-
vali obrazotvornost umelca. Preto alegorickost a symbolic-
kost, hoci boli intelektudlne, nikdy jeho hudbu neochudob-
nili, ale naopak slizili mu ako zdroj inSpiracie. Bach tak
suverénne nardbal s prisnymi formami, Ze niekedy sa len
tazko da sluchom zistit pritomnost takej prisnej formy, ako
je napriklad kdnon. V Siestom kanone Goldbergovskych
varidcii (priklad ¢. 86) Bach vedie imitujice hlasy iba vo
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vzdialenosti polténu (je to jedna z najtazsich foriem
kanonu), no pohybuji sa tak prirodzene, akoby to boli hlasy
triovej sondty. Dal$im svedectvom Bachovho majstrovstva
si nespocetné revizie vlastnych diel. Rozli¢né verzie kantat
a inStrumentdlnych skladieb sved€ia o jeho kritickom
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Bach:
Uryvok zprvej
trojhlasnej invencie
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pristupe k vlastnej tvorbe a o ustavi¢nom usili o sebazdoko-
nalovanie. Iba taky génius ako on mohol prist na nové
rieSenie v diele, ktoré by kazdy iny skladatel povaZoval za
dokonalé.

Tretim, hadam najdélezZitejS$im faktorom je rovnoviha
medzi polyféniou a harméniou. Bach Zil v cCase, ked sa
klesajica krivka polyfénie pretinala so stipajicou krivkou
harmoénie a vertikdlna a horizontdlna sila boli v rovnovéhe.
Tieto protichodné sily splynuli v dejindch hudby iba raz
a Bach je protagonista prave tohto jedinecného a vzacneho
momentu. Jeho melédie obsahuji maximum linearnej
energie, no sicasne st nasytené harmonickymi moZnostami.
Jeho harménia ma vertikdlnu energiu logickych akordic-
kych postupov, no zdrovei sd vetky hlasy vedené linearne.
Preto ked Bach pisal harmonicky, viedol hlasy nezavisle,
a ked pisal polyfonicky, hlasy podriadoval aj tondlnej
harmoénii. Splynutie tychto dvoch koncepcii malo daleko-
siahle nasledky na narabanie s disonanciou, na melodicki
liniu a faktiru. KedZe harmonické postupy boli v kazdom
momente naznatené presne, hlasy sa mohli volne stretavat
v zaujimavych disonancidch. Bezprostredné néastupy diso-
nancii vratane simultdnnych priecnosti nie st v Bachovej
hudbe vzacnostou, ako vidno v znadmej prvej trojhlasnej
invencii (priklad ¢&. 87). Nepocituju sa viak ako disonancie,
ale skor ako mimovolIny vysledok vedenia hlasov.

Prisna logika Bachovych akordickych postupov ma za
nasledok rychly harmonicky rytmus. Jeho harmonicky
slovnik bol v podstate diatonicky; neapolské akordy a zvag-
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sené sextakordy (jediné dve vynimo¢né chromatické kombi-
nicie) sa zjavuju len zriedkakedy vo velmi vypitych
kadencidch. V dielach Bachovho piateho tvorivého obdobia
sa chromatizmus dostava trochu viac do popredia, ako vidno
v prvom ricercare z Hudobnej obete alebo v druhej trojitej
fuge z Umenia fugy, v ktorej sa mihne motiv B-A-C-H.
Linearna energia Bachovych melédii je désledkom pevnych
rytmickych formil, ktoré zatial eSte nie si zviazané pravi-
delnym akcentom, pretoZe kulminaé¢né body melddie sa
vyskytuji postupne jeden za druhym v jednotlivych kontra-
punktickych hlasoch, a nie odrazu, ako v hudbe, kde
dominuje harménia. Intervalova Struktura jeho melédii sa
zaklada na stupnici alebo na voInych intervalovych krokoch,
ktoré este nie si podriadené trojzvuku v takej miere ako
v klasicistickych témach. Melodicka néaslednost dvoch tercii
bola pre Bacha len jednym z mnoZstva moZnych intervalo-
vych postupov; prave preto témy, ktorych zdkladom nie je
tercia, sa u Bacha vyskytuja castejSie neZ u klasicistickych
skladatelov.

Rovnoviaha medzi polyféniou a harméniou sa najvyraznej-
Sie prejavuje v Bachovej takzvanej ,,skrytej* alebo ,,impli-
kovanej“ polyf6nii. Jeho melodické myslenie bolo tak silne
nasytené polyféniou, Ze uz aj jedind linia vyvolava dojem
polyfénie. Na rozdiel od predstavitelov klasicizmu a roman-
tizmu, ktori rozdelovali melédie alebo akordické postupy do
viacerych linii, aby vytvorili zdanie polyfénie, Bach skon-
denzoval dva samostatné hlasy do jednej linie. Jeho sonaty
pre sélové husle a violondelo si ohromujicimi prikladmi na
skrytd polyféniu, s ktorou sa znovu a znovu stretdvame aj
v inych dielach, napriklad v allemande z 1. partity (priklad ¢.
88). V uvedenom priklade horny hlas vystupuje v dvoch
podobédch — najprv ako jednoducha linia, a potom ju Bach
zapisal v notdcii, v ktorej je zachytend skryta sihra dvoch
hlasov sekvenéného charakteru. PretoZe hornid aj dolna
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Bach:
Allemandaz /1. partity
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melodickd linia allemandy ma ten isty rytmicky model,
v skuto¢nosti implikuji Stvorhlas v rdmci dvojhlasného
kontrapunktu. Polyfonicka linia melédie bola o to i&innej-
Sia, Ze leZala pod povrchom hudby, ¢im neoby¢&ajne obohati-
la faktiru. Preto priezra¢na faktira Bachovej hudby znie

ovela plnSie neZ objemna faktdra hudby jeho siiasnikov.
Navyse v skladbach skomponovanych v §tyle generdlnoba-
sovej homofoénie, napriklad v koncertoch, skrytd polyfénia
vyzdvihuje sélovy part ovela va¢$mi, neZ rozvijanie harmo-
nickych figuracii, bezné u ostatnych skladatelov. Skryta
polyfénia a maximdlna nezdvislost vo vedeni hlasov sa
v Bachovej hudbe paradoxne snibi s totdlnou zavislostou od
tondlnej harménie. Takéto jedine¢na kombinécia spomina-
nych prvkov vnasa do Bachovej hudby ti jedinecni silu,
v ktorej spociva tajomstvo jeho
individualneho §tylu.
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Svetska vokalna hudba v Nemecku pred
Hiandlom

NEMECKA CHRAMOVA KANTATA A HUDBA
pre klavesové nastroje — dva rozhodujice faktory v Bacho-
vom umeleckom vyvine — zohrali v pripade mladého
Haindla ovela menej dblezita dlohu. Tvorili iba stcast jeho
vieobecnej technickej pripravy, ktori neskor uplatnil
v inych hudobnych oblastiach. Ak chceme hovorit o Han-
dlovi, musime mat jasny prehfad o svetskej hudbe v Nemec-
ku, najmé opere, komornej kantéate a piesni s generdlnym
basom.

Talianska opera mala na operu v Nemecku a Rakusku taky
silny vplyv, Ze pokusy o vytvorenie opery v nem¢ine boli zo
zadiatku osihotené. Talianska opera poznamenala aj divad-
lo; viaceré nemecké historické tragédie, tzv. Haupt- und
Staatsaktionen st vlastne adaptdciami libriet benatskych
opier. Strediskd talianskej opery v Nemecku prekvitali aj
v neskorom baroku vdaka tsiliu talianskych skladatelov, ale
aj vdaka nemeckym hudobnikom, ktori dobre zvladli
taliansky S$tyl. Pre mnichovsky dvor pisal opery Steffani
a neskér jeho Ziak Torri; v Hannoveri sa stretneme so
Steffanim a nesk6r s Hindlom; v Drazdanoch tvorili
Strungk, Lotti a neskdér Hasse; Vieden, hlavné stredisko
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opery, sa mdze pochvalit takymi majstrami ako Caldara,
Conti, bratia Bononciniovci a Raka$an Fux. Hindlove
a Hasseho opery sa na rakiskom dvore hrali spolu s operami
talianskych skladatelov.

Opery Agostina Steffaniho (1654—1728) sa v Nemecku
stali takym zdvidznym vzorom ako Lullyho opery vo Fran-
cuzsku. V niektorych operach Steffani vyuZiva namiesto
zvyCajnych ndmetov z rimskej mytolégie pribehy z nemec-
kej histérie, napriklad v opere Alarico.! Steffani ziskal
hudobné vzdelanie v Nemecku (i ked u talianskych maj-
strov), a tak neprekvapuje, Ze v osemnastich operach, ktoré
napisal najma pre Hannover, sa prejavuje nemecky sklon ku
kontrapunktu a spdjajui sa v nich prvky talianskeho a fran-
cuzskeho Stylu. Zacinaji sa lullyovskymi ouvertirami,
v ktorych sa Casto objavuji triové epizddy a v zavere
menuet. Ostinatny bas a dosledne kontrapunkticka faktira
duet a tercet su typické pre jeho operni hudbu, i ked treba
priznat, Ze operné dueta sa eleganciou a vzletom nevyrovna-
ji komornym duetdm?, ktoré predstavuji vrchol Steffaniho
tvorby. Koncizne éarie, stereotypné mottové zadiatky, kva-
ziostinatne formuly v base a inStrumentélne obligata, ktoré
pripominaju koncertantny $tyl, patria do dedi¢stva moder-
nej benatskej opery; na druhej strane viak pomerne velky
pocet arii s generdlnobasovym sprievodom je ddkazom
Steffaniho konzervativneho inklinovania k stredobarokovej
opere. Preferovanie dychovych ndstrojov v inS§trumentécii,
ktoré sa neskor prejavilo aj u Handla, je typicky nemecké,
kym recitativy sprevadzané plnym orchestrom poukazuji
skOr na franciizsky nez na taliansky model. Takym bezprob-
lémovym splynutim narodnych S$tylov, aké sa podarilo
uskutocnit Steffanimu vo svojich operach, sa vyznacuje aj
Hindlova hudba.

Vysoki troven dosiahla opera na viedenskom dvore, kde sa
o vnitornd reformu opery serie zasliZil Zeno. Rakiska
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opera seria sa od talianskej lisila honosnou in§trumentaciou
a kontrapunktickou vzneSenostou, ¢o sa v tych cCasoch
povaZovalo za viedenski Specialitu. Bol to vysledok histo-
ricky vynimoc¢ného vplyvu oratdria na operu. V priebehu
celého baroka bola prave opera zvycajne modelom pre
oratérium. Vo Viedni naopak kontrapunkt luxurians, boha-
to uplatiiovany najma v oratériu, iplne ovladol operny §tyl,
¢o sa odrazilo na starostlivo vypracovanych zborovych
usekoch a na exponovanom postaveni zboru, ktoré mozno
porovnat iba s jeho dlohou v dielach Lullyho a Purcella.
V operach Fuxa (1660~1741) si z umeleckého hladiska
najdélezitejSie sélové ansambly, §tvor- alebo pithlasné
zbory a velké arie da capo s obligdtnym sprievodom. Fuxov
akademicky a konzervativny Styl, ktorym si vyslizil povest
suchoparneho teoretika, obohacuji v sprievode kontrapun-
ktické prostriedky, dokonca fiiga a kdnon. Jednotlivé scény
opier st vybudované ako velké rondové Struktiry s navrat-
nymi zborovymi tdsekmi, ako napriklad v opere Constanza
e Fortezza®, ktori skomponoval ku korunovicii cisara
v Prahe (1723). Aj Elisa, vyuZivajica pribeh o Didone
nemeckych skladatelov, aj Fux daval prednost v obligatach
dychovym nastrojom, vratane chalumeaux, ranej formy
klarinetu. Fuxov Stylovy konzervativizmus sa najvyraznejSie
prejavuje v ouvertirach; nenadviazal na francazsky, ale na
stary taliansky model a komponoval chrdmové sonaty, ba aj
canzony s hustou polyfonickou faktiarou.

Po niekolkych sporadickych pokusoch o operu s nemeckym
textom v 17. storo¢i sa nemeckd opera doZila plného
rozkvetu aZz v neskorom baroku. Strediskami nemeckej
dvornej opery boli dvory v Braunschweigu-Wolfenbiitteli
a vo Weissenfelse. V Braunschweigu sa nemecka opera
presldvila vdaka Kusserovi, ktory uvddzal svoje diela i diela
Erlebacha a Philippa Kriegera. Tychto skladatelov vSak
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neskOr zatienil Schiirmann, posledny nemecky skladatel
barokovej opery. Operny repertodr na dvore vo Weissenfel-
se, jedinom mieste, kde sa netolerovalo zvy&ajné mieSanie
talianskych a nemeckych drii, sa skladal najmi z opier
Philipa Kriegera, v ktorych prevladali jednoduché piesne.

Nemeckd opera mala vydatni podporu aj v nemeckych
mestach; operu v Lipsku zaloZil a viedol Strungk. Najpo-
prednejsia, a zrejme aj najvplyvnejsia opera bola v hanzo-
vom meste Hamburgu; zalozili ju v roku 1678 niekolki
podnikavi mes$tania a sendtori. Hamburg, ,,Bendtky na
Labe*, stperil s komerénou operou v Benatkach. Opera na
Husom trhu (Gansmarkt) v Hamburgu ¢oskoro pritiahla
najsfubnejSich nemeckych opernych skladatelov. V podsta-
te Tudové zizemie opery v Hamburgu sa najvyraznejsie
prejavuje v tom, Ze sa v nej spracuvali lokédlne témy, boli
v nej piesne spievané v miestnom dialekte a zavrhoval sa
spev kastratov. Namiesto nich spievali Zenské tlohy trhov-
kyne a ddmy s viac neZ podozrivou povesfou. Komické
operné intermezza Coskoro vzbudili hnev poboznych kup-
cov a niekolko rokov neutichal prudky spor, do ktorého sa
opét dostali pietisti a ortodoxni protestanti, tentoraz zo
svetského dovodu — pre operu. Pochopitelne, pietisti
zaujali voli opere nepriatelsky postoj; na kratky ¢as sa im
dokonca podarilo dosiahnut, Ze operné divadlo sa zatvorilo,
ich opozicia v8ak bola napokon zlomena. Hamburska opera
prekvitala Sestdesiat rokov, pocas ktorych bolo inscenova-
nych asi dvestopitdesiat povodnych diel. Prvé z nich boli
este poznacené stredobarokovym $tylom; vyrastali z niZz§ich
Zanrov ako singspiel a $kolskd drama s hovorenym dial6-
gom, zaloZend na nametoch z biblie a urfena na vzdeldvanie
hamburskych kupcov. Podobné sakrilne témy sa objavuji
aj v singspieloch Lohnera z Norimbergu. Pri prileZitosti
otvorenia hamburskej opery sa hral singspiel Adam a Evaod
Theileho, Schiitzovho Ziaka, ktory vyborne ovlddal techniku
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kontrapunktu. Po Theileho ne¢akanom odvolani jeho mies-
to zaujali Nicolaus Adam Strungk a Johann Wolfgang
Franck®, ktori takisto patria do raného obdobia hamburskej
opery.

V tomto obdobi boli v Nemecku len traja vyznamni operni
skladatelia: Johann Sigismund Kusser (1660—1727), Rein-
hard Keiser (1674—1739) a Georg Kaspar Schiirmann
(okolo 1672—1751). Vsetci boli — i ked v rozliénom case
— spojeni s hamburskou operou. Kusser (alebo Cousser),
umelec s nepokojnou impulzivnou povahou, mal najpestrej-
$iu kariéru; zacCala sa v Parizi $tidiom u Lullyho, pokracova-
la p6sobenim v Braunschweigu a Hamburgu (1693 —-1695),
kde sa preslavil najvdac¢Smi, a skonéila sa v Dubline.
Kusserove opery, ktoré sa ndm zachovali len v zlomkoch,’ si
nestirodou zmesou §tylov, priCom najvyraznejsie sa v nich
prejavuje Lullyho a Steffaniho vplyv. Jeho vokélna hudba sa
opiera o talianske vzory. Najdeme v nej kratke arie da capo
v talianskom belkantovom S$tyle, niekedy s obligatnym
sprievodom, niekedy s ostindtami. Na druhej strane, airy
v tane¢nom rytme a jednoduché dueté prezradzaju franciz-
sky vplyv, kym strofické piesne s generdlnym basom vplyv
popularneho nemeckého singspielu. Anglickd Serenata,
ktori Kusser skomponoval v Dubline, je jedinym zachova-
nym prikladom na jeho recitativny $tyl. Kusserovi sa nikdy
nepodarilo zjednotit rozli¢né styly, no jeho vplyv bol aj tak
podnetny. Pod jeho vedenim sa hamburské opera vymanila
z dovtedajsSieho provincionalizmu, pretoZe otvoril dvere
talianskemu belkantu a francizskemu inStrumentalnemu
Stylu. Kusserovo hudobnotechnické majstrovstvo nadchlo
jeho kolegov hudobnikov a Mattheson ho vykreslil ako vzor
vo Vollkommene Kapellmeister (1739). Mattheson vyslov-
ne hovori, Ze Kusser interpretoval talianske, franctzske
a nemecké opery tak, aby presne vystihol §tyl a ducha
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toho-ktorého skladatela. Ako dirigent i ako skladatel
inSpirativne pdsobil na rozvijajuce sa talenty Keisera

~a Schiirmanna.

Zlaty vek hamburskej opery sa spdja s Keiserovym menom.
Sudasnici ho vychvalovali ako najvicSieho operného sklada-
tela; obdivoval ho aj Steffani a Hdandel a dodnes je uznavany
ako majster v zobrazovani lyrickych a dramatickych emocii.
Jeho extravagantnost v ¢ase, ked bol v Hamburgu na vysini,
je odrazom pestrych pomerov, za akych verejna opera
prekvitala a ktoré napokon viedli k jej ipadku. Keiser si
nasiel spriaznenu dusu v libretistovi Feindovi, basnikovi so
skutoénym dramatickym inStinktom, ktorého Gedancken
von der Opera (1708) je vystizny vyklad opernej dramatur-
gie. V tomto spise Feind teoreticky rozoberé basnicka formu
drie da capo, ktord ma podla neho obsahovat prirovnanie
alebo pou¢nid moralitu. Z hladiska neskorSiecho vyvinu
hamburskej opery je prizna¢né, ze nariekal nad rasticou
popularitou primitivhych komickych postdv na opernom
javisku.

Zo stoSestnastich opier, ktoré Keiser Gdajne napisal, sa nam
zachovalo necelych dvadsatpit. Podobne ako Benétcania aj
Keiser vsival do opier piesne v miestnom dialekte, a to
piesne dolnonemecké, z hamburského okruhu. Po¢nic
Claudiom (1703) Keiser striedal nemecké a talianske arie;
na tento typ nadviazal Feind v libretach k operdam Octavia
(1705), Lucretiaa Masagniello furioso,; téma tejto posledne;j
opery sa zjavila neskdr v Nemej z Portici. Partitira Octavie®
je dolezita vzhladom na Handla, ktory niektoré jej fragmen-
ty vyuzil vo svojej tvorbe. Almiru (1706) Keiser napisal ako
odpoved na vyzvu, za ktoru pokladal prvi Hindlovu
rovnomennid operu, ktord zaznamenala taky uspech, aZ sa
Keiser zlakol, Ze na hamburskej scéne strati prvenstvo.
Potom, ked opera pod jeho neuvaZenym vedenim zbankro-
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tovala, Keiser uSiel z Hamburgu, ale neskér sa vratil
a napisal mnoho dalSich opier, z ktorych vynikd Croesus,
L’Inganno fedele a Jodelet.

Vsetky Keiserove diela vedeli publiku ulahodit oblibenymi,
no pritom umelecky hodnotnymi hudobnymi efektmi. Ich
zemitost a jednoduchost su zrejme v mensej miere odpove-
dou na pozZiadavky publika, ktoré chcelo pocut populdrnu
hudbu, no vo viacsej miere ide o individudlnu ¢rtu autora. Aj
ked v tom ¢ase dominoval Steffaniho koncizny ariovy Styl,
Keiserov spdsob tvorby bol pokrodilejsi: vniesol do nemec-
kej opery naplno rozvinuty taliansky koncertantny $tyl so
vzruSujicimi unisonovymi huslovymi pasdZami a beZiacimi
basmi, ktoré neraz nadobudli akusi hranatost. Jeho diela sd
vlastne predchodcami ,,hdndlovského“ typu melddie, v kto-
rom sa vyrazny motiv pohybuje nad sekvencne beZiacim
basom a melédiu prerusuji typické ndhle zastavenia a vy-
re¢né pauzy, ako napriklad v ritorneli arie z opery Croesus
(priklad ¢. 89).

Piani
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Keiser vyZzadoval od spevika taliansku brilantnost v inter-
pretécii vyrazne rytmizovanych koloratiir, ktoré jasne pre-
zradzaju vplyv huslfového Stylu. Mnohé arie mali bohaty
orchestralny sprievod, do ktorého patrili zrejme aj chalu-
meaux, tribky a dalSie dychové nastroje. Zriedkavejsie, ale
zato doleZité drie s generdlnym basom st zvy€ajne vyhrade-
né pre piesne v populdrnom Style nemeckého singspielu.
Vdaka lahko zapamitateInej melddii a nendroCnym, vtip-
nym textom sa stali velmi oblibenymi. V najdramatickej-
Sich scénach predsa len ddval Keiser prednost ariézu pred
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ariou da capo, hoci aj ju vyuzival v takychto momentoch,
napr. vo vynikajicich dridch ako Gaotter, iibt Barmherzigkeit,
ktori spieval Croesus, ked ho viedli na hranicu, kde mal byt
upéleny. Tato aria sa rozvija na pozadi rozochveného basu
s kvaziostindtnymi formulami, ktoré sugestivne zobrazuji
pocit strachu. Keiserove zbory st skomponované vo velko-
lepom oratorialnom $tyle ako napriklad ivodny zbor z opery
Croesus, kde Keiserov §tyl velmi silne pripomina Héndlov.
Jednou z Keiserovych Specialit je vyuZivanie ansamblovych
recitativov, ktoré v tom €ase neboli v talianskej opere velmi
bezné. Jeho recitativy mali celkovo velmi individudlny raz;
dokonalou deklamiciou, Zivou rytmikou a jasnym, i ked
trochu drsnym vyrazom casto pripominaji anglicky reci-
tativ.

Hoci bol Keiser silne ovplyvneny talianskym opernym
Stylom, jeho &rty vo svojej tvorbe ponemcil a individualizo-
val. Bol dost velkou osobnostou, neZ aby niekoho otrocky
napodobiioval. Ako vsetci nemecki skladatelia aj on zvacsa
éerpal z francizskeho Stylu, vyuZivajic najmi lullyovské
ouvertiry, zdverecné rondeau, tanecni suitu a refrénové
useky v recitative. Taliansky trend v nemeckej opere vSak
jasne dokumentuji dve ouvertiry Croesusa: prva verzia je
francizskou ouvertirou, druha talianskou sinfoniou.

Ako poslednych skladatelov hamburskej opernej scény
treba okrem Keisera spomeniit aj Matthesona a netinavné-
ho Telemanna. Telemann napisal asi Styridsat opier a jeho
vtipnd komick4 opera Pimpinone® o osem rokov predbehla
slavnu La Serva Padrona. Telemannova tvorba patri uZ do
obdobia simraku hamburskej opery, v ktorej prevladali
drsnejSie komické nadmety. Po nich nasledovala opera buffa,
ktord nahradila tieto pokusy o vytvorenie komickej opery
v Nemecku.

Taku istd vyznamnui dlohu, akad zohral na poli verejnej
opery Keiser, mal Schiirmann v nemeckej dvornej opere.
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Jeho tvorbou dosiahla nemecké opera na dvore v Braun-
schweigu-Wolfenbiitteli vrchol svojho vyvinu. Schiirmann
ziskal vzdelanie v Hamburgu, kde posobil ako spevéak
u Kussera. Aj ked Schiirmannova melodicka invencia je
zdrzanlivejSia a neprispdsobuje sa do takej miery ludovému
vkusu ako Keiserovo umenie, pred¢il ho v noblesnom
zakondovani 4rii. Stylovy rozdiel medzi tymito dvoma
skladatelmi zodpovedd rozdielu medzi dvornou operou
a mestskou operou. Mnohé zo Schiirmannovych pocetnych
opier Cerpaju namet z nemeckych dejin, napriklad Ludovi-
cus Pius (1726).° Aj Schiirmannova hudba je typickou
nemeckou zmesou franciizskeho a talianskeho Stylu. Jeho
inStrumentédlne formy, najmid ouvertiry a balety, cerpaji
z francizskeho Stylu, no jeho vokédlna hudba mé korene
v talianskom Style. Schiirmann bol pravdepodobne jedinym
nemeckym opernym skladatefom, ktory prekonal Talianov
v ich vlastnej doméne, a to vo velkej arii da capo. Rozsirenie
prvej Casti arie na dva oddelené tseky je u Schiirmanna
ovela castejSie ako u jeho sicasnikov. Vo vzne$enom
patose, bohatych harmonickych prostriedkoch a dokonale
zvladnutom remesle sa mu nik okrem Bacha nevyrovnal. Vo
vynimo¢ne peknej arii Judity z Ludovica'® jeho melodicky
$tyl osciluje medzi Bachovou zloZitou melodikou a Hiandlo-
vou Sirokou kantilénou. Jeho pocetné nenaroc¢né piesiové
arie vSak uz sveddia o nastupujicom galantnom Style.

I ked sa nemecka opera zadala rozvijat tak slubne, slabd
podpora vzdelanych strednych vrstiev ju odsidila na zénik.
Kréatko po roku 1730 sa v nemeckych divadlach prestali
uvadzat pévodné opery a operné divadld bud zavreli, alebe
presli do rak Talianov. Nemeckd opera sa opif stala tym,
¢im bola na zadiatku: dvornou zaleZitostou. Polosvetské
oratéria a pasie, ktoré prekvitali v mestach, najma v Ham-
burgu, boli jedinou prileZitostou pestovat hudobnodrama-
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tickd tvorbu na vysSej urovni. Diela tohto Zanru kompono-
val Keiser, Hidndel, Telemann!! a Mattheson!2. Pozornost si
zasluhuje Passion-Oratorium na dramaticky verSovany text
hamburského sendtora Brockesa. Podobne ako sim Bro-
ckes vSetci Styria skladatelia spracivali biblické témy skér
v opernom neZ v ndboZenskom duchu. V silade s novymi
mySlienkami osvietenstva Brockes a tvorcovia jeho okruhu
interpretovali pasSie ako tragédiu jednotlivca, ktori méze
basnik prerozprédvat vlastnymi slovami v séridch mravoud-
nych prikladov. Takéto pasie, zbavené liturgickej objektiv-
nosti, sa stali vhodné skoér pre koncertni sdlu neZ pre chram.
Polosvetské oratérium malo bezprostredny vplyv na Hin-
dlovu eticku koncepciu oratéria, podla ktorej boli biblické
pribehy prikladmi veénych etickych problémov. Teleman-
nove oratdria tvoria prechod medzi barokom a obdobim
osvietenstva. Telemann pristupoval k biblickym pribehom
z moderného, senzitivneho hladiska. Novy, kontemplativny
pristup k prirode sa jasne prejavuje v jeho oratériu Die
Tageszeiten, ktoré v mnohom priamo anticipuje Haydnove
Rocné obdobia.

V neskorom baroku svetskd kantdtu a pieseni s generdlnym
basom uplne zatienila opera, ako vidno z pocetnych kantat
Telemanna, Keisera i mnohych menej vyznamnych sklada-
telov. Zvldstnu pozornost si zasliZi Telemannova ,,mono-
drama*“ Ino a Keiserova zbierka Gemiiths-Ergotzung
(1698) ako vynikajice priklady svetskej s6lovej kantaty.
U Francka, ktory sa povazoval za rovnako vynikajiceho
skladatela opier i sakrdlnej hudby, $tyl sakralnych piesni
s generalnym basom splyval so $tylom opernych arii natolko,
Ze ich niekedy faZko rozoznat. Najlep$im skladatelom
malych foriem bol Erlebach (1657 —1714), ktorého Harmo-
nische Freude (zv. 1. 1697, zv. 2. 1710)!* je uréite
najpritaZlivejsia zbierka piesni s generalnym basom z tohto
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obdobia. Vyrazny operny vplyv sa prejavuje nielen v tom, Ze
Erlebach nazyval svoje piesne ,,driami“, ale aj v takych
¢rtach ako mottové zacdiatky, obligatny sprievod, vyuZivanie
koloratiry a ariézové useky, vdaka ktorym niektoré arie
prerastaju az do malych kantdt. Erlebach vedel velmi
plasticky vyjadrit radostné a sldvnostné pocity vyluc¢ne
melodickymi prostriedkami, ako napriklad perlivymi kolo-
ratirami’ alebo pladlivymi vzdychmi (priklad &. 90).

Mej-ne | Seul~ — N " T .zer
1 " " 1 1 I i
Violins
1
BC. f f et 7 —=—
¢ 3

Pocetné zbierky svetskych piesni pre stredné vrstvy v mes-
tich sa bud snaZili vyrovnat opere, alebo prinasali len
nendro¢né piesne v médnych taneénych rytmoch. V piesio-
vych zbierkach ako Tafelkonfekt (Augsburg 1733 a ne-
sk6r)!5 od Rathgebera a Sing-, Spiel-, und Generalbass-
iibungen (1734)! od Telemanna zac¢al do barokového $tylu
prenikat galantny $tyl, ktory definitivne zvitazil v sldvnej
Sperontesovej zbierke Die Singende Muse an der Pleisse
(1736 a neskér)'’, v ktorej st pévabné, no bezvyznamné
francizske rokokové piesne s nemeckymi textami.
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Handel: uénovské obdobie v Nemecku

NEMECKA SVETSKA HUDBA BOLA STYLOVO
ovela bliz§ie modernym pridom vo francizskej a talianskej
hudbe nez hudba chramova. Této nova tendencia prevlada
aj v dielach Héndla, posledného velkého majstra barokovej
hudby a priameho sii¢asnika Bacha i Domenica Scarlattiho.
Na rozdiel od Bacha Georg Friedrich Hindel!8 (23. 2. 1685
v Halle — 14. 4. 1759 v Londyne) pochadzal z rodiny bez
hudobnej tradicie a drahu hudobnika si zvolil proti voli otca,
felCiara a holi¢a, ktory chcel mat zo svojho syna prdvnika.
Jeho hudobny talent sa prejavil velmi skoro a Hindel mu
nemohol odolat. V roku 1696 nasiel v Zachowovi, ktory bol
organistom v kostole Panny Mairie v Halle, dokonalého
a duchovne spriazneného uditela, ,,muZa mocného vo
svojom umeni‘, ktorému Hiandel podla svojho vlastného
vyznania vdacdil za mnohé. Pod Zachowovym vedenim sa
Hiandel zdokonalil v hre na organe, cembale, husliach
a hoboji a dostal dobré zaklady v kontrapunkte. Dokonale
ovladal najma taliansky typ ,,dvojitej fiigy*‘; boli to fiigy so
stalou protivetou, ktoré vsival najma do svojich obdivova-
nych improvizacii. Podobne ako Bach aj on sa zdokonalil
v remesle tym, Ze usilovne odpisoval skladby nemeckych
kantorov a talianskych majstrov. Prepisoval nielen Zacho-
wove kantéty, ale aj klavesovi hudbu Frobergera, Kerlla,
Strungka, Ebnera, Johanna Kriegera, Pachelbela a dalSich.
Je priznacné, Ze vidcSina tychto majstrov patri do juhone-
meckej Skoly, ktora bola zavisla od talianskeho §tylu. Akoby
prirodzenym vyberom Héndel bol od samého zadiatku verny
Tahkému talianskemu pristupu ku kontrapunktu. Poznal sice
tazky organovy Styl, ale sidiac podlIa toho, ako zriedkavo ho
vo svojich neskor§ich dielach vyuZival, zrejme nevyhovoval
jeho temperamentu. Mlady Hindel vraj navstivil Berlin,
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kde sa zoznamil s talianskou operou, ktord tu prekvitala
vdaka Ariostimu, Pistocchimu a Giovannimu Battistovi
Bononcinimu. Ak sa tdto ndvs§teva naozaj uskutoc¢nila, bol
to prvy Héandlov dotyk s talianskou operou. Hindel sa uz
v roku 1701 stretol s Telemannom, ktory tak ako on mal
Studovat pravo; z Telemannovho Zivotopisu sa dozvedame,
Ze Hindel bol uz vtedy povaZovany za vyznamného sklada-
tela. Ked mal sedemnast rokov, dostal svoje prvé hudobnic-
ke miesto — stal sa organistom v hallskej katedrédle. Hoci
tato katedrdla patrila reformovanej cirkvi, na tento post
vybrali evanjelika Hindla, pretoZe nemohli najst nijakého
vhodného kandidata z radov reformovanej cirkvi.
Podobne ako Bachova tvorba aj Hindlova sa deli na
niekolko obdobi, ktoré viac alebo menej sivisia s jednotli-
vymi obdobiami jeho Zivota. Hiéndlovu tvorbu mézZzeme
rozdelit na tri obdobia, ktoré zodpovedaja trom tradi¢nym
stupiom cechovych remeselnikov. Prvym obdobim boli
ucénovské roky v Nemecku, ktoré sa skoncili v roku 1706;
druhym bolo obdobie vandrovky po Taliansku, ktoré sa
skoncilo vroku 1710; tretim bolo obdobie zrelého majstrov-
stva v Anglicku, ktoré trvalo od roku 1711 azdo roku 1759.
Toto posledné obdobie sa deli na dve rozdielne, i ked
Ciastodne sa prekryvajuce casti: operné obdobie (1711 az
okolo 1737), ktoré sa kon¢i Hindlovym psychickym zrite-
nim, a obdobie tvorby oratérii, ktorej sa zacal venovat uz
v roku 1720, no naplno az v roku 1738.

Z obrovského mnozstva Hindlovych skladieb ani jednu ne-
mozZno s istotou datovat* do prvych rokov jeho uénovské-
ho obdobia v Halle. Je celkom mozné, Ze tri nemecké arie!®,
sonatu pre violu da gamba a prva verziu Laudate pueri,
ktoru neskor v Taliansku prepracoval, skomponoval uz ako
Student. Chramova kantata Ach Herr, mich armen Siinder®°
sa pripisuje Handlovi, hoci na to nemame presvedc¢ivy
dokaz. Rozhodujucou udalostou tohto obdobia bolo Han-
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alebo zatial nevydanych
Hiéndlovych diel.
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dlovo rozhodnutie zanechat $tidium prdava a odist do
Hamburgu, centra nemeckej svetskej hudby (1703). Najprv
ako huslista a neskOr ako ¢embalista hamburskej opery
nadviazal kontakt s Keiserom, ktory bol prave na vrchole
slavy, a s mladym Matthesonom, ktorého zmienka v Eh-
renpforte je hlavnym zdrojom informdcii o Héndlovom
Zivote v tomto obdobi. Po prichode do Hamburgu sa Hindel
ocitol na razcesti svojej umeleckej drahy. Spolu s Mattheso-
nom podnikol cestu do Liibecku, kde sa obaja predstavili
ako pripadni nastupcovia na Buxtehudeho miesto, ¢o
dokazuje, Ze Héndel sa prinajmensom pohréval s myslien-
kou nadviazat na nemecki organovu tradiciu. Od Mattheso-
na vieme, Ze Handel v Hamburgu organ nezanedbaval, no
z tohto obdobia sa nezachovala ani jedna jeho organova
skladba.

Od Matthesona sa dalej dozvedame, Ze Hindel este pred
prichodom do Hamburgu ,,dokonale ovladdal harmoéniu‘, ze
,,v kontrapunkte, najmé v improvizovanom, bol lepsi ako
Kuhnau, ale o melodii toho vela nevedel‘“. Obraz o Handlo-
vom ranom komornom S§tyle si méZzeme vytvorit podla
niekolkych sonat pre husle alebo violu da gamba a generalny
bas alebo cembalo concertato.?! Tieto skladby maji konzer-
vativne a zaroven aj moderné ¢rty. V mechanicky plynicich
sekvenciach melodicko-rytmickych figir sa prejavuje rutina
konzervativneho nemeckého organového $tylu, no obligat-
ny sprievod, ktory je uZ sam osebe progresivnou Crtou, je
napisany v modernom, i ked trochu meravom koncertant-
nom S§tyle.

Hindlovym prvym vyznamnym prispevkom do chramovej
hudby boli Jdnove pasie (1704), ktoré napisal na text
Postela, slavneho Keiserovho libretistu. Postel patril do
kruhu takych autorov ako Neumeister, Hunold-Menantes
a Brockes, ktori sa presldvili ako reformatori chramovej
kantdty, oratéria a pasii v duchu opery a svetskej kantaty.
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Pre Hindlove oratoridlne kompozicie bolo doélezité, Ze
v ranom obdobi svojej tvorby sa dostal do styku s tymto
pridom. V Janovych pasiach urobil prvy krok k oratoriélnej
tvorbe, v ktorej sa vazby s liturgiou uvorlnili, ale zatial
nepretrhli. Postel vo vdcSej miere dodrZiaval text biblie ako
Hunold-Menantes v Keiserovom oratériu Der Blutige und
Sterbende Jesus (1704), zndAmom svojimi naturalistickymi aZ
drastickymi scénami. Je prizna¢né, Ze Hindel v paSiach
vObec nepouZzil chordly. Dielo ako celok je vlastne pestrou
zmesou kratkych zborov v starom koncertantnom S$tyle,
recitativov secco a accompagnato, ansamblov a arii v oper-
nom Style. Niet tu ani stopy po ddkladne vypracovanom
cante firme, akym sa vyznacuji Zachowove chramové
kantaty. Je celkom jasné, Ze Hindel nenadviazal na Zacho-
wa, ale na Keisera, a tato cesta viedla priamo k opere.

Hindel sa do opernej tvorby uviedol so sebaistotou a bri-
lantnostou, ktora nenechdvala nikoho na pochybach o jeho
genialite. Prvi operu imyselne skomponoval v Keiserovom
Style, ktory vystihol aZ neuveritelne presne. Hoci fiou
Keisera nepredc¢il, pravom bola dévodom obdv starSieho
majstra, Ze ho mladsi kolega méze zatienit. Zo $tyroch opier,
ktoré Handel napisal pre hamburskua operu, sa zachovala iba
prva, Almira (1705). Pestra partitira sa doslova hemzi
mladistvymi ndpadmi. Libreto je zmesou talian¢iny a nemci-
ny, ktora ovplyvnila aj $tyl hudby. Opera oplyva talianskymi
driami s mottovym zaciatkom a s obligatami v koncertant-
nom Style. Hindel vytaZil zo stereotypného motta vzrusuju-
ce hudobné efekty tym, Ze vokalny part prerusuje rychlymi
sla¢ikovymi pasadZami, takZe vznikd dojem, akoby husle
spevakovi kradli tény. Podobne ako mlady Bach ani Hiandel
neviedol hlas veImi origindlne; ako hovori Mattheson, v tom
case v fiom este ,,prevlddal punktickar‘. Nevynachddzava
melodia a privelké zdbérazniovanie rozvinenej rytmiky v ra-
nom Hindlovom koncertantnom $tyle naznacuje, Ze sa ucil
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Hiéndel:
Sarabanda
zopery Almira
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u nemeckého, a nie u talianskeho majstra. Nemecké arie
v Almire nie s po formovej stranke stereotypné a svojim
oCarujicim lyrizmom pripominaji Keiserovu tvorbu.
V Keiserovom §tyle plyni jednoduché piesne ulice, ktoré
prezradzaji Hindlov zmysel pre populdrnu piesen. Ostinat-
nych basov je v Almire ovela viac neZ v neskorsich operach;
désledne sa vyuZivaji zvy€ajne len v zdkladnom diele éarie,
kym v strednom tseku sa rozvijaji ako rytmizovany bas.
Okrem francizskej ouvertiiry sa dost pocetné instrumental-
ne useky opieraju skor o taliansky neZ o francizsky Styl.
Treba tu spomenit kratSiu sarabandu z treticho dejstva,
lebo obsahuje zdklad jednej z Hiandlovych najslavnejSich
melédii (priklad €. 91). V obnovenej podobe sa zjavila ako
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Lascia ch’io pianga v Rinaldovi. V tejto melédii sa vykrysta-
lizoval Héandlov individualny melodicky typ, ku ktorému sa
stdle vracal a ktory v podstate nemenil, lebo bol dokonaly.
V recitativoch accompagnato a ariézach Hindel niekedy
prevysil aj Keisera. Prvou operou Hindel dokazal, Ze sa od
svojho ucditela naucil maximum a Ze v zdujme dalSieho
rozvoja sa bude musiet vybrat do eurépskeho operného
centra — do Talianska.

TovariSska vandrovka po Taliansku

PODNETY, KTORE HANDEL ZISKAL V TALIAN-
sku, moZno porovnat s podnetom, akym bolo pre Bacha
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stretnutie s Buxtehudem. Kym vSak Buxtehudeho hudba
v Bachovi po prvy raz uvolnila tvorivy potencial, talianska
skusenost bola pre Handlovu vyhraneni tvorivi fantaziu len
poslednym impulzom. Héndlovi nechybala zru¢nost v kon-
trapunkte, ani melodicka inven¢nost, ale potreboval sa este
zdokonalif v melodickom kantabilnom Style, ktory bol
nepochybne zdkladom talianskeho belkanta.

,, Vandrovka“ viedla Handla cez viznamné hudobné stredis-
ka: Florenciu, Rim, Neapol a Benditky. Stretol sa tu
s Alessandrom Scarlattim, Pasquinim, Corellim, Marcellom,
Lottim, Gasparinim, Steffanim a Domenicom Scarlattim.
V Rime ho uviedli do exkluzivnej spolo¢nosti aristokratov,
umelcov a hudobnikov, ktori boli ¢lenmi Arcadie, pdvodne
literarnej akadémie, urcenej na cibrenie umeleckého vkusu.
Clenovia Arcadie prijimali pastierske mend a nadchynali sa
Zivotom v idylickej atmosfére, vzdialenej od skutocnosti.
Hindel sa do tejto spolocnosti najznamenitejSich duchov
tych ¢ias dostal len vdaka svojmu nespornému talentu, no
ani len formdlne sa nestal jej ¢lenom. V tomto vyberanom
prostredi sa zozndmil so selankovou pastordlnou dramou
a s rozjimanim o prirode, ktoré sa neskor stali jednou zo
zakladnych &ft jeho hudby. V Arcadii mal moZnost prejavit
aj svoje vynikajice improvizacné nadanie v kantatach.
Stretnutie s priatefom Domenicom Scarlattim v Rime,
v ramci ktorého sizmerali sily v Cembalovej a organovej hre,
bolo vlastne sitazou v improvizovani a inStrumentilnej
virtuozite. Vysvetlovat vysledok tohto siiperenia ako vitaz-
stvo nemeckej hudby nad talianskou, ako to robia niektori
autori, sa ndm zdad nepodloZené, a to hlavne preto, Ze
nevieme, ¢o kazdy z nich hral, ako aj preto, Ze dovtedy ani
jeden z nich nepublikoval nijaké dielo pre kldvesové
nastroje. Z Hindlovej organovej hudby z tohto obdobia
mézZeme usudzovat, Ze sa usiloval osvojit si taliansky §tyl
a vyhybal sa nemeckym ¢€rtam.
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Po prichode do Talianska zac¢al Handel horuckovito tvorit.
Jeho tvorba sa zameriava na S$tyri oblasti: svetski kantatu,
katolicku chramovi hudbu, oratérium a operu. Komorna
kantata, na ktori sa Hindel sistredil, mu slizila ako
skasobné pole. Tu si mohol overit celi $kdlu hudby od
idylickej aZz po dramaticki a nemusel sa obmedzovat
poziadavkami populdrnosti ako pri opere. VacSina Handlo-
vych vySe sto kantat bola skomponovana v Taliansku; z nich
asi Stvrtina md viac alebo menej vypracovany orchestrilny
sprievod, v ostatnych sa sprievod obmedzuje na generdlny
bas. Tieto kantaty obsahuju niektoré z jeho najtazsich arii
tak po hudobnej, ako aj technickej stranke. Handel nadvia-
zal na kantaty Alessandra Scarlattiho, no rozsiril tito formu
a prehlibil jej emociondlny Géinok. Na tychto kantatach sa
zaroven zdokonaloval aj v belkantovom s$tyle a boli mu
prostriedkom na dosiahnutie iplného majstrovstva v talian-
skom S$tyle. Nie ndhodou sa neskor tak cCasto vracal
k materidlu, ktory zhromazdil v rokoch stravenych v Ta-
liansku.

Ohnivé a burliva kantata Lucrezia, o ktorej sa Mattheson
v Generalbass-Schule zmiefiuje v sivislosti s exotickymi
téninami a tazkym generalnobasovym partom, je preniknu-
td nespitanym temperamentom mladého Hindla. Jej inter-
pretacia si vyZaduje mimoriadnu vokalnu virtuozitu, ktora
sa viak podriaduje hudobnym ciefom. Pocity hnevu vyjadril
Handel pomocou nezvyc€ajnej melodickej linie, ktora doka-
zuje, Ze nevahal pouzif aj intervaly, o ktorych si v tom Case
mysleli, Ze sa nedaji zaspievat. Lucreziou nadvizuje na
tradiciu experimentdlnych diel Scarlattiho a Gaspariniho.
No na rozdiel od Scarlattiho Handla zaujimali skér melodic-
ké nez harmonické experimenty. NavysSe aj generdlny bas
obdaroval melodickou pohyblivostou; na tento tcel vyuzival
arpeggio, typicky ¢embalovy prostriedok. Kantita Armida
abbandonata, pozoruhodna tym, Ze ju neskdr odpisal Bach,
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Pozri

J.M. Coopersmith,
op.cit.,s.219;

Priklad in:

Streatfield,

Musical Antiquary,
zv.2,1911,s.223.
Toto dielo nie je
zahmuté do suborného
vydania.

(Priklad &, 92)

Hiéndel:
Belkantova aria
zkantaty Agrippina
Husle

Generiélny bas
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sa zaCina nezvyCajnym recitativom senza basso, v ktorom
sprievod hra len dvoje husli. Kantdta obsahuje aj vasnivy
recitativ so sprievodom furioso — v tom ¢ase Handel rad
pouZival toto oznadenie. Arresta il passoa Apollo e Dafnest
impozantnymi a rozsiahlymi dramatickymi scénami. Prva
z nich zuZitkiva niektoré useky z Almiry a obe zase
poskytuji materidl pre Hindlove neskorsie diela. Aria
siciliano z Apollo e Dafne je vynikajicim prikladom na
pastordlnu idylu, ktora bude mat v Héndlovych neskorSich
dielach vZdy formu siciliany. Atmosféra typicka pre Arcadiu
prenik4 aj do kantaty Héndel, non puoé mia musa®, v ktorej
basnik kardindl Panfili oslavuje skladatela ako ,,nového
Orfea“. Toto dielo zrejme vzniklo ako Panfiliho a Hindlova
improvizdcia priamo na jednom zo stretnuti Arcadie.
Komorna kantdta Agrippina je zaujimava vystiZznym zobra-
zenim rychle sa meniacich pocitov. Je v nej i adagiova dria
Come o Dio (priklad ¢. 92), jeden z prvych prikladov na
Handlov typicky belkantovy $tyl. Hymnicka melddia s jed-
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noduchym gestickym patosom zvolna plynie nad pevnym
basom, ktory je charakteristicky preruSovany pdsobivym
prediZenim rytmickych hodnét a pauzami. Aj ked v porov-
nani s takymi dokonalymi belkantovymi 4riami ako Cara
sposa z Rinalda sa této dria zda neohraband, naznacuje, zZe
melodicky typ, ktory sa v neskorSich Héndlovych dielach
stdle opakuje, sa uZ stal pevnou sti¢astou jeho hudby. Tieto
zdanlivo jednoduché melddie &erpaji silu zo spojenia
melodickej linie plynicej v drZanych tonoch a generédlnoba-
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sovej homofdnie ,,sprievodu®. Sd to vokdlne pendanty
inStrumentalneho koncertantného $tylu. Neskorobarokové
belkanto i koncertantny $tyl st zaloZené na generalnobaso-
vej homofénii, ktord v§ak vyuZivaji rozdielnym spdsobom:
inStrumentalny Styl sa opiera o ohnivé figuricie v tempe
allegro, belkanto zasa o drzané tény, vdaka ktorym vokal
mdze nabrat rozmach a prejavit svoju zvukovi zmysel-
nost.

Hindel nielenze zvladol talianske belkanto, ale si osvojil
a rozvinul aj dalSiu formu: concerto grosso. Pokusil sa
preklenit bariéru medzi driou a concertom grossom vo
velkych kompozicidch, v ktorych vokal nemal iba superit
s obligdtnymi nastrojmi, ale tvoril s niini concertino, kym
ritornel arie plnil Glohu ripiena. Kantata Delirio amoroso je
typickym prikladom érie typu concerto grosso, ktora neskor
zohrala veImi vyznamna tlohu v opere a v oratériu.

Cez pastordlnu serenddu Aci, Galatea e Polifemo, ktori
Héndel skomponoval v Neapole (1708), sa dostdvame
zaujimava predovSetkym majstrovskymi obligadtami a rozvi-
nutou sekvencnou technikou v duetidch. Vcelku mozZno
povedat, Ze Hindel veImi dobre vyuzil vydobytky nemeckej
organovej hudby, hoci sa nimi dal ob¢as uniest tak ako ¢asto
v prvych talianskych kantatach. Zvlastnu pozornost si
zasliZia velké basové drie a nespiitané generdlnobasové
party, ktoré zaujimavo prispievaja k posobivej charakteri- .
z4cii a ktoré mohol napisat len taky majster ako Héndel.

Il Trionfo del Tempo (1707) a La Resurrezione (1708) si
prvé Hiandlove oratéria; prvé je svetské a druhé sakralne.
KedZe v tom ¢ase bola v Rime opera zakdzanad papeZskym
dekrétom, oratérium sa stalo velmi médne, priCom od opery
sa liSilo len moralizujicim a naboZenskym ndmetom. Preto
neprekvapuje, Ze niektoré fragmenty z La Resurrezione sa
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dostali aj do Héndlovych neskorsich opernych diel. V tychto
oratériach prevlddaji sélové party, kym zbory hraja druho-
radi tlohu, maji jednoduché spracovanie a vyskytuji sana
konci dejstiev podobne ako v opere. Alegorické sélové
oratérium na moralizujici ndmet /I Trionfo del Tempo ndm
ukazuje, ako hlboko Hindel prenikol do ducha formy
concerta grossa, ktoré bolo vtedy v Rime vo velkej obIube.
Je zrejmé, Ze sa dal uniest médnym pridom. Trionfo
obsahuje Siroko rozvinuté drie typu concerto grosso s boha-
tym orchestralnym sprievodom a orchestrdlnu ,,sondtu*,
ktori by bolo vhodnejSie oznacit ako concerto grosso.
V tejto ,,sonate‘‘ sa concertino husli a hobojov strieda so
sélovym organom. Stretdvame sa tu s prvym prikladom
organového koncertu, ktory neskOr zacal prekvitat v Anglic-
ku. V stvislosti s oratériom 1! Trionfo sa traduje anekdota,
podlIa ktorej Corelli nezvladol pasaz z francizskej ouvertiry
v ndleZitom ohnivom a rytmickom francizskom style. Ci uz
je tato historka pravdiva alebo nie, ilustruje nepopieratelny
fakt, Ze Hindel bol vdaka svojmu nemeckému pdvodu
dobre obozndmeny s francizskym Stylom, ktory bol v Ta-
liansku este stale ¢imsi novym a nezvycajnym. Pri prerdabani
Trionfa Héandel francizsku ouvertiru nahradil concertom
grossom, v ktorom pouzil tolko typicky corelliovskych
zvratov, Ze by sme ho mohli povaZovat za premyslend
parédiu na Corelliho $tyl, nebyt pomalej patetickej Casti,
aku mohol napisat len Hiandel. Partitiru oratéria / Trionfo
Hindel dva razy prerabal, najprv v roku 1732 a potom
v roku 1757. V poslednej verzii, ktora je zaroven poslednou
vyznamnou Héndlovou skladbou, nadobudlo dielo anglicku
podobu, v ktorej sa interpretuje dodnes.

V katolickej chramovej hudbe na latinské texty — zvicsa
Zalmoch pre s6lové hlasy, zbor a orchester — sa prejavuje
zvy&ajnd pompéznost a obradnost rimskeho $tylu. Zalmy si
zaujimavé najmid ako dOkaz Hindlovej prispOsobivosti.
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Pozri Streatfield,
R.A:
Handel,s.254.
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Tento luterdnsky skladatel celkom hravo zvladol kontra-
punkt luxurians a virtuozitu v narabani so zborom, typicka
pre katolicku neskorobarokovi chramova hudbu. V Zalme
Dixit Dominus Héandel spraciva slavnostny cantus firmus,
ktory neskor vyuzil aj v desiatom Chandos Anthem a v De-
borah. Vyskytuje sa tu vo vzneSenom sprievode fanfarovych
motivov a hutnom anapestovom rytme, ktorému Héndel dal
koneéni podobu v zbore Hallelujah z Mesidsa.

Prvé talianske opery priniesli Handlovi taky dspech, Ze sa
stali rozhodujicimi pre jeho dalSiu tvorbu. Prva opera
Rodrigo, z ktorej sa nam zachovali iba fragmenty, v mno-
hom Cerpa z Hiandlovej Almiry aj z Keiserovej Octavie, no
na druhej strane sa stala vychodiskovym materidlom pre
dal$iu Handlovu operu Agrippina (1709). Agrippina, ktora
napisal pre karneval v Benatkach, ukazala svetu, Ze Handel
je skladatel eurépskeho formatu, roven najslavnejSim
majstrom v tejto oblasti: Alessandrovi Scarlattimu, Giovan-
nimu Battistovi Bononcinimu, Porporovi a Lottimu.
V Agrippine prinieslo rozsiahle Stidium talianskeho drama-
tického a lyrického $tylu bohati drodu. Partitira sa hemzi
vypoZi¢kami z kantdt, dvoch oratdrii, pastordlnej serenady
a Rodriga. Hiandel vSak pouZity materidl veImi ndpadito
prepracoval a v porovnani s prvou verziou ho zvicsa skratil.
Tym sa hfadacéské Stadium Hindlovej tvorby skonéilo.

Agrippina sa vyznacuje bohatou rozmanitostou typov a fo-
riem, od vynikajico spracovanych sélovych a ansdmblovych
recitativov, afektivnych recitativov accompagnato cez roz-
siahle koloratirne drie vo velkej forme da capo aZ po
jednoduché tanecné piesne Iahko zapamitateIného, popu-
larneho razu. O Héndlovi je zndme, Ze nepohrdol ani takym
slabym materidlom ako pouli¢né vyvoldvanie a snazil sa ho
zuzZitkovat vo svojich melédidach.?> Agrippina dosiahla
okamZity Gspech vdaka svieZej melodickej invencii a p&so-
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Hindel: Ritornel
zopery Agrippina

(Priklad & 94)

Hindel:
Unisonovi éria z opery
Agrippina
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bivej hravosti, s ktorou Hindel nardbal s konvenénymi
mySlienkami. Tie boli spoloénym vlastnictvom skladatelov
18. storocia a hudobne sa stali zaujimavymi, az ked ich
Hiandel umelecky spracoval. Dal im novy, osobity charakter
tym, Ze vyuzil rozliéné opakovania kratkych fraz a prekva-
pujice, neocakdvané rozvijanie melédie, ktoré zdanlivo
smerovalo ku kadencii, no v skuto¢nosti ju oddalovalo.
Ritornel z poslednej arie Agrippiny je prikladom na takéto -
sustavné oddalovanie kadencie a zaroven ukazuje, akym
vyraznym a neodolateInym napitim Héndel obohatil kon-
certantny $tyl (priklad ¢. 93). V drii Bel piacere (111, 10) sa

hae=-zmigets T TEE:
Tuttd

Hindlova mladistvd rozihranost prejavuje v ustaviénom
striedani 3/8 a 2/4 metra. Je to jeden z mnohych dokazov
toho, Ze Hindel nardbal s metrom ovela voInejSie neZ
ktorykolvek iny barokovy skladatel (priklad &. 94). Tito
melédia, ktord sa znovu objavuje v Rinaldovi, tu vystupuje
v unisone s huslami, bez generdlnobasového sprievodu.
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Patri k typu arii all’unisono, ktoré boli v neskorej bendtskej
a neapolskej opere bezné. Pocetné unisonové arie v Agrippi-
ne maju dvojakd podobu: bud je melddia zdvojend len
husfami, kym bas a generdlny bas pauzuji, alebo ju
v unisone a v oktdvach hra cely orchester aj s basom.
V tomto druhom pripade ¢embalovy generidlny bas mohol
vytvarat jemny akordicky sprievod, no v oboch pripadoch je
vysledkom prakticky monofonicka dria, v ktorej melédia
sama nesie vahu celej kompozicie. Takyto déraz na melddii
je uz predzvestou galantného §tylu, i ked stdle melodicko-
rytmické figiiry v Hiandlovych monofonickych driach impli-
kuju rychly harmonicky rytmus, ktory sa nedal zladit
s homoféniou galantného §tylu. Arie v belkantovom Style
a lyrické siciliany sa v Agrippine striedaji s modernymi
monofonickymi driami. Na druhej strane sa v majestatnych
aridch s konciznym figovym sprievodom zachoval prisny
barokovy S$tyl. Tato partitira je svojou rozmanitostou
akymsi sihrnom starych i novych &ft talianskej opery,
pretavenych individualitou mladého skladatela, ktory ne-
skor doviedol barokowvi operu k vrcholu.

Medzi vandrovanim po Taliansku a obdobim zrelého
majstrovstva, ktoré stravil v Anglicku, prezil Handel kratky
¢as v Nemecku. Bol uzZ uznadvanym majstrom a zaujal miesto
po Steffanim na dvore hannoverského kurfirsta (1710).
Toto medziobdobie netrvalo velmi dlho, pretoze Hindel si
vzal dovolenku a viac sa na svoje miesto nevratil, ¢im
sposobil trochu neprijemnii situiciu nielen svojmu nadria-
denému, ale aj sebe, kedZe jeho byvaly chlebodarca sa
napokon stal anglickym kraflom Jurajom I. Znama klebeta,
Ze kral sa s Hindlom uzmieril aZ po napisani Sldvnosti na
vode, sa zrejme nezaklada na pravde; nejestvuje totiz nijaky
historicky dokaz, Ze by bol Hindel niekedy vyvolal kralovu
nevolu.
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V Hannoveri sa Hiandel naucil od Steffaniho zvy$né
tajomstva belkantového Stylu a vzdal mu hold majstrovsky-
mi talianskymi komornymi duetami a tercetami (okolo r.
1712). V tychto dielach je kontrapunkticka faktira nestila
a je dplne podriadend zmyslovej krase belkanta. Hiandel tu
dokazal, Ze sa uZ tplne zbavil konvenénej organovej rutiny.
Okrem komornych duet Handel skomponoval iba dve dalSie
nemecké diela, obe na Brockesovu predlohu. Prvé z nich je
Passion-Oratorium (okolo r. 1715), ktorého text spracoval
aj Keiser a Telemann a neskdr i Mattheson. Bach si dokonca
odpisal jeho partitiiru, hoci je to len prileZitostna skladba,
v ktorej Handel podla svojho zvyku pouzil vlastni starSiu
svetski a sakrdlnu hudbu. Hédndel sa k spominanému
oratériu vratil v takych odliSnych skladbach ako Chandos
Anthems, Giulio Cesare, Deborah a vo figach pre klavesové
nastroje. Druhym nemeckym dielom je sabor deviatich arii
s obligdtnymi nastrojmi (1729)?4, ktoré spolu s Erlebacho-
vymi dielami patria k tomu najlepSiemu, ¢o vzniklo v ndbo-
Zenskej a moralizujicej piesniovej literatire neskorého
baroka.

Roky majstrovstva v Anglicku. Opery

PARADOXOM JE, ZE HANDEL PRISIEL DO AN-
glicka kvdli inscendécii Rinalda(1711) ako typicky predstavi-
tel talianskeho umenia. Pred jeho prichodom sa tamojsi
hudobnici niekolkokrat bezvysledne pokusili vytvorit an-
glickd operu, najmé Clayton (Arsinoé 1706), ktory jedno-
ducho vykradal talianske opery a uvadzal ich v anglickom
preklade. Dal§im kompilatom bola Thomyris, ktorej libreto
napisal Motteux a v ktorej pouzili arie Alessandra Scarlatti-
ho a Giovanniho Battistu Bononciniho; iba Pepuschove
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recitativy boli pévodné. Tak ako v Hamburgu aj v Londyne
boli viacjazyéné opery celkom bezné. Jedind skutolne
anglickd opera Rosamond (1707) s Addisonovym libretom
a Claytonovou hudbou prepadla vinou slabej hudby. Vdaka
virtu6znemu spevu kastrata Nicoliniho malo velky tspech
predstavenie Scarlattiho opery Pirro e Demetrio, ktora
talianskej opere otvorila cestu na londynsku scénu.

Prudké vzlety a pady v Hiandlovej opernej tvorbe v rokoch
1711-1737 si zreteInym odrazom vrtkavého osudu vtedaj-
Sich komerénych opernych spoloc¢nosti. V prvej fize
(1711-1715) Héndel skomponoval §tyri opery. V nasledu-
jucich piatich rokoch sa svojej hlavnej tvorivej oblasti
nevenoval a nenapisal ani jednu. Tito ,,tvorivii pauzu*
mozno povaZovat za anal6giu Bachovho odklonu od svojho
,», konecného ciela* — od tvorby chramovych kantat — pocas
pOsobenia v Kothene. Po zaloZeni Kralovskej hudobnej
akadémie (Royal Academy of Music, 1720), na ktorej Cele
stdl prefikany Heidegger, sa zacala druha faza Héndlovej
opernej tvorby, ked sa stal rivalom Ariostiho a Bononcini-
ho. T4to faza sa skoncila krachom v dosledku nezh6d medzi
spevakmi, najmé medzi dvoma primadonami, Bordoniovou
(Faustina) a Cuzzoniovou, no i paralyzujiceho dspechu
Zobrdckej opery (1728). Nasledovali dalSie tri pokusy:
najprv otvorenie Novej kralovskej akadémie (New Royal
Academy), potom boj medzi Handlovou vlastnou spolo¢-
nostou a Slachtickou operou (Opera of Nobility, 1733),
ktora sa mohla popysit takymi preslavenymi osobnostami,
ako boli kastrati Senesino a Farinelli. Bolo to obdobie
velkého, i ked kratkeho rozmachu londynskej opery,
v ktorom sa Héndel dostal do sporu s najvyznamnej$imi
talianskymi skladateImi tych &ias, s Porporom a Hassem.
Dévody neboli vlastne umelecké, ale politické. Walesky
princ a protinemecka frakcia anglickej $Tachty, ktori podpo-
rovali Slachtickd operu, sa snazili ziskat prevahu nad
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nemeckym dvorom tym, Ze napadali Héndla, ktory bol
v Anglicku cudzincom a madlo sa staral o paradoxni situdciu, °
ked nacionalistick4 frakcia pouZivala cudziu taliansku operu
ako zbrann a hladala si spojencov z radov cudzincov,
napriklad v Hassem, rovnako potalianéenom Nemcovi,
akym bol aj Hindel. Tento boj napokon obe spolo¢nosti
priviedol ku krachu, a vtedy sa zacala piata a ziroven
posledna faza Héndlovej opernej tvorby, v ktorej skompo-
noval niekolko satyrskych dram podla vzorov tragédii. Toto
obdobie sa zacalo po Héindlovej chorobe (1737) a trvalo do
roku 1741, odkedy sa Hindel venoval uZ len oratériu.

Rinaldom (1711), ktory vyvolal v Londyne obrovské
nadSenie, sa zacina dlha retaz Styridsiatich opier, ktoré
Hiindel skomponoval za tridsat rokov. Jeho fantazmagoric-
ka téma je v silade s hudbou, ktora je veImi pestra; je to
vlastne nestiroda zmes mnohych Gspes$nych skladieb z Han-
dlovych predchadzajicich opier, oratérii a kantat. Aj Teseo
aj Amadigi (1715) su velkolepymi dielami na &arodejné
namety. Po prestavke v opernej tvorbe zac¢al Hindel pisat
rad diel pre Akadémiu; prvym bola dramaticky poriata
opera Radamisto a po nej nasledovalo nevidané mnoZstvo
dalSich uspe$nych opier: Ottone (1723), Giulio Cesare,
Tamerlano (obe v roku 1724), Rodelinda (1725) a Admeto
(1727). Prva z nich sa stala hned po Rinaldovi jednou
z Handlovych najpopuldrnejsich opier, kym ostatné Styri
patria medzi jeho najdramatickej§ie a najhodnotnejsie
vytvory. Muzio Scevola je jedno z pocetnych kolektivnych
diel; Handel skomponoval tretie dejstvo a Ariosti (alebo
Mattei?) a Bononcini zvy$né dve. Medzi opery skompono-
vané pre Novi akadémiu patria Poro a Ezio, obe na libreta
Metastasia, a Orlando Furioso (1733), ktora je Handlovym
najodvaznej$im dielom, anticipujicim sldvnou scénou $ia-
lenstva mohutny dramaticky tok Gluckovych novatorskych
opier. V Orlandovi a neskOr aj v Alcine sa Héindel vritil
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k svojim oblibenym ¢arodejnym nametom, ale magia na
scéne musela tentoraz shizit hlbokému zobrazeniu Iudskych
charakterov. V obdobi siperenia so Sfachtickou operou
Haindel splatil dlh francizskej baletnej opere Ariodantou
a Alcinou (1735). Impulzom pre tvorbu podla francizskych
vzorov bola pritomnost skupiny francuzskych tane¢nikov
v Londyne, no moZno aj senzicia, ktord spdsobila Ra-
meauova prva opera Hippolyte, i ked medzi Handlovou
a Rameauovou tvorbou nie st nijaké priame $tylové vizby.
Do poslednej fazy Hiandlovej opernej tvorby patri Serse
(1738), v ktorej je aj jeho najzndmejsia belkantova 4ria:
., Largo* Ombra mai fu. Tuto hymnickd melddiu, ktora je
v origindli oznacend ako larghetto, neskorsi vydavatelia
zamerne prekrtili na tahavé largo, ¢im melédii ubrali na sile
vyrazu a pridali jej neZiadiicu pseudonabozni prichut. Vo
svojich poslednych operach Serse a Deidamia (1741)
Hindel zaujimavym sp6sobom nadvidzuje na operu 17.
storo€ia, v ktorej sa komické scény mieSali s vaZnymi
vystupmi. Obe diela si preniknuté midrostou zrelého
majstra; ich nendpadny a jemny humor nem4 ni¢ spolo¢né
s parodizujucim vtipom opery buffy. Podobne ako Verdi aj
Handel sa rozliéil s operou v humornom téne.

V rozsiahlej Hindlovej opernej tvorbe sa neprejavujd
nijaké znaky vnutornej diferencidcie alebo vyvinu. Hiandel
sa sustredil na ideu opery serie a realizoval ju v konkrétnych
dielach na rozli¢nej drovni. V najlep$ich dielach vytvoril
zaujimavé hrdinské postavy tym, Ze v ich obraze pod¢iarkol
tragédiu jednotlivca, takze Hindla moZno povaZovat za
skutocného Racinovho nastupcu. V menej vydarenych
dielach sa uzkostlivo pridfzZal konvenénych typov dramatic-
ky zobrazovanych emdcii. Handel vidy udrZiaval rovnovahu
medzi modernymi monofonickymi a konzervativhymi kon-
trapunktickymi driami; niekedy sa viac priklanal k novému
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Stylu, napriklad v Otfonem, inokedy zasa k velkej maniere,
napriklad v Orlandovi, no spominand rovnovdhu nikdy
tplne nenarusil. Hiandlov priklon k ,,modernému‘ §tylu
mozno vysvetlit vplyvom Bononciniho a Porporu, no ich
vplyv netreba precenovat, pretoZze Hidndel plne ovlddal
tento Styl uz vtedy, ked pisal Agrippinu.

Pocas celej umeleckej drahy Héndel zostal v podstate verny
zakladnym formam opery serie: recitativu, ariézu, Arii,
konvenciu prekro€il len v jednom ohlade — vytvorenim
velkej dramatickej scény. Velka scéna je sivislym hudob-
nym celkom, v ktorom sa recitativy secco a accompagnato
a ari6za volne striedajua s driami alebo ich fragmentmi a ich
sled zdvisi iba od poziadaviek dramatickej situicie. Tieto
scény vlastne anticipuji idedl klasickej opery a v barokovej
opere sa vypinaja ako obrovské samostatné bloky — monu-
menty Héndlovho dramatického génia. Medzi najslavnejie
velké scény patri scéna Sialenstva, ktorou sa konéi druhé
dejstvo Orlanda. Hrdinu, ktorému sa mari, Ze je v Hdde,
mucdia predstavy plné protireCivych vasni. Hindel ich
necakane odvaZne stavia do protikladu v podobe recitativov
accompagnato, ariéz a zlovestnej gavoty. V recitativoch su
pasdze aj v 5/8 metre, ktoré sa skladatelia odvaZili pouZivat
aZz v 20. storo€i. Gavota sa tri razy opakuje v podobe ronda,
¢im hudobne zjednocuje inak rapsodickd scénu. Jedna
z rondovych epizéd méd podobu ciaccony na chromatickej
zostupnej kvarte; je to jeden z méla pripadov, ked Hindel
v neskorych operach pouzil bas ground.?’ DalSou velkou
scénou je scéna Bajazetovej smrti z tretieho dejstva opery
Tamerlano, ktora sa celkom vyrovna scéne $ialenstva
z Orlanda, ibaZe po hudobnej stranke nie je takd stmelend.
Dramatické napitie v scéne sa postupne zvySuje, vrcholi
v tragickej chvili, ked sa na Bajazetovi pomaly zaéina
prejavovat Gcinok jedu. V poslednych preryvanych slovich
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hrdina v realisticky podanom recitative priskrtenym hlasom
preklina svojho vraha. Ak tiito scénu porovname s posled-
nou Castou Monteverdiho Combattimenta s velmi podob-
nym zdvereCnym patetickym pianissimom, mdme pred
sebou celu Skdlu dramatickych prostriedkov barokovej
hudby.

Zvlastnu pozornost si zasliZia rovnako dramatické, i ked
menej rozsiahle scény, vypracované zviaésa vo forme ariéza;
dva monolégy z opery Giulio Cesare: rozjimanie Cesara nad
Pompeovym hrobom a nddherny obraz prirody, ktory je
odrazom Cesarovych myslienok na morskom brehu, zjave-
nie sa furii na zaciatku opery Admeto alebo scéna hradného
vidzenia v Rodelinde, ktora velmi pripomina Fidelia. Vo
vietkych tychto scénach nardba skladatel s inStrumentédciou
velmi starostlivo a vynachiddzavo, aby orchester mohol
splnit dolezitu ilustrac¢ni funkciu, ktora mu prisidil.

Arie sa ni¢im neli$ia od ustdlenych typov pouZivanych
v talianskej opere. Aria spravidla vyjadruje len jednu
emdciu, ktor najprv uvedie orchester, vzdpiti ju prevezme
spevak v nevyhnutnom motte a potom sa rozvija v hudob-
nom spracovani. Stredny diel arie, zvydajne oddeleny od
hlavnej orchestrdlnej casti jemnym generdlnobasovym
sprievodom, zobrazuje trochu iny odtien zdkladnej emdcie;
vo velmi dramatickych scénach v§ak Handel nevahal pouzit
v strednom diele voIné accompagnato. V niekolkych vyni-
modénych daridch st vedla seba postavené dve rozdielne
emdcie pomocou motivickych tempovych a agogickych
kontrastov. V majstrovskej arii Empio, perverso corz Rada-
mista sa Zenobia poSepky vasnivo prihovara svojmu preob-
le¢enému manZelovi a zdroven sa odvaZne stavia na odpor
voCi tyranovi, pricom rychlo meni ardito e forte na adagio
e piano. Podobnd 4éria je aj v opere Amadigi. Treba
poznamenat, Ze Hindel chapal antitézu afektov barokovym
sposobom, a tak ich zobrazil staticky. Oba kontrastné
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motivy sii od seba zdvislé a navzdjom sa doplnaji, pricom
ani jeden nevyrastd z toho druhého — narozdiel od obdobia
klasicizmu. Vysledny dojem je taky, akoby Hindel spojil
dve rozdielne arie do jednej.

Napriek tomu, Ze Hindel skomponoval ohromné mnoZstvo
arii, v skutocnosti vlastne obmienal relativne maly podet
typov. Najviacsi vplyv na ne mal tanecny a koncertantny styl.
Svizny rytmus vSetkych arii je dokazom, Ze Héandla velmi
vyrazne ovplyviiovali formuly taneénej hudby; podobne ako
Bach aj on ich v siilade so zobrazovanou eméciou $tylizoval
do takej miery, Ze niekedy je tazké uréit konkrétny vzor
tej-ktorej 4rie. No v Handlovej hudbe sa vyskytuji najme-
nej Styri typy érii, spojené s tane¢nou hudbou. Prva je
siciliana, ktord Hindel velmi obluboval a vyuZival na
vyjadrenie idylickych pocitov a situacii, ale aj mucivych
vnutornych konfliktov, napriklad v arii Affanni di pensier
z opery Ottone.

Druhy typ sa vyznacuje pomaly plyniicou belkantovou
kantilénou, ktora zvicSa vykazuje spitost s tancami v troj-
dobom metre ako napriklad sarabanda a pomaly menuet,
ale niekedy aj s pomalou allemandou. V pripade Lascia
ch’io pianga z Rinalda sim Hindel priznal, Ze melddia je
odvodena zo sarabandy, no aj drie Ombra cara z Radamista
a Cara sposa z Rinalda, dve belkantové arie, ktoré Hindel
povazoval za svoje najlepsie arie, maju Stylizovany taneény
rytmus, ako napokon aj nevyslovne jemna aria Ombre
pallide z opery Alcina. Vo vSetkych tychto aridch orchester
spriada okolo vokdlneho partu bohaté pradivo, i ked tento
sprievod nie je vZidy vypracovany tak kontrapunkticky ako
v arii Tanti affanni z opery Ottone.

Tretim typom sd &rie v tempe allegro; zvdcéSa v nich
dominuje jedna figira s doslednostou rytmického ostin4ta,
ktora sa vyuZivala na zobrazenie pocitu triumfu a vzruSenia.
V tomto type najcastejSie vystupuje rytmika bourrée,
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allemandy alebo gavoty, ako napriklad v monofonickej arii
Gia lo stringo z Orlanda (priklad & 95). Stvrty typ,
jednoducha arietta s popularnou melédiou, vyuzZiva rytmiku
courantu a menuetu. V tychto ariach sa Hiandel najvac$mi
priblizuje galantnému S§tylu.

1 4
con la for-za  del mio

vy ¥
Gid lo strin-go, gl la-brac.cio

brac-cio nuovQAn-

Jedinym typom éarie, ktory sa neviaZe na tanecny rytmus, si
arie piateho typu v koncertantnom $tyle, komponované bud
all’unisono alebo s obligitnym sprievodom. Arie tohto
druhu sa hodia na vyjadrenie velkych vasni. Handel v nich
pravdaze déava vyniknif celej nddhere vokalnej braviry
a vSetkym vydobytkom concerta grossa. V Rinaldovidokon-
ca nechal v pé6vodnej partitire volné miesto pre improvizo-
vanu éembalovi kadenciu.?®

Ani jeden z piatich typov?’ arie nema vyhraneni formu. Aj
ked sa v Hiandlovych operach najcastejsSie vyskytuju arie da
capo, v dolezitych momentoch si pouzité dvojdielne formy,
viacdielne arie s kontrastnym tempom alebo jednoduché
prekomponované kantilény. Prikladom na posledni spomi-
nanui formu je Ombra mai fu z opery Serse. Slivna
belkantova aria Verdi prati 7 Alciny je skomponovand
v Jednoduche j rondovej forme, a preto ju zrejme marnomy-
seIny kastr4t Carestini naJprv odmietol spievat. UZ sme
spomenuli, Ze najvyznamnej$im prostriedkom na organiza-
ciu basu bolo u Hindla rytmické ostinato, a prisny bas
ground stdl az na druhom mieste. SliZilo na zvyraznenie
afektivnej intenzity basu, ktora sa casto vyrovnala afektiv-
nej intenzite vokdlneho partu. Hindel s oblubou uvadzal
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basové formuly najprv v generdlnom base, a potom ich
rozvijal, prepletajic ich s vokadlom, ¢im dosahoval spitost
medzi vokalom a in§trumentédlnymi partmi, aka v predcha-
dzajucej fadze vyvinu opery nemala péru.

Hiéndlove ansdmbly maji asto obrovské rozmery. Dueti
mavaju podobu od ,,dvojitych arii* v paralelnom pohybe az
po dramatické kontrapunktické spracovania. Mnohé an-
sambly pre troch alebo viacerych spevdkov si este skompo-
nované v duchu Scarlattiho jednoduchej ansimblovej tech-
niky, ndjdeme vSak aj obdivuhodne napisané terceta a kvar-
teta, v ktorych sa konflikty medzi charaktermi odrazaju
priamo v hudbe, napriklad terceta z Tamerlana a Alciny.
V duete z Orianda autor synchronizuje hrdinov hnev
s narekom jeho milovanej pomocou stereotypnych kontra-
punktickych prostriedkov, ktoré z dramatického hladiska
vyuzil velmi prekvapivo: retaz pomalych prietahov je
postavena proti excitovanému parlandu druhého vokalu.
Niet pochyb, Ze Hiindel vo svojich dielach veImi presne
rozliSoval medzi zborom v opere a v oratériu. Hlavny $tylovy
rozdiel spociva v tom, Ze operny zbor mé uiitho predovset-
kym dekorativnu funkciu, kym zbor v oratériu predoviet-
kym Strukturdlnu funkciu. Tieto rozdielne funkcie sa preja-
vuji aj v hudobnej faktire; v typickej talianskej opere nema
zborova polyfonia miesta. Bolo by sice prehnané klasifiko-
vat Hindlove opery ako s6lové opery, no na druhej strane je
pravda, Ze vSetky jeho operné zbory, dokonca aj zbory
z neskorych opier, ktoré skladal v rovnakom ¢&ase ako
oratdria, si velmi vzdialené od velkej zborovej polyfénie
oratdrii. Jeho operné zbory v skuto&nosti &asto vdbec nie si
pravymi zborovymi skladbami, ale ansdmblami v zborove;j
Uprave. K takémuto typu patria vsetky ,,zbory* v Giuliovi
Cesarovi. V. Alcine ma zbor a balet relativne vyznamné
postavenie, ¢o je dosledok vplyvu franciizskej opery. Je
povsimnutiahodné, Ze vynimocne velky prvy zbor z opery
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Alcina sa zakladd na inStrumentédlnej skladbe, a to na
Organovom koncerte, op. 4, C. 4.

Cisto inStrumentilna hudba sa v Hindlovych operich
vyskytuje €asto, nielen ako pochody a tance, ale aj v concer-
togrossovych tsekoch arii. Ouvertiry sa skladaja z viace-
rych Casti, zvyCajne z pomalej francizskej ouvertiry a jed-
nej alebo viacerych tanecnych casti. Typickym prikladom
kombindcie francuzskej a talianskej ouvertiiry je predohra
k opere Rinaldo, ktori Mattheson vyhlasil za $tastné
spojenie dvoch narodnych §tylov.

Ak sa na Hiandlove opery divame ako na umelecké celky,
kazda v nés vyvolava dojem tiZasnej pestrosti, hoci ako celok
jasne patri k urcitému typu. Zjavnu dramaticku a hudobni
uniformitu jeho opier zapricinuje opakovany vyskyt typic-
kych situdcii vo fabule, ako aj to, Ze arie nie si aktivnou
zloZzkou dramy. Dramatick4 akcia sa sustreduje do recitati-
vov a velkych scén, kym drie iba zneprehladnuji, ba
dokonca brzdia dej. Ak sa opera chdpe — ako to ¢asto byva
— len ako subor 4rii a neberie sa do Gvahy zdkladna funkcia
recitativu, vznik4 rovnako jednostranny obraz, ako keby sa
Hamlet hodnotil iba podla monolégov.

To, Ze Handlova opera aj napriek svojej umeleckej dokona-
losti napokon upadla, nebolo désledkom hudobnych, lez
socidlnych pri¢in. Londynska slachta bola prislaba na to, aby
mohla podporovat aspont jedno, nieto este dve operné
divadla, a dvor podobne ako za Purcella nebol s operou
spojeny priamo. Na druhej strane stredné vrstvy nemali
zaujem o hudobni kratochvilu uréenid v prvom rade pre
$lachtu a uvadzani v cudzej reci. Handlov prechod od opery
k oratériu nemozno chapat tak, Ze by operu zacal povaZovat
za umelecky menejcennd formu. Pri¢inou bola skér zmena
socidlneho pozadia Handlovho umenia: od §fachty sa obratil
k strednym vrstvam, z ktorych pochadzal aj on.
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O neochote strednych vrstiev prijat taliansku operu sa veImi
kriticky vyslovil Addison aj Steel na strankach Spectatora
a Tatlera. V nevelmi priaznivej situdcii, v akej bola opera
v Londyne, zaZiarila zrazu ako blesk z jasného neba
Zobrdcka opera (1728), ktord v hudobnej spolupraci
s Pepuschom napisal John Gay. Toto ,,Newgateské pastora-
le* (Swift) vdaci za svoj dspech najmi politickej satire,
ktora ddmyselne poukazala na ,,podobnost mravov vysokej
spolo¢nosti a spodiny““. Politické zameranie opery vyslovuje
hned na zaciatku francizska ouvertiira s baladickym népe-
vom ,,Walpole ¢iZe Stastny klaun, ¢o je zjavnd naraZzka na
skorumpovaného premiéra Walpola. V porovnani so socidl-
nou kritikou je parddia talianskej opery menej vyznamnou,
aj ked charakteristickou ¢rtou, ktord md ballad opera
spolo¢ni s operou buffou a jej réznymi narodnymi variant-
mi. Priamym vzorom ballad opery, ktora ma korene v hrach
s piesfiami zo 17. storodia, bol franciizsky vaudeville alebo
Théatre de la Foire, vyznacujici sa politickym sarkazmom
a skromnymi hudobnymi prostriedkami. Melddie ¢erpala zo
znamych napevov, napriklad z populdrnych piesni, m6dnej
taneCnej hudby, alebo dokonca aj z opery. Gay vyuzil
mnoZstvo sicasnych piesfiovych zbierok, najma Durfeyho
Wit and Mirth, ,,staré a nové‘ mestské piesne, ktoré &asto
iba parafrdzoval. Pepusch napisal iba predohru a basy, a ani
to nie velmi dobre, pretoze si vidy neuvedomoval, Ze
niektoré melddie boli varidciami na sldvne basy ground, ako
napriklad Greene Sleeves (romanesca), Joy to Great Cesar
(folia) a Lumps of Pudding (passamezzo antico). Franciz-
sky vplyv sa jasne prejavil vo vyuZiti viacerych francizskych
melédii. V Zobrdckej opere je ovela viac umelej hudby nez
je vSeobecne zname, a to od takych skladatelov ako
Akeroyde, Bononcini, Carey, Eccles, Hindel, Leveridge
a Purcell. Melddie maji niekedy zjednodusSend, i ked zruéne
vypracovanu podobu, ktor4 je zrejme Pepuschovym dielom.
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Gay si nenechal ujst prilezitost zazartovat si o spore
talianskych primadon Faustiny Bordoniovej a Cuzzoniovej
v scéne z vidzenia, ,,.ktori damy vzdy povazovali za roztomilo
pateticki‘“. V tejto neobycajne zdbavnej scéne Gay z Gryv-
kov mnohych melédii Sikovne vytvoril stivisli velkd scénu.
V porovnani s politickym ostrim Zobrdckej opery vyznieva-
ju tieto hudobné parédie velmi mierne a dobromyselne,
akoby boli urcené skor pre zdstancov neZ odporcov opery
serie. Gayova opera nezasadila talianskej opere smrtelny
uder, ako sa Casto tvrdieva, a Gay, Handlov priatel, to ani
nemal v imysle. Talianska opera sa zacala najintenzivnejsie
rozvijat aZ po uispechu Zobrdckej opery. Do médy prisla
ballad opera, ktora isla v jej Slapajach a priniesla vinu
imitacii; Coffeyho The Devil to Pay bola z nich pre vyvin
nemeckého singspielu najddlezitejsia. Ballad operu ¢oskoro
nahradili sentimentdlne hudobné komédie, v ktorych sa uz
nepouzivala hudba z tradi¢nych zdrojov, ale pre ktoré sa
komponovala nova hudba v galantnom Style.

Oratoria

OBDOBIE HANDLOVEJ ORATORNEJ TVORBY,
do ktorej patria aj diela uréené pre anglikansku cirkev, sa
zacina hned po jeho prichode do Anglicka. Dlhé roky vSak
boli oratéria v jeho tvorbe druhoradé. Definitivhu podobu
nadobudlo oratérium az v diele Izrael v Egypte (1738).
Hindlov pomaly vnitorny vyvin smerom k oratdériu mozno
pochopit iba z hTadiska nového hudobného impulzu, ktorym
mu bola anglicka tradicia zborovej hudby. Jeho genialita sa
v niCom neprejavuje tak vyrazne ako v nendsilnom, no
ciefavedomom zaclenovani anglickej zborovej polyfénie do
vlastného $tylu. I ked v tom Case ho uZ uznavali ako
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talianskeho majstra, pohrizil sa do podrobného S$tidia
polyfonického $tylu anglickej hudby a dokladne si ho
osvojil. Tromi najdélezitej$imi styénymi bodmi s anglickou
tradiciou boli 6dy a uvitacie piesne, zborové anthemy
a anglicky masque. Prvymi Héndlovymi skladbami na
anglické texty boli 7e Deum a Jubilate (1713), obe napisané
pri prileZitosti podpisania Utrechtského mieru, a Birthday
Ode pre kralovnu Annu (17147?). Vzorom mu boli o¢ividne
Purcellovo Te Deum a 6dy, ani nie tak z hfadiska tematické-
ho materialu ako skér z hladiska rozlozZenia sola a zboru,
tondlneho planu a architektoniky diela. Hindel robil obcas
chyby v anglickej deklamaécii, na rozdiel od Purcella, ktory
bol v tomto ohfade dokonaly, no Hindel ho oskoro
prekonal obrovskymi rozmermi a patetickou melodikou.
Purcellove hravé bodkované rytmy nahradil Hindel masiv-
vyuzival bohati zdsobu prostriedkov neskorobarokovej
harménie. Aj v tychto prvych pokusnych dielach zaobcha-
dza s anglickym zborovym S$tylom ovela voInejSie ako to
dovolovali obmedzené technické prostriedky stredného
baroka a zbor pouZiva uZ tym monumentalnym spdsobom,
ktory je odvtedy spity s jeho zborovou faktirou. Samozrej-
me, pre svoje prvé anglické diela, najmd pre Jubilate,
Hindel vyuZil niektoré svoje predchadzajice skladby
a z tychto novych zasa Cerpal v neskorsej tvorbe.

Zikladnym kamenom Haiandlovych budicich zborovych
kompozicii je dvandst Chandos Anthems, skomponovanych
do roku 1720. Svojho €asu bol Héndel siikkromnym kapelni-
kom u vojvodu z Chandosu, ktorého nesmierne bohatstvo,
nadobudnuté bezohladnym spdsobom, umoznilo Hindlovi
prezit najbezstarostnejsie roky Zivota. Chandos Anthems si
vrcholom barokovej anglikdnskej chramovej hudby. Si to
velké orchestrdlne kantaty, v ktorych zbory tvoria pevné
piliere a séla, duetd a recitativy st klenbami velkej
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a impozantnej stavby. I ked Hindel musel pisat iba pre tri
alebo Styri hlasy, vyskusal si v tychto dielach vietky mozné
zborové prostriedky: figu, dramatické fugato, a dokonca
postupné zborové decrescendo, ktoré je v partitire vidy
vyznacené. Je pozoruhodné, Ze v tychto dielach Hindel
anticipoval plynuli dynamiku, ktora sa potom v Sturm und
Drangu mannheimskej $koly stala prvoradd. Anthemom
predchddzaji triové sondty; mnohé z nich sa neskér
objavuju v tla¢enych zbierkach komornej hudby. Vzhladom
na tesné vzdjomné vizby medzi in§trumentalnou a vokilnou
hudbou je zvlast zaujimavy piaty anthem. V tomto diele
Hindel preniesol triovii sonatu (ktora neskér vysla ako op.
5., ¢. 1) na vokilne obsadenie (neskor posliZzila ako
zaverecny zbor v oratériu Belshazzar). V neskorsich dielach
sa Hidndel k Chandos Anthems stale vracia, o nepriamo
svedci o tom, Ze bol s nimi velmi spokojny.

Styl Chandos Anthems Hindel viestranne uplatnil aj vo
svojej neskorSej chramovej hudbe ako napriklad v sldvnych
Coronation Anthems, zloZzenom pri prileZitosti korunova-
cie Juraja II. (1727) &iastocne na texty, ktoré uz predtym
zhudobnil Purcell, vo dvoch svadobnych hymnach, vo
Foundling Hospital Anthem a monumentalnom Dettingen
Te Deum (1734), v ktorom autor vo velkej miere erpa
z Uriovho Te Deum. Vzhladom na to, aky doraz Hindel
klddol na zborovi hudbu, neprekvapuje, Ze z ¢asu na ¢as
nadvidzoval aj na tvorbu kantorov, ktord Studoval pod
vedenim Zachowa, najmi na choralové Gpravy. Chorélovy
cantus firmus spraciival Hiandel iba zriedkavo, a aj ked sa
v jeho tvorbe objavuje, nevnasa do anglikanskeho kontextu
liturgicka vzneSenost Bachovych spracovani, ale slizilen na
to, aby vonkajSkova nadhera nadobudla odtienok askézy.
,,Canto fermo* Siesteho Chandos Anthemu, ktory Handel
neidentifikoval, je v skutocnosti choral Christ lag in Todes-
banden s anglickym textom, spracovany na spdsob Zacho-
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wa. Vo Foundling Hospital Anthem je choralova melddia
Aus tiefer Not kostrou bohatej zborovej &asti. Dalsimi
dielami, v ktorych sa objavuji citaty protestantskych
chordlov alebo aspon ich naznaky, s Funeral Anthem,
L’Allegro a Occasional oratorio.

Priznacné je, ze prvé Hindlove diela, ktoré uZ mozno
povazovat za skuto¢né oratdrid, si potomkami anglickych
masques. Sa to Acis and Galatea a Haman and Mordecai,
ktoré bolo neskdr zndme v pozmenenej podobe pod ndzvom
Esther (text podla Racina napisali Pope a Arbuthnot). Obe
diela vznikli priblizne v roku 1720 pre vojvodu z Chandosu.
V tom Case ich oznacovali ako masque a pravdepodobne boli
uvedené aj na scéne. Acis a Galatea na Gayovo libreto je
pravdepodobne Hindlova najrozkoSnejSia svetskd serena-
ta, do ktorej sa pretavili tie najlepsSie &rty barokového
pastordle. Po hudobnej stranke nie je anglickd verzia
totoZna s rovnomennou talianskou serenadou, hoci Hiandel
urobil nevydareny pokus obe verzie spojit (1732). V Esther,
prvom oratoériu, ktoré bolo anglické nielen jazykom, ale aj
formou, sa Hindel obratil k Starému zdkonu, ktory sa stal
Acis a Galatea a Esther sa principidlne odliSuji od talian-
skych opier tym, Ze v nich skladatel exponuje zbor, ¢o je
typické pre anglickd hudobnii tradiciu. Tento déraz na zbor
sa prejavuje nielen v takmer rovnakom poéte zborov a arii,
ale najmi v umeleckom vyzname zborovych tsekov. Uloha
zboru v neskorsich oratéridch postupne rastla a vyuZivanie
zboru je vlastne onou podstatnou &rtou, ktorou sa oratérium
odliSuje od opery. Handel sa logicky, i ked nie priamociaro
dostal k tomu typu zborového oratdria, ktoré ma hodnotu
podnes. Tento vyvin mézeme sledovat na druhej verzii
oratéria Esther (1732), ktoré Handel uviedol s dekoraciami,
no bez scénického diania. KedZe umelec sa maximdlne
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sistredil na zbor, javiskova akcia by bola byvala velmi
komplikovand, alebo aj celkom nemozZna, takZe drama
a hudba uZ nemohli apelovat aj na zrak. V takejto podobe
predstavovalo oratérium idedlnu akciu oddeleni od scény
a zameranu vylu¢ne na predstavivost obecenstva.
Hindlove oratéria sa delia na tri skupiny: zborova opera,
zborova kantita a zborova drama. Netreba vari zdbérazno-
vat, Ze niekedy sa nedd presne a rychlo uréit, do ktorej
skupiny to-ktoré dielo patri, pretoZe oratérid a opery majua
niektoré spolo¢né vonkajsie ¢rty, napriklad rozdelenie na tri
dejstva alebo konvenéné typy arie. Okrem toho aj vnitorna
obrazna sila hudby oratéria je odvodena z opery a €asto by
potrebovala javiskové stvarnenie. Osobitnu skupinu orat6-
rii, oznacenych ako ,,zborové opery*, tvoria diela, ktoré
maji k opere najblizSie. Vzhladom na namet a formu ich
moZno povazovat za anglické opery. Zo §tylového hladiska
pripominaji talianske opery uvadzané na viedenskom
dvore, v ktorych hral zbor takisto vyznamni dlohu. Do prvej
skupiny patria svetské oratoria, ktoré nemajid témy z biblie,
ale z antickej mytologie. Semele (1743), dielo na vysokej
drovni, je v skuto¢nosti napriklad napisané na Congreveho
operné libreto. Va¢Smi nez ktorékolvek iné Hindlovo
zabudnuté oratérium si zaslizi, aby sa hralo aj dnes.
Hercules (1744) je tragédiou jednotlivca, ktorej pricinou je
Ziarlivost, a saim Hindel ho nazval ,,hudobnou dramou*.
Silou vyrazu velmi pripomina 7amerlana. Niektoré oratéria
z tejto skupiny, najmi Zuzana, Teodora, Alexander Balus
a Jozef a jeho bratia Cerpajui namety z biblie, no ich hrdinovia
sa traktuji opernym spdsobom ako individudlne charaktery.
Zuzana patri k talianskemu typu oratorio erotico a Teodora
je vlastne mucenickou legendou, aké sa v katolickom
oratdriu Casto spractvali. S6lové arie si v tychto dielach
relativne CastejSie ako v oratéridach inych typov a zbory
niekedy maju iba dekorativnu funkciu.
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Zborové kantaty, ktoré tvoria druht skupinu oratdrii,
nadvidzuji na liniu anglickych 6d; si komponované na
alegorické témy a chyba im dramaticka akcia. Do tejto
skupiny patria také slavne diela ako Alexander’s Feast, Ode
for St. Cecilia’s Day (obe na texty Drydena), L’Allegro
(podla Miltona), tematicky spité s Carissimiho kantéitou,
Occasional Oratorio a Triumph of Time and Truth, posledné
Hindlovo oratérium. :

dramam. Barokovy idedl, oZivenie starogréckej tragédie, sa
v zborovej drame realizoval plnSie neZ v opere, i ked prave
opera mu vdaci za svoj vznik. V tychto monumentalnych
oratéridch ma zbor funkciu idealizovaného protagonistu
vnutornej akcie, v ktorej sa zvla§tnym spdsobom miesaji
tragédia a triumf. VZdy, ked je hrdinom zborovej dramy
jednotlivec, vystupuje v podstate ako zastupca svojho Tudu.
Stary zdkon bol pre Hiéndlove zborové dramy idedlnym
zdrojom nadmetov, pretoZze mu poskytoval presne to, ¢o
potreboval: monumentalne charaktery v monumentilnom
podani. Handlov §tyl so svojim typickym Sirokym rozma-
chom sa vynikajico hodi pre tieto pompézne zborové
dramy, takZe ndmet a hudobny §tyl si v dokonalej harménii.
K pocetnym zborovym dramam, z ktorych kaZda Hindel
napisal pribliZne za mesiac, patria: Debora, Atalia (obe
v roku 1733), Saul, Izrael v Egypte (obe z roku 1738),
Samson (1743), Belsazar (1745), Juda Makabejsky (1747),
Jozue(1748) a Jefta (1751).V tychto dielach Hédndel zirodil
to, €o vlozil do druhej verzie Ester. Je priznaéné, Ze v ranych
oratdriach tejto skupiny, ako je napriklad Debora, hudobni
zavaznost zboru prevazuje nad s6lovymi ¢islami. V tomto
ohfade je najnovétorskejSim dielom Izrael v Egypte, hlboko
dramatické oratérium, hoci jeho text, podobne ako text
Mesidsa, je vyluéne biblicky. V oratériu Izrael v Egypte si
zbor privlastnil takmer vSetky funkcie, ktoré inak pripadaji
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sGlistom: oproti dvadsiatim zborom tu stoji iba sedem arii
a duet a S$tyri recitativy. V ostatnych zborovych dramach
dosiahol Hindel uspokojivejSiu rovnovdhu a vyhol sa
tak nebezpeéenstvu, Ze vytvori len rad navzijom nesavi-
siacich obrazov bez dramatickej kontinuity.

Mesids (1741), najvysSie cenené a najznamejsie Handlovo
dielo, nepatri ani do jednej z tychto troch skupin. Medzi
ostatnymi oratériami zaberd osobitné postavenie. I ked
vdaka obrovskej popularite sa stalo prototypom oratoéria
hindlovského typu, v skutocnosti je to celkom netypické
dielo, ktoré sa vymyka zo vSeobecného trendu Héndlovej
oratoridlnej tvorby. MesidSa mozno charakterizovat ako
oratoridlny epos bez vonkajSej dramatickej akcie, uréeny
len na zbozZné rozjimanie. Duch naboZenského moralizova-
nia, ktory prevlddal v hamburskom oratériu, sa tu prejavil
v sistredenej podobe. I ked texty sit vybrané priamo z biblie,
Mesids, podobne ako ostatné oratdrid, nemd liturgickd
funkciu. M4 tri &asti, v ktorych si zachytené jednotlivé
obdobia Spasitelovho Zivota, a tak toto oratorium vlastne
pokryva cely liturgicky rok. Pribeh je vyrozpravany vo
forme Zinrovych obrazov, ktoré si ozZivené Hindlovou
genidlnou schopnostou vytazit z textu dramatické napitie.
Po hudobnej stranke neprevySuje Hidndlove najlepsie zbo-
rové dramy; Mesids$ za svoju slavu vdaci skor nabozensky
pritaZlivej téme neZ skvelej hudbe. Na ziklade tejto
pritazlivosti vznikol mylny ndzor, Ze vSetky Hindlove
oratéria si chramovou hudbou. Hindel vSak v skutoCnosti
pracoval s ndmetmi, & uZ sakrdlnymi alebo svetskymi,
v duchu etického humanizmu, ktory prekracuje hranice
jednotlivych vierovyznani. Preto medzi jeho sakridlnymi
a svetskymi oratériami niet vnitorného ani Stylového
rozdielu. St rovnako vzdialené od individudlneho emocio-
nalizmu nemeckého oratéria aj od liturgickej ucelnosti
Bachovych pasii. Hindlove oratérid si predchnuté etickym
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Z dramatickych
dovodov

tu Héndel vynimoéne
vyli€il opakovanie,
no vo vietkych
ostatnych ohfadoch
si tato dria zachovava
typické ¢rty da capo.
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patosom, moralnymi idedlmi humanizmu, a nie liturgickou
dostojnostou.

Vzhladom na tesné §tylové viazby medzi operou a oratériom
by sa dalo predpokladat, Ze s6lové Casti oratdrii sa v podstate
od soélovych ¢isiel opier nebudi odliSovat. Vo vieobecnosti
moZno povedat, Ze v oratéridch sa pocet arii da capo
zmenSuje v prospech arii, ktoré st napisané v nekonvencnej
podobe. Tento vyvin stvisel éiastoéne s tym, Ze texty oratdrii
neboli obmedzované opernymi konvenciami, a iasto¢ne aj
s hudobnymi aspektmi, pre ktoré bolo da capo nepraktické,
hoci ho €asto pouZivany ndvrat in§trumentédlneho ritornelu
velmi pripominal. NemozZno vSak popriet, Ze drie Handlo-
vych oratérii mali dplne operny Styl, ¢o potvrdzuji aj
pocetné vypozicky z vlastnych opier. Ani Mesids nie je
vynimkou. Ariu Why do the nations moino uviest ako
typicky priklad vasnivej drie vo velkej forme da capo®,;
basové s6lo The people that walked in darkness, zaujimavé
malebnymi zmenSenymi intervalmi, je prikladom modernej
arie all’unisono. V klasickej belkantovej arii I know that my
redeemer liveth sa autor vel'mi dspesne vyhol forme da capo
tym, Ze hlavmi mySlienku uvadza v rozli¢cnych ténindch na
spOsob koncertu. S6lové ansambly v oratdriach, i ked nie s
velmi pocetné, niekedy svojim naro¢nym kontrapunktom
prevysuji operné ansambly. ZvlaStnu pozornost si zasluhuje
vasnivé kvarteto z oratdria Jefta, ktoré patri k najdramatic-
kejsim kvartetam, aké kedy Handel napisal. Ari6za a recita-
tivy accompagnato oZivuje operny dramatizmus, napriklad
s6lo O Jove, what land is this z Hercula, ktoré vhodne dopliia
velku opernu scénu.

Hoci sélové cCasti oratérii si vyznamné, predsa len sa
nevyrovnaju zborom, ktoré uz len svojimi velkymi rozmer-
mi a mnohorakostou maji pre Struktiru tychto diel velky
vyznam. Héandlova zborové technika, ktora vrcholi v jeho
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oratdriach, je zlicenim Styroch rozli¢nych vplyvov: nemec-
kej kantaty, talianskej opery, anglickej zborovej tradicie
a Carissimiho oratéria. Carissimiho zborové oratérium,
z ktorého si Handel Casto vypoziCiaval, je vlastne prototy-
pom tejto formy. Héndlovym pri¢inenim tato forma daleko
prekroéila svoje povodné hranice. Rozdielne Stylové prvky
zjednotil do nového celku tak, Ze ich zaclenil do anglickej
zborovej tradicie. Fakt, Ze sam Hindel oznacCoval svoje
oratoridlne zbory ako ,,anthemy‘, moZno chédpat ako
symbolické vyjadrenie podielu, aky mala anglicka hudba na
formovani oratoéria.

V tomto pozvoInom syntetizujicom procese Hiandel prebral
prakticky vSetky vokdlne techniky a pretavil ich do svojho
masivneho zborového $tylu. Na tomto mieste méZeme
uviest len niekolko prikladov foriem, ktoré prebral: archaic-
ky motetovy $tyl transponovany do velkych rozmerov;
velkolepy benatsky dvojity zbor s kontrastom usekov
a cappella a tutti so sprievodom plného orchestra; zbory
s jednoduchou faktirou madrigalov s generdlnym basom,
aké najdeme len vo viedenskych oratériach Fuxa a Caldaru.
V madrigalovom $tyle je napisany skvely zbor da capo
Pleasure submits z oratéria Triumph of Time, skomponova-
ny pre zriedkavy podet piatich alebo viacerych redlnych
hlasov. Dalej si to obrovské zbory s cantom firmom, ktoré
sa obdéas opieraju o protestantské choraly, no CastejSie
o skladatelovu vlastni invenciu; zborové éarie da capo
a jednoducho spracované tanecné piesne, ktorym casto
predchddza sélovd melddia; obrovské zborové ciaccony,
vychadzaji bud zo stereotypnej zostupnej kvarty, alebo
z kratkeho rytmického basu ground, aky najdeme v zbore
hanebnej ,,zavisti* z oratéria Saul. Vari najzaujimavejSou
formou, ktori Handel prebral, je zborovy recitativ, kde zbor
funguje ako kolektivny rozpraval. Slavnym prikladom na
zborovy recitativ je zbor, vyjadrujici zlovestni predtuchu
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moru He sent a thick darkness z oratoria Izrael v Egypte,
ktory sa naozaj konéi stereotypnou recitativhou kadenciou
a harmonickymi prostriedkami verne vykresluje prichod
simraku. A napokon si to pocetné zbory v koncertantnom
$tyle, ¢i uz so sprievodom concerta grossa alebo bez neho.
Predstavuji najprogresivnejsiu stranku Hindlovho zboro-
vého §tylu; pripominaji melodické typy talianskeho koncer-
tu, ako napriklad zbor His yoke is easy z Mesidsa, ktory je
ofividne zaloZeny na jednom z jeho talianskych komornych
duet.

Hindlova zborov4 faktira sa vyznacuje vyraznou obraznos-
tou, zrozumitelnejsou a prehladnejSou ako u Bacha, a sklo-
nom k nezvycajnym efektom, ktoré sa stali vzorom pre
sicasnd zborovi faktiru. Niekedy ma zbor aj orchester
rovnaky podiel na obraznosti, napriklad v zbore Flies and
Licez oratéria Izrael v Egypte. Recitaciu zboru autor prevzal
zo Stradellovej (?) serenaty, iba hluény orchestralny sprie-
vod, ktory ndpadne pripomina orchestrilnu techniku Ra-
meauovych opier, je zrejme Hindlovym vlastnym vkladom
do tejto kompozicie. Silny dramaticky naboj zborov vyplyva
z unikatnej pruznosti Handlovho zborového Stylu, ktorid
dosahuje prekryvanim polyfonickej a akordickej faktury.
Hindel v kratkom ¢asovom slede prekvapivo kladie vedla
seba figové lseky a masivne akordické bloky. Uzasnd
volnost, s akou prechadza od jednej techniky k druhej, aby
dosiahol dramatické napitie, sa vyrazne prejavuje v zbore
Fall’n is the Foez oratéria Jiida Makabejsky.1ked vo svojich
kontrapunktickych spracovaniach niekedy siahol aj po
takych rafinovanostiach ako S$tvoritd fuga (Alexander’s
Feast), désledne polyfonické zbory st v jeho oratéridch
zriedkavé. Hindlov kontrapunkticky $tyl s voInym vedenim
hlasov je diametralne odliSny od Bachovej prisnej polyfo-
nickej zborovej techniky. Handlov kontrapunkt nevyrasti
zo Sirokych melodickych linii, ktoré sa splietaji do stale
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novych linedrnych kombindcii, ale sa opiera o vyrazné
motivy a kratke protitémy, ponimané v dvojitom kontra-
punkte. Tieto motivy a protitémy sa zjavuji v novych
téninach, no mélokedy v novych kontrapunktickych kombi-
néciach. Motiv a protitéma tvori v Handlovej hudbe mald
kontrapunkticka bunku, ¢o mu umozZiiuje pohotovo zmenit
kontrapunkticky kontrast na kontrast dvoch melodickych
mySlienok a naopak. NajznamejSim prikladom tejto techmi-
ky je zbor Hallelujah z Mesidsa. Dve rozdielne melodické
mySlienky sa tu predstavuji najprv jednotlivo, a potom
spojené do kontrapunktickej bunky (priklad &. 96). Vdaka

(Priklad & 96) e 3 ix,\ M1 —
7 ¥ I
Hiindel: E ; ! a I rr ‘V 4 é d\etc for the Lord
Zbor Hallelujah ﬁ) ==
For the Lord God;m-nl-po-tenl télgn—e'lh. Hal-le- lu-j'ah. Hal-le-lu-jah, Hal-le.

tejto dovtipnej aplikécii kontrapunktickych buniek je zbo-
rova faktira takd nezvyajne pruznd, preto Hindel tak
obluboval improvizaciu ,,dvojitych fag, ktoré su vidy
zaloZené na stalych protitémach.

V su¢asnom vyuzivani motivu a protitémy a faktiry s volne
vedenymi hlasmi sa prejavuje vplyv talianskej hudby na
Héndlov kontrapunkt, a to najmd v jeho fugach pre
kldvesové nastroje. Vizby medzi inStrumentélnou a vokal-
nou fagou su Casto také tesné, Ze sa medzi nimi tazko
hladaji podstatnejSie rozdiely. Niektoré vokélne fugy
z oratéria Izrael v Egypte st transkripciami fig pre
kldvesové nastroje. Zborové fugy z oratérii, v ktorych
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Hindel doviedol $tyl Chandos Anthems k dokonalosti, sa
zvycajne skladajui zo série fugovych expozicii, ktoré sa
kondia usekom vo volnej generalnobasovej homofénii.
K tomuto typu patria pocetné fugy Amena Alleluja, ktorymi
sa zvycajne uzatvaraji velké Casti oratdrii a anthemov.
Vyvin Hindlovej koncepcie oratdria od talianskeho sélové-
ho oratéria aZ po monumentélnu zborovi dramu najlepsie
vidno, ak porovname Trionfo del Tempo a jeho anglicky
variant The Triumph of Time, Handlovo posledné dielo.
Haindel, postihnuty slepotou, ho diktoval svojmu Ziakovi
Johnovi Christopherovi Smithovi mladSiemu. Kym v prvej
verzii vobec nie sd zbory, tretia verzia ich ma jedenast; Cast
z nich Héndel prevzal od Karla Heinricha Grauna a zo
svojich vlastnych diel. Tieto posledné zbory si vlastne
ukdzkou Hiéndlovej najzrel3ej tvorby; vytvaraji zaujimavy
protipdl jeho mladickych arii da capo z prvej verzie. V tomto
poslednom Hiandlovom oratériu sa teda stretd mladicky
zépal s mudrostou staroby a st v iiom vyznacéené zastdvky na
dlhej ceste, ktori Hindel presiel.

InStrumentalna hudba

HANDLOVU INSTRUMENTALNU HUDBU NE-
mozZno rozdelit na urcité obdobia, pretoze vietky publikova-
né inStrumentdlne skladby vySli aZz po r. 1720, hoci
o viacerych z nich je zname, Ze vznikli ovela skor.
Nevyrovnand kvalita niektorych inStrumentdlnych diel je
vysledkom tesného spojenia medzi improvizaciou a kompo-
ziciou v Handlovej hudbe. Verny talianskej tradicii nechaval
improvizujicemu interpretovi Siroky priestor pre uplatne-
nie vlastnej fantdzie a v notovom zdzname mu daval iba
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hruby nacrt skladby. Velmi velkd Cast Hidndlovej instru-
mentdlnej hudby sa navzdy stratila, najmé jeho improviza-
cie pre klavesové néstroje, ktorymi sa svojho ¢asu preslavil.
MozZeme si o nich utvorit iba matnid predstavu na zdklade
zachovanych diel pre kldvesové ndstroje, v ktorych je
zaznamenana improvizicia. Celd Héandlova inStrumentélna
hudba je vyrazne poznacend talianskym $tylom.

Zo S§tyroch zbierok kldvesovej hudby prva — Suites de
piéces (1720) — obsahuje v 6smich suitdch zmes prakticky
vSetkych dobovych foriem a Stylov. Najdeme tu vedla seba
talianske chrdmové sondty, sonaty v koncertantnom $tyle
Domenica Scarlattiho, francizske ouvertiry a ciaccony,
varidcie v nemeckom S§tyle, prelidia i fugy. Fagové diela
nadvidzuju faktirou s volnym vedenim hlasov na talianske
vzory. Niektoré skladby z tejto zbierky sa zachovali
v prvych, velmi jednoduchych verziach, takZe mdme moz-
nost sledovat Hiandlov umelecky rast, o ktorom sa toho vie
tak malo. V prvej verzii /1. suity d mol ndjdeme ocividne
pozostatky archaickej variaénej suity, no ¢o je prizna¢né,
v poslednej verzii sa uz vyskytuji len stopovo. V V. suite je
slavny cyklus varidcii, zndmy pod neautentickym ndzvom
The Harmonious Blacksmith. V passacaglii VII. suity g mol
najdeme ciacconovy bas v podobe, ktori mozno povaZovat
za dokonali (priklad €. 97). Héndel tu zvy€ajni formulu

Passacaille
X N X x x

T t t &

klesajicej kvarty (oznaCend kriZikmi) genidlne doplnil
o zndmu formulu kvint, ¢im plne obsiahol harmonické
prostriedky neskorobarokovej hudby. I ked tito formulu
vtedy pouzivali vSetci skladatelia, aZz Hindel objavil jej
ciacconové moznosti. Dalsie dva cykly skladieb pre kldveso-
vé néstroje a Sest Fugues or voluntarys, ktoré vysli tlacou bez
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Hindlovho sihlasu, sa nijako podstatnejsie neliSia od
prvého cyklu. Obsahuja viac ciaccon; poslednd z nich ma
Sestdesiatdva varidcii, a je teda prikladom na zapisani
improvizéciu.

Do komornej hudby patri pédtndst sonat pre flautu, hoboj
alebo husle a generélny bas (op. 1) a dva cykly triovych sonat
(op. 2 a 5). Dalsi cyklus triovych sonit pre hoboje, ako aj
niekolko samostatnych sélovych a triovych sonat neboli za
Hindlovho Zivota publikované a niektoré z nich dokonca
neboli ani zahrnuté do vydania Hindel Gesellschaft. Corel-
liho silny vplyv na Héndla sa nikde neprejavuje tak napadne
ako v komornej hudbe, najma v takych typickych prvkoch,
akymi s pohyblivy bas a stereotypné harmonické formuly.
Netreba zvlast zdoraznovat, ze Hiandlova melodicka inven-
cia je pokrocilejsia, a teda aj originalnejSia nez Corelliho.
Formou, obsahom i technickymi poZiadavkami si vSak
Hindlove sondty konzervativne, s vynimkou toho, Ze sa
v nich stieraji hranice medzi komornou a chramovou
vej sondty, no aj poctom &asti aj obasnym pouZitim tancov
autor vlastne prekracuje hranice tejto formy. V mnohych
allegrovych castiach Hindel vyrazne prekondva Corelliho
dokonalym nardbanim s Tahkou fiigovou faktirou, ale aj
majstrovskym zvladnutim koncertantného Stylu. V dalsich
pripadoch nachddzame tanecné formuly, napriklad v Sondte
pre flautu op. 1, & 9, v ktorej druha cast skryva pod
neutrdlnym oznacenim allegro ndmornicky tanec ,,hornpi-
pe“. Hornpipes a country dances (ktoré sa objavuji aj
v concerti grossi) st jedinymi typickymi anglickymi prvkami
v Hindlovej inStrumentdlnej hudbe. Je tu aj silny francizsky
prvok, najmé v komornych ouvertiirach, ktoré sa skladaji
z francizskej ouvertdry a tanecnej suity. Tento typ mozZno
ilustrovat Triovou sondtou, op. 5, & 2, CiastoCne sa
zhodujticou s prelidiom k prvému Chandos Anthemu.
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Najvyznamnej$im Héndlovym vkladom do in§trumentélnej
hudby st jeho concerti grossi: Sest pre drevené dychové
a sla¢ikové ndstroje, takzvané ,,hobojové koncerty* (op. 3),
dvanast len pre sli¢ikové néastroje (slavny cyklus op. 6),
organové koncerty (op. 4 a 7) a velky pocet jednotlivych
koncertov, ku ktorym patria Sldvnosti na vode, Hudba
k ohriostroju a koncerty pre dva alebo tri inStrumentalne
siibory (cori). Velké obsadenie vietkych dychovych nastro-
jov v tychto skladbach sivisi s tym, Ze boli uréené pre
koncertovanie na volnom priestranstve. Sonéty a koncerty
sa veImi podobaju nielen formou, ale dokonca aj melodic-
kym materidlom, takZe koncerty niekedy posobia dojmom,
akoby boli zvd¢Senou projekciou malych origindlov. Handel
vyzdvihol talianske concerto grosso na piedestal barokovej
kratochvile. Jeho concerti grossi si formovo odvodené
z chramovej sondty, a teda nadvizuji na konzervativnu liniu
Corelliho, i ked vzhfadom na rozmery a tematicki vyraznost
smeruji skor k Vivaldiho progresivnej Skole. MieSanie
stylov i foriem v Hindlovom sldvnom cykle op. 6 svedci
o tom, Ze je to typicka ,,neskord‘‘ zbierka. Najdeme tu nielen
concerti grossi, ale aj vynikajice priklady na dva dalSie typy:
orchestrdlny koncert a sélovy koncert. Hidndel preberal
Vivaldiho moderni troj¢astovi formu koncertu len vyni-
mocne, spravidla v koncertantnom S§tyle pisal iba jednotlivé
Casti, ako napriklad impozantni tretiu ¢ast z op. 6, €. 3, ktora
sa vyznaduje ru$nymi unisonovymi pasdZami. Stvrtd &ast
Z op. 6, ¢&. 6 je v skutocnosti s6lovy huslovy koncert. All’
unisono, postup typicky pre orchestréalny koncert, v ktorom
sa concertino a tutti vzdjomne zdvojuju, je najdokonalejsie
zvlddnuty v 5. Casti op. 6, ¢&. 5 a v op. 6, & 7. Su to
najdokonalejSie priklady orchestridlneho koncertu. V po-
slednej Casti op. 6, €. 11 sa vyuZiva forma da capo. Formu
concerta grossa, odvodend z chramovej sonaty, Handel
obohatil o pompéznu francizsku ouvertiru, pokojnii sicilia-
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nu a vzletné belkantové airy, no podobne ako Corelli aj on
bol v s6lovych usekoch konzervativny. Jeho concertina sa
skladaju z figurativnych epizéd, ktoré si len zriedkakedy
tematicky samostatné,

V organovych koncertoch, ktoré mozZno povazZovat za
Handlovu vlastni inovéciu, sa spidja nemecka zaluba v orga-
novej hudbe s talianskou médou concerta grossa. Hrali sa
medzi jednotlivymi dejstvami oratérii ako Specidlna atrak-
cia pre posluchacov, kym pre Héndla boli v prvom rade
prilezitostou na brilantnd improvizaciu. I ked prvy organovy
koncert ndjdeme uz v Trionfe, Hindel sa tejto hudobne;j
forme venoval najmé v obdobi svojho umeleckého maj-
strovstva v Anglicku.V organovom koncerte z Trionfa je
organ eSte stile iba jednym z viacerych koncertujicich
nastrojov; aZz v neskorSich koncertoch sa dostiva do
popredia. Hindel bol zna¢ne ovplyvneny talianskym orga-
novym $tylom, ktory uprednostiioval manual a pedal vlastne
nepouZival. Bol to désledok vplyvu dembalového §tylu na
organovi hru, ktory sa prejavuje v &astom pouZivani
arpeggii, Albertiho basov a podobnych figir. Hiandlove
koncerty st v skutocnosti uréené pre ,,éembalo alebo
organ“. Len vel'mi zriedka vyuZivaju pedal; treba si uvedo-
mit, Ze za Hindla malo v Anglicku pedély len niekolko
organov; jednym z nich bol organ v katedrile sv. Pavla.
Brilantnymi pasdZami s generdlnobasovou homoféniou
a vynikajico zvlddnutou improvizacnou polyféniou je
Hiéndlova organova hudba priamym protikladom prisneho
nemeckého organového Stylu s obligdtnym pedilom. Z par-
titdr tychto koncertov si nemdZeme utvorit presny obraz
o ich hudobnej hodnote, pretozZe si iba naértkami, ktorym
dal kone¢ni podobu improvizujici hra¢. Mnohé z Hindlo-
vych organovych koncertov si, podobne ako Bachove
¢embalové koncerty, Gpravami; veImi ndzorne dokazuju, Ze
rozli¢né oblasti Hindlovej inStrumentédlnej hudby spolu

) 488 (

Skenovano pro studijni ucely



ZOSULADENIE NARODNYCH STYLOV: HANDEL

uzko suvisia. Handel svojimi upravami nadviazal nielen na
orchestrdlne concerti grossi, ale aj na triové sonaty, ba
dokonca i na sélovi sondtu.

Nespocetné Hindlove vypozicky nas privadzaju k Castej
otazke ,,plagidtorstva‘‘. Hiandel ¢erpal napady odkial sa mu
zachcelo a nemal pocit, Ze by niekoho okradal. Jeho
prizna¢na nev§imavost v tomto smere bola vysledkom
improvizatorského pristupu ku komponovaniu, ktory zaro-
ven vysvetluje, ako mohol komponovat tak krkolomne
rychlo. Cudzie napady zacal Hindel preberat este za mlada,
najprv z Keiserovych opier; vypoZi¢ky sa zintenzivnili po
chorobe v r. 1737 a najcastejSie si nimi pomahal v takych
slavnych dielach ako Izrael v Egypte, Oda na sviatok sv.
Cecilie a Jefta. Barokové zvyklosti dovolovali v hojnej miere
vyuzivat vypoZi¢any materidl, no podla Matthesona sa od
skladatela ocakavalo, Ze svoj dlh splati aj s ,,drokom*, teda
Ze origindl zleps§i. Héindel sa vSak velmi Casto uspokojil
s tym, Ze z diel inych skladatelov prevzal celé Casti bez
zmeny, hoci inokedy zasa genidlne zdokonalil cudzi alebo
svoj vlastny origindl. Medzi skladatelov, z ktorych diel
Haindel Cerpal, patria taki sldvni hudobnici ako Carissimi,
Stradella, Kerll, Keiser, Gottlieb Muffat a Perti, no aj
viac-menej zabudnuti autori, napriklad Erba, Urio, Karl
Graun, Habermann a dalsi. Uriove, Erbove a Stradellove
skladby si mozZzno ranymi dielami samotného Hindla,
pretoze sa eSte zatial s urlitostou nepodarilo zistit ich
autora. Zaujimavé, Zze Handel si vypoZiciaval aj od autorov,
ktori boli od neho o niekolko rokov mladsi, ako napriklad
Graun, Habermann a Muffat; ich hudobné myslienky
zaru¢ene neboli lepsie nez ktorékolvek z Handlovych. No
eSte zaujimavejsie je, Ze vypoZi¢ané fragmenty zapadli do
celku bez toho, aby narusili jeho stylovi jednotu. Hindel
preberal len to, ¢o bolo pribuzné jeho Stylu, alebo ¢o sa po
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uprave mohlo stat ,,hdndlovskym*, a tieto vypoZi¢ané iseky
zaclenioval do svojich diel tak hladko a nendpadne, Ze
mnohé z nich sa podarilo objavitlen nedédvno a dal$ie mozZno
zostali nepovSimnuté aZ dodnes. Aby sme mu vSak nekrivdi-
li, treba zdoraznit, Ze z vlastnej tvorby si vypoZifiaval ovela
viac neZ od vSetkych ostatnych skladatefov dohromady.
Nesmierne zlozité vztahy medzi rozli€nymi verziami tej istej
hudby v jednotlivych dielach, ktoré by sa mohli stat cennym
kIic¢om ku chronolégii jeho diel, ako aj vztahov medzi jeho
vokélnou a inStrumentalnou hudbou sa este systematicky
nepreskimali. Je to jedna z najnaliehavejsich tloh dalSieho
vyskumu Hindlovho diela.

Porovnanie Bachovho a Handlovho Stylu

HANDLOV HUDOBNY STYL TREBA VNIMAT NA
pozadi celého vyvinu neskorobarokovej hudby a hodnotit
vo vztahu k jeho protipélu — k $tylu Bacha. Tito dvaja
najvacsi predstavitelia hudobného baroka maji vela napad-
ne podobnych ¢ft: obaja sa narodili v tej istej Casti Nemecka,
obaja vyrastali v prostredi kantorov a organistov, obaja sa
preslavili svojimi improviziciami, obaja uprednostiiovali
hru na organe pred hrou na ostatnych nastrojoch, oboch
postihla slepota, obaja svoje posledné dielo diktovali,
pricom v oboch pripadoch i§lo vlastne o reviziu diela
z raného obdobia. Tieto vonkajsie paralely vSak z hladiska
zékladnej polarity medzi Hindlom a Bachom stracaji
vyznam. Bachov §tyl najvda¢Smi pripomina Héndlovo Pas-
sion Oratorio, ktorého text CiastoCne zhudobnil Bach
v Jdnovych pasidch. Stylova pribuznost je celkom zjavni
v ritorneli z drie Sinners behold with fear, ktory Hindel
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(Priklad & 98)

Hiindel: Ritornel
z Passion Oratorio

(29)

Porovnaj aj
Keiserovu hudbu

k tej istej rii,

ako ju vydal Biicken
v Musik des Rokokos
und der Klassik,
s.63.

ZOSULADENIE NARODNYCH $TYLOV: HANDEL

napisal ako komplikovani ,,bachovski‘‘ melédiu s bohatou
harméniou (priklad &. 98). Diela oboch skladatelov, ktoré
vznikli na ten isty text, si zasliZia zvla$tnu pozornost. Ak
porovnime drie Eilt ihr angefocht’nen Seelen®® v Passion
Oratorio a v Jdnovych pasidch, nemozno si nevSimnut
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ndpadna podobnost: nielenZe si napisané v rovnakej tonine
a ,,chvat“ je vyjadreny velmi podobne, ale v oboch
pripadoch zbor dramaticky vtrhne do &rie svojimi vykrikmi.
No akokolvek s si tieto dve kompozicie podobné, Hindlo-
va hudba je slabSia, pretoZe nenesie pecat takej zjavnej
vynimo&nosti, ktorou sa odliSuje Bach od v3etkych ostat-
nych skladatelov. Podobne ani Styri chordly z Passion
Oratorio, ktoré Hindel bez va&Sieho zaujatia spracoval ako
duchovné piesne zbavené liturgickej funkcie, nedosahuji
droveni Bachovych chordlovych Casti.

Bolo by zjavne nespravne porovnavat Hiandlovu na]slabsm
stranku s Bachovou najsilnejSou, najmé ak porovnanie chce
byt &imsi viac, neZ len poukdzanim na rozdielny pristup
oboch skladatelov k tvorbe. V hudbe oboch sa stile opakuji
urdité hudobné myslienky, prizna¢né pre neskory barok.
Kym Bach tieto typické zvraty pretvdral svojskym spdso-
bom, Hindel sa viac pridfZal konvencie, spracuival ich
astejSie a nie tak individudlne. V siilade s improvizanym
pristupom k tvorbe, ktory sa prejavoval aj v ndhlivosti,
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(Priklad &.99)

Hindel: Basyz
a) Passion Oratorio
b) Chandos Anthems

ZOSULADENIE NARODNYCH S$TYLOV: HANDEL

s ktorou sa snaZil kaZzdé dielo dokoncit, Hiandel vyuZival
typické zvraty ako odrazové mostiky pre vlastni hudbu.
Ako to pri improvizécii byva, jeho cielom nebolo pretvorit
pévodny néapad, ale skOr oZivit ho pomocou mnoZstva
rozmanitych rieSeni. Ustavi¢né opakovanie istych ndpadov
vndSa do Hindlovej hudby urditi jednotvarnost, ktord
moZno povazovat za nedostatok, vdaka ktorému vsak
mohol z vlastnych zdrojov Cerpat v takej Sirokej miere.
V tychto vypoZi¢kach a revizidch Handel zvy€ajne zachova-
val pévodny emociondlny naboj, ako vidno z dvoch basov
z Passion Oratorio a zo Siesteho Chandos Anthemu (priklad
¢. 99). Tieto basy patria do dvoch rozli¢nych skladieb, hoci

Largo ¢ staccato

v skutoCnosti si len variantmi tradi€éného ciacconového
basu. Obe skladby sa vyznacuja velkym patosom.

Hindel aj Bach, obaja predstavitelia hudobného baroka,
v rovnakej miere vyuZivali afektovi tedriu, no ich metoédy
zobrazovania emocii sa velmi liSili, a preto i melodicka linia
je diametralne odlisnd. Héandel vynika v Sirokych, smelo
nacrtnutych motivoch, Bach v zlozitych, komplikovanych
linidch; Héindlove melddie st extenzivne, Bachove naopak
intenzivne. Tito antitézu potvrdzuje aridézovy usek arie He
was despised z MesidSa a recitativ Erbarm’es Gottz Matuso-
vych pasii. V oboch skladbach sa biovanie Krista zniazornu-
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(Priklad &. 100a)

Bach:

Téma

z Goldbergovskych
varidcii

{Priklad &. 100b)

T#ista téma
v Hiindlovom $tyle

ZOSULADENIE NARODNYCH $TYLOV: HANDEL

je akordmi v tazkom bodkovanom rytme. I ked obrazné
pozadie oboch skladieb je prakticky rovnaké, hudobné
spracovanie je uplne rozdielne. Bach znazorniuje melodic-
kou krivkou a presnym harmonickym pohybom vyraz
kazdého slova; Hindel predstavuje iba zakladni emociu
a melddiu rozvija v Sirokych oblikoch. Handlov sklon
k improvizicii sa prejavuje v Sirokych melodickych liniach,
malovanych na spdsob fresky odvdznymi tahmi hrubého
Stetca; Bachova zdluba v dokladnom vybrusovani materidlu
sa prejavuje v jeho melddiach so stalymi intervalovo-ryt-
mickymi zvratmi, ktoré si akoby vyryté jemnym rezbar-
skym rydlom. V zdkladoch Bachovej melodiky lezi zlozZita
dvojrozmernost implikovanej polyfonie. Héndlove jedno-
rozmerné melédie posluchafa ocaria svojim strhujicim
priebehom. Hindlove &arie sa zmyslovostou a pacivostou
diametrélne liSia od Bachovych abstraktnych linii. Rozdiel
medzi Bachovou a Héndlovou melodickou koncepciou sa
prejavuje dokonca aj v taneénych mel6édiach. Na porovna-
nie sme vybrali tému z Goldbergovskych varidcii (priklad
¢. 100a), ktora je napisand na ten isty bas ako Hindlova
Ciaccona G dur z druhého cyklu suit (priklad ¢. 100b),
a hypoteticky sme ju prispdsobili Handlovmu.slavnemu
sarabandovému rytmu jeho Lascia ch’io pianga v belkanto-
vom S$tyle. Extenzivnost Handlovej melodiky vysvetluje,
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preCo si jeho skladby vyZaduju interpreticiu velkymi
telesami. Monumentélne efekty Hiandlovej hudby nadobi-
daji vhodnym zosilnenim na sile, kym Bachovu hudbu by
taky isty sposob interpretdcie zniCil, pretoZe prehfadnost
kontrapunktického tkaniva by sa stratila.

Rozdielna koncepcia melodiky u Bacha a Hindla zapricinila
aj rovnako ostry kontrast v pristupe ku kontrapunktu.
Najlepsie to vidno z porovnania druhej Casti Héndlovej
Suity g mol s Bachovou Dvojhlasnou invenciou a mol. Obe
skladby spraciivaji ten isty motiv. Je celkom mozné, Ze Bach
si naschval vypozZical zaciatok z Hindla, aby ukazal, ¢o
z neho vie urobit. Bach tito tému spraciva nesmierne
désledne, kym Hindel sa straca v sekvenénom nadpriadani
nového materidlu a k pé6vodnej téme sa vracia len prilezi-
tostne. I ked Hindel rovnako ako Bach vyuziva dvojity
‘kontrapunkt, jeho skladba v porovnani s Bachovou ma
nadych voInosti a improvizicie. Tu sa opédt prejavuje
zakladny protiklad medzi oboma skladateImi: pre Héndla,
pohotového improvizitora, je prid mySlienok délezitejsi
nez ich precizne spracovanie, kym pre Bacha je spracovanie
dolezitejSie neZ pocet mySlienok. Pre Hindla je kontra-
punkt len prostriedkom na dosahovanie dramatického
ucinku, ako to vidno na rychle sa meniacej fakture jeho
zborov. Bach povazuje sam kontrapunkt za G¢inny a usiluje
sa ho spracovat ¢o najdoslednejSie. Vzhfadom na svoju
dramatickid koncepciu dosahuje Hindlov kontrapunkt naj-
vysSie méty vo vokdlnom médiu. Dokonca aj jeho fagy pre
klavesové ndstroje akoby si Ziadali text a zdanlivo dosahuji
kone¢ni podobu vo vokilnej forme; prave z tohto dévodu
bol Héndel taky uspesny, ked transformoval svoje myslien-
ky z inStrumentéalnej podoby do vokalnej. Bachov kontra-
punkt je vlastne sihrou abstraktnych linii a v podstate je
in§trumentilny. Bach nevahal podriadit zborovi polyf6éniu
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in§trumentadlnym normdm. PruZnostou zborového Stylu
Hindel prevysil Bacha presne tak ako Bach jeho v kontra-
punktickej technike. Héndlova zborova polyfénia s voInym
vedenim hlasov a Bachova prisne linedrna, in§trumentéalne
ponimand polyfénia tvoria dva pdly hudby neskorého
baroka.

Pokial ide o formu a in§trumentélny $tyl, Bach a Handel
stoja takisto na opaénych pdloch. Héndel v inStrumentélne;j
hudbe zostal na pozicidch talianskeho konzervativizmu
a z hladiska formy sotva Corelliho prekonal, hoci jednodu-
chost jeho in§trumentédlnych melédii uZ naznacuje inovacie
klasicistického obdobia. Na druhej strane Bach sa konzerva-
tivne pridrZiaval polyfonickej faktiry, no bol progresivny
v prijimani novych foriem, ako napriklad Vivaldiho formy
koncertu. Hindlov organovy S$tyl je zjavne ovplyvneny
dembalovym Stylom, kym ¢embalovy Styl Bacha je zasa
poznaceny organovym Stylom.

Polaritu Bacha a Hindla v tejto analyze moZno vysvetlit aj
diametralne odli$nou psychikou tychto dvoch velkych indi-
vidualit. Hindel bol extrovert, Bach introvert. Tento
typologicky rozdiel sa najndpadnejSie prejavuje v sposobe,
akym obaja skladatelia reagovali na dobové hudobné styly.
Hindel si osvojil rozliéné narodné styly natolko, Ze sa stali
jeho druhou podstatou. Tym dosiahol Gplni koordiniciu
jednotlivych nédrodnych $tylov, o mu umoZnilo tvorit
v kazdom z nich rovnako majstrovsky. Bach naopak zhicil
rozliéné vplyvy so svojim vlastnym S$tylom, ¢im dosiahol
splynutie ndrodnych §tylov, v ktorom sa uz jednotlivé prvky
nedaji rozoznat. Tieto dve metddy st nestiimerateIné
a neporovnatelné, no vysvetlujad, preco tazisko Hindlovho
diela spoliva v operach, ktoré si napisané z pozicie
kozmopolitu a uréené pre medzindrodné publikum, a v ora-
téridch, monumentoch jeho etického humanizmu, a preco sa
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Bach sustredil na kantaty, napisané pre miestne saské
kostoly, a na pasie, monumenty jeho liturgickej prisnosti.
V takomto svetle Zivot Hédndla i Bacha symbolizuje ich
umelecki koncepciu: Hindel vzdy bazil po Gspechu a chodil
z jedného svetového strediska hudby do druhého; Bacha
svetskd sldva nezaujimala a svoju tvorivi put zacal aj
ukondéil na malom tzemi stredného Nemecka. Tvorba oboch
skladatelov je vSeobecne oblibena. Hindlova sveticka
velk4 maniera a Bachov duchovny pristup predstavuji dva
podstatné a navzdjom sa doplhajice aspekty barokovej
hudby, z ktorych vyplyva zaujimavy paradox, Ze Bach
a Handel su si rovni len v tom, v com
sd neporovnatelni.
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DESIATA KAPITOLA

FORMA V BAROKOVEJ
HUDBE

Formové principy a schémy

7

UVAHY O FORME V BAROKOVEJ HUDBE NA-
razaji na dost velky problém. Stalo sa totiZ zvykom
povazovat formu za akisi schému alebo $ablénu, do ktorej
sa daji dosadzovat rozlicné myslienky alebo to, ¢o sa
zvyCajne nazyva ,,obsahom‘ hudby. Pomyselny protiklad
medzi formou a obsahom, ktory je vysledkom antipatie
obdobia romantizmu vo¢i formovym schémam, pretrvava aj
v dne$nom mysleni a je pri¢inou toho, Ze barokova hudba sa
v siiCasnych diskusidch o forme bud neberie do tvahy, alebo
sa k nej pristupuje nespravne. Z toho vidno, Ze vnutorné
formové principy sa chapali skresleno, a to najma preto, Ze
niekedy sa nevykrystalizovali do formovych schém. Formu
nemozno chapat ako ¢osi vonkajskové, oddelené od vnutor-
nej organizicie hudby; §truktira a faktdra diela st funkcia-
mi melodickej, harmonickej a rytmickej zlozky, pricom tieto
zloZky zohravajui v rozli¢nych Styloch rozli¢né funkcie, a to
aj vtedy, ked sa navonok neliSia. Takto chdpana forma
zahfiia rozliéné vzdjomné vztahy vSetkych spominanych
zloZiek; nie je len vonkajSou schémou, ale principom, ktory
ovlada vnitornu organiziciu kazdej skladby.

Vzajomna zavislost formy a §tylu je jednou z najzloZitejsich,
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no aj najmenej prebadanych otdazok hudobnej historie.
Konkrétne sa prejavuje iba v ramci jednotlivych Stylovych
epoch. Vo vyvine §tylu od raného az po neskory barok,
ktorému sme sa venovali v predchadzajuicich kapitolach, sa
odrdZza aj vyvin formovych principov. Tato kapitola je
prehladom dejin barokovej hudby z hladiska formy a dalSie
dve kapitoly z hTadiska hudobnej tedrie a socioldgie.

V hudbe raného baroka, najmi v Taliansku, je zdanlivd
nezhoda medzi Stylom a formou, ¢o na pohlad nesuhlasi so
vzajomnymi vidzbami, o ktorych sme prave hovorili. Je
skutoéne zaujimavé, Ze renesancné formy, ako napriklad
madrigal, moteto, canzona, ricercar, tanec, ostindtne varia-
cie sa v baroku navonok zachovali. Tento neodskriepitelny
fakt naznaduje, Ze skladatelov raného baroka vacSmi
zaujimali Stylové nez formové zmeny. Prevaha Stylu nad
formou je typickym znakom vSetkych ,,ranych‘ (teda este sa
len formujicich) obdobi v dejinach $tylu. Je prizna¢né, ze
dve najvidSie inovacie raného baroka — recitativ a koncer-
tantny Styl (concertato) — sa najprv zjavili v ramci konvenc-
nych foriem. Gabrieli rozvijal koncertantny Styl v ramci
moteta a Caccini pisal recitativy v Nuove Musichevo forme,
ktori sam oznacoval ako madrigal. Videli sme, Ze Monte-
verdi vdcSinu svojich diel publikoval v knihach madrigalov
a Ze Frescobaldi vo svojich zbierkach zachovaval formy
svojich predchodcov. Tento zjavny konzervativizmus vSak
signalizuje iba tolko, Ze skladatefov zaujimal predovSetkym
novy §tyl. To, Ze tradi€né formy sa vyuzivali v rdmci nového
§tylu, zdkonite viedlo k ich transformadcii; a prave touto
vnutornou premenou sa teraz budeme zaoberat.

Z hladiska renesancie bol novy §tyl deStruktivny, pretoze
prinasal vnitorny aj vonkajsi rozklad tradi¢nych foriem.
Treba si vS§ak uvedomit, Ze tato destruktivna sila zaroven
obsahovala latentné formové principy, ktoré sa neskor stali
konStruktivhymi prvkami. NajvSeobecnejSim formovym
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a Stylovym principom, ktorym sa hudba raného baroka
odliSuje od renesan¢nej hudby, je diskontinuita, ktora
charakterizuje takmer vSetky formy ranobarokovej hudby.
Motivicky kontrast, jeden z prvych priznakov rodiaceho sa
barokového Stylu v Gabrieliho hudbe, znamend odklon od
rytmickej aj melodickej nepretrZitosti. Vnitorne sa madri-
gal rozlozil novym vyuZivanim disonancii, navonok zasa
pridanim generalneho basu. Hoci renesanény aj barokovy
madrigal boli prekomponovanymi formami, iba prvy z nich
bol hudobne celistvy a jednotny, a to vdaka kontrapunktic-
kej faktare. V Gesualdovych madrigaloch sa uZ prejavuje
silnejica tendencia k diskontinuite. Cacciniho a Periho
monodické ,,madrigaly* uz boli dplne diskontinuitné, s rap-
sodickou melodikou, harméniou a rytmom. Recitativ moz-
no z ¢isto hudobného hladiska oznacit dokonca za amorfny,
pretoZe jediny prvok, ktory zabezpecoval jeho celistvost
— text —, bol mimohudobny. Uvoliiovanie formy vSak
nebolo zamerom skladatela, ale iba nepriamym logickym
doésledkom toho, Ze hudba sa podriadovala slovam.

Prostriedky formovej diferencidcie operného recitativu
takisto suviseli s textom; uz u Monteverdiho najdeme
pokusy eliminovat rapsodicku diskontinuitu pomocou refré-
novych pasazi a opakovanych zborov. Boli to veImi Géinné,
i ked jednoduché prostriedky dosahovania jednoty, ktora
vznikala prostym priradovanim navzdjom nesdvisiacich
usekov. Na druhej strane stroficka varidcia mala prekonat
priliSnu diskontinuitu pomocou vnitornej organizicie. Va-
ridcie sa v celej barokovej hudbe vyskytuji tak Casto, Ze celé
toto obdobie mézeme nazvat érou varidcie. Strofy {iZe
opakovania varidcie sa zo zaciatku takmer ani nedali
zachytit sluchom, pretoZe linia basu nemala dostato¢ne
vyrazny rytmus ani kontiru a melédia bola zakazdym tak
podstatne zmenen4, Ze skladba bola prakticky prekompo-
novana. Stroficka varidcia bola najcastejSou formou darie
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raného baroka; aj dalSie typy arie — na rozdiel od é&rii
neskorého baroka — boli zvycajne strofické. Kazdé opako-
vanie melodie bolo vlastne ornamentalnou variéciou, preto-
Zze od spevaka sa ocakavalo, Ze bude improvizovat orna-
menty.

V inStrumentélnej hudbe sa recitativu najvacSmi priblizova-
la toccata, najmenej plynula forma. NesliZila vSak mimohu-
dobnému obsahu a istd plynulost dosahovala prostrednic-
tvom stalych stupnicovych figurdcii. Kontrastné radenie
kontrapunktickych a rapsodickych tsekov, prizna¢né pre
renesancnu toccatu, sa v ranobarokovej toccate este zinten-
zivnilo, ¢im vznikli premyslené kontrasty a diskontinuita
faktary sa sitredila na malom priestore. Figové formy ako
ricercar (a fantdzia) a canzona (a capriccio) sa vzdialili od
svojich vokalnych prototypov, ktorymi boli moteto a chan-
son. Obe tieto formy boli diskontinuitné. Frescobaldiho
ricercary sa rozpadali na mnoZstvo samostatnych tsekov,
ktoré boli zvyraznené rubatovymi kadenciami. Tempo
rubato ostro kontrastovalo s pokojnym, plynulym tokom
renesan¢ného ricercaru. Diskontinuitu este podc¢iarkovali
vypisané trilky v kadencidch. Aj premena pokojnej diato-
nickej témy na tému chromaticki s ,,faloSnymi‘ intervalmi
vniesla prvok nepokoja, ktory je prizna¢ny pre predtonalnu
harmoniu. Sweelinck vo fantaziach, ktoré boli z hladiska
harmoénie menej odvéaine, naruSil jednoliatost starého
ricercaru vyuzitim ,,akceleracie‘ rytmickych figir smeruji-
cich k vrcholu.

V canzone bola diskontinuita este vyraznejSia. Mnohouse-
kova Struktdra canzony sa skladala z kratkych pasézi
s kontrastnou rytmikou, tempom, metrom, melodickym
materidlom a faktdrou. Ansamblové canzony pre nevelky
pocet hlasov boli eSte vyraznejsie rozdrobené ako canzony
pre klavesové nastroje. S6lova sonita, ktora sa vyvinula
z canzony, zdedila po svojej predchodkyni mnohousekovi
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Struktdru, navySe bola ovplyvnena recitativom, najméa
v rapsodickych sélovych pasdZach, v ktorych sa in§trumenta-
lizuje technika gorgie. S6lové pasdze pre rozlicné nastroje
najdeme aj v Neriho viachlasnych ansdmblovych sonétach,
v ktorych experimentoval s kontrastom tutti-s6lo. Prvy raz
sa objavili v Gabrieliho canzonach, a napokon sa z nich
vyvinul koncert.

Z tejto analyzy vyplyva, Ze takmer vSetky ranobarokové
formy mali jednu spolo¢nu ¢rtu: mnohotusekovi struktiru.
Tuto Crtu treba chdpat ako formovy dosledok diskontinuity,
ktora je typicka pre $tyl raného baroka. Nervézny, nepravi-
delny tok ranobarokovej hudby je len odrazom jej vyrazne
afektivnej povahy.

Varidcia sa vyuZivala na zvyraznenie alebo zmiernenie
diskontinuity. Velky vyznam zohrala v tanecnej hudbe
a v pribuznych formach, ako napriklad v piesnach s general-
nym basom a v spracovaniach basov typu ground. Vzhladom
na svoju funkciu musela mat tanec¢na hudba plynuly rytmus.
Spéjanie tancov do rytmicky kontrastnych CiZe variaénych
dvojic v nemeckej varia¢nej suite sa napokon stalo typickym
pre formu suity. Varidcia tu sldzila ako jednotiaci princip.
V ciacconovej variécii sa naopak rytmické formuly menili po
kazdom S§tvrtom takte, ¢im vznikal silno diskontinuitny
celok, aj napriek jednotnému tempu a metru. To vSak
neznamend, Ze vSetky hudobné prvky museli byt diskontinu-
itné — v suvislej skladbe by to ani nebolo mozné; diskonti-
nuita v jednej zloZke stacila na to, aby celé€ dielo nadobudlo
takyto charakter. V ostinatnych formach sa varia¢ny princip
v skutoénosti vykryStalizoval do formovej schémy, ktoru
moézZeme oznacit ako retazovi formu. Ten isty princip
fungoval vo varia¢nej canzone a variacnom ricercare ako
dolezity formovy prvok, no kym v ciaccone sa nim dosaho-
vala rozmanitost, pri figovych formach pdsobil zjednocuji-
co. VariaCna canzona a ricercar mali zvyCajne len jednu,
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nanajvys dve témy a ich tematické transformécie vidy dour-
itej miery vytvarali jednotu, i ked jednotlivé useky boli
silno kontrastné. Canzona okrem toho nadvézovala na
franctizsky chanson, a to najma tym, Ze kratky dsek da capo
na konci zjednocoval formu doslovnym alebo mierne
variovanym opakovanim prvého dseku. V ricercare sa toto
opakovanie nevyuzivalo, no prisne dodrZiavanie kontrapun-
ktickej faktiry z neho spravilo jednu z najcelistvejSich
foriem ranobarokovej hudby vébec.

V hudbe stredného baroka modzeme sledovat reakciu na
diskontinuitu predchadzajicej etapy. Ro6znorodé formy
nadobidaji ¢oraz vacsiu vnitorni i vonkajsiu jednoliatost.
So znizovanim poétu jednotlivych usekov sa zvdcSovali ich
rozmery. Hudba stredného baroka uprednostiiovala mno-
hodielnu $truktiru pred mnohousekovou. I ked nemozno
presne urit, ¢o je v skladbe tusek a Co diel, rozliSovanie
medzi nimi je doleZité z hfadiska vyvinu. Na konci stredného
baroka sa z dielov takmer nebadane stali Casti. I ked
v kazdom obdobi barokovej hudby ndjdeme aj vynimky,
moZeme cely problém zovSeobecnit a sformulovat tak, Ze
useky, diely a &asti st tromi jednotkami hudobnej organiza-
cie, ktoré zodpovedaji trom obdobiam barokovej hudby
— ranému, strednému a neskorému.

Proces stabilizdcie foriem vizko stvisel s procesom stabiliza-
cie Stylu. Experimentovanie s predtondlnou harméniou,
typické pre rany barok, vystriedalo intenzivne vyuZivanie
jednoduchych kadencii, v ktorych sa prejavilo zakladné
tondlne citenie, ako ho poznidme z belkantového Stylu.
S krystalizaciou funkénej harmonie suvisi zjednodusenie
melodiky, obozretné vyuzivanie ,,faloSnych* intervalov,
a najmi vyhladenie rytmického priebehu pomocou plynulé-
ho trojdobého rytmu.

Stylové zmeny sa na poli formy najvyraznejie prejavili
v roz¢leneni monddie na recitativ secco, ariézo a ariu. Ani tu
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sa nedaju formové Cinitele oddelit od Stylovych, pretoZe tato
diferenciacia sa tykala rovnako $tylu, ako aj formy. Najty-
pickejsia forma drie z ranobarokovej opery — stroficka
varidcia — sa zo zaciatku pouzivala aj v stredobarokovej
opere, ale tu sa uz dala postrehnit sluchom, kedZe basova
linia bola organizovana rovnako zretelne ako melddia, takze
ucho mohlo strofické opakovania zachytit. V Cavalliho
operach najdeme zloZité strofické varidcie, zahriiujuce
v sebe ari6zo, recitativ a ariu, ktoré sa niekolkokrat opakuju
s tym istym basom, no s pozmenenou melédiou. Stroficku
varidciu viak &oskoro nahradila kréatka dria da capo. Tdto
trojdielna forma mohla vzniknit iba vdaka vyvinu harmé-
nie. Prave pre absenciu stabilizovanej harménie nemohla
vzniknit skér. Po prvom diele, zjednotenom vyrazne
nadrtnutou téninou a sekvenénymi motivmi, uZz mohol
nasledovat dal§i, stredny diel v inej t6nine, a po iom sa
zopakoval prvy diel, zvycajne s ornamentalnymi varidciami.
Tieto padsma zatial nemohli byt velmi rozsiahle, pretoze
harménia nemala eSte dostato¢nil zjednocujicu silu.
Kratka aria da capo nebola najpreferovanejSou formou.
Prinajmenej tak isto doleZita bola dvojdielna aria, ktora sa
skladala len z A a B, alebo AA’BB’, alebo ABB’. Posledna
alternativa s variovanym opakovanim druhého dielu sa
pouzivala najcastejsie, vyskytovala sa dokonca v Scarlattiho
ranych operach.

Stroficka variacia, kratka aria da capo a dvojdielna aria, teda
formy, ktoré mali viac ako jednu strofu, boli prakticky
jedinymi formami opery a kantdty, pretoZe aj dueta
a ansambly sa pisali v niektorej z foriem arie. Spdsob, akym
z nich vznikali vidSie, zlozitejSie formy (opery a kantaty),
zavisel pochopitelne od textu. Na rozdiel od neskorobaro-
kovej opery, v ktorej sa v prisnom poriadku striedali
recitativy a arie, stredobarokova opera si zachovavala velku
formovu pruzZnost, pretoze formy, ktoré ju tvorili, mali malé
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rozmery a neboli eSte plne rozvinuté. V Lullyho operach
a Carissimiho oratéridch neboli eSte 4rie a recitativy
zreteIne odliené, no tento nedostatoény formovy rozdiel
vyvazili zbory, ktoré vyrazne clenili scény alebo dejstva.
RozliSujeme tri typy stredobarokovej kantaty: dariovd,
refrénovid a rondovi; ich formovd charakteristiku sme
uviedli v Stvrtej kapitole. Vo vSetkych zlozenych forméach
stredného baroka sa opakovania vyskytovali ovela CastejSie
neZ v hudbe raného a neskorého baroka. V ranom baroku sa
opakovanie priecilo tendencii k diskontinuite, v neskorom
baroku ho znemoznovali obrovské rozmery foriem.

V sakralnej hudbe si zvlaStnu pozornost zasluhuji formy
dramatického koncertantného Stylu. Zakladom bolo mote-
to, no tato forma nadobudla nesmiernu pruznost vdaka
protipostaveniu tutti a sélovych zostav, ako aj inStrumental-
nych ritornelov. V prvych Schiitzovych dielach prevladala
mnohotsekova struktira ranobarokového koncertantného
§tylu, no uZz v Gabrieliho skladbach ndjdeme vloZené
ritornely a opakované useky tripla, ktoré napadne pripomi-
naju voInd rondovd formu. Aj ked si text nevyzadoval
opakovanie, skladatel sa imyselne vracal k predchadzajice-
mu useku alebo zopakoval ti isti hudbu na iny text.
V kazdom pripade opakovania ohraniCovali jednotlivé
useky a vyvaZovali formovi Struktaru celého diela.

Koncertantny §tyl nikdy neupadol do stereotypnych hudob-
nych schém tak ako rozli¢né typy arie. No napriek tomu sa
daju vSetky rozmanité formy zatriedit do troch typov, ktoré
sa vzdjomne nevylucujui. Prvym je prekomponovany typ
koncertu, spidty s formovymi principmi moteta. Druhym je
oblikova forma, ktora ma niekoflko tisekov alebo dielov, zo-
stavenych podfa schémy ABCDX....B’A’. Casti A a B sa
na konci vracaji v obratenom poradi; centrom oblika je
zvycajne diel, najdolezitejsi po stranke textovej aj hudob-
nej. Niektoré skladby v koncertantnom Style stoja medzi
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tymito dvoma typmi; v podstate si prekomponované, no
neopakuje sa v nich A alebo variované A’ na konci. Treti,
najrozsirenejsi typ by sme mohli charakterizovat ako voInu
rondovu §truktiru, v ktorej sa diel A — niekedy aj B — zasu
na ¢as vracia v pOvodnej alebo pozmenenej podobe.
Kontrast medzi jednotlivymi dielmi sa méZe zdoéraznit
striedanim sdl a tutti alebo inStrumentélnych ritornelov,
ktoré velmi asto vyuZiva Schiitz v Symphoniae sacrae
a Purcell v anthemoch. Tak ako vo vSetkych kompoziciach,
v ktorych text vplyva na formu alebo ju priamo urcuje, aj
v koncertantnom S$tyle stredného baroka sa vyuzZiva rondo
skor ako formovy princip nez ako formova schéma.

Niektori vedci sa pokusali vysvetlit Struktiru tejto baroko-

.vej koncertantnej formy prostrednictvom takzvanej barovej

formy, typickej pre majstrov spevédkov, ktora sa skladala
z dvoch Stollen a z jedného Abgesangu (AAB). Aby z nej
vyvodili rézne formy, umelo sa vytvarali zdanlivé odvodeni-
ny od barovej formy, ako napriklad ,,obrdtend barova
forma‘“ atd., dokonca aj prekomponované sekvencie ako
ABC sa nasilu interpretovali ako varia¢na barova forma.
Takéto ahistorické metddy analyzy nic nerieSia a sposobuju
skor zmitok neZ vyjasnenie; badatelia, ¢o sa nimiriadia, raz
pokladaju za doleZitejsi text, inokedy samostatné hudobné
schémy, ktoré Casto vytvaraju len pre jednotlivé dielo.!
Formové principy koncertantného $tylu si vSak neslobodno
mylit s formovymi schémami.

V chorédlovom koncerte je situdcia ind. Tu je cantus firmus
hlasom, ktory spdja jednotlivé kontrastné Casti do jedného
celku. Ak sa s chordlom nenardbalo ako s cantom firmom,
ale ako s voIne zdobenym hlasom, jeho spracovanie sa po
formovej stranke od dramatického koncertu mierne odliSo-
valo. Je vak priznaéné, Ze cantus firmus zabezpecoval skor
abstraktni nez konkrétnu celistvost diela, pretoZe sa zvycaj-
ne ¢&lenil na frazy, z ktorych kazdd bola samostatne
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kontrapunkticky spracovana. Zaujimavé je, Ze i ked samot-
né choralové melédie mali zvdacésa formu Gesitz, ich
koncertantné spracovanie ju nemuselo nevyhnutne zacho-
vavat, ako vidime napriklad v Opella nova od Scheina. Na
druhej strane chordlové variacie Tundera per omnes versus
zvy€ajne formu chordlu zachovdvaji. Jednotlivé verse,
radené za sebou, sa liSili rytmickymi a kontrapunktickymi
formulami, ¢im vznikala jednoducha retazova forma, aki
ndjdeme aj v inStrumentilnych skladbach zalozenych na
cante firme alebo na basovej melddii, ako napriklad
v organovej varidcii alebo varidcii na passamezzo.

V inStrumentdlnej hudbe bola premena z mnohotsekovej
$truktary na mnohodielnu zvlast ndpadnd. V strednom
baroku ebsahovala varia¢nd canzona a ricercar iba zopar
tematickych transformacii, no kazda bola Siroko rozvedena
v samostatnom diele. Najlepsim prikladom na tento typ st
Frobergerove fugové formy, ktoré spravidla maji len tri aZ
pit dielov. Stabilizicia harmoénie belkantového Stylu sa
prejavila v tom, Ze kazdy samostatny diel mal ustalend
téninu.To ist¢é méZeme pozorovat v ciacconovych varia-
ciach, tak vokalnych, ako aj inStrumentalnych. Modulujici
ostindtny bas sa pohyboval cez pribuzné téniny; opakovanie
basu v kaZdej ténine vytvaralo harmonicky jednotné diely,
prostrednictvom ktorych tato forma nadobudla harmonickid
$irku i jednotu. Dal§im prostriedkom zjednotenia formy
pomocou harmoénie boli ndhle prechody do opacného
tonorodu a rovnako necakané navraty k pévodnému téno-
rodu, vdaka ktorym sa z ciaccony stala velka trojdielna
forma. Tieto prostriedky ¢asto vyuzival Lully a Purcell.
Rozdiel medzi sonatou da chiesa a sonatou da camera, ktory
bol v ranom baroku len funkény, nadobudol formovy
charakter azZ v strednom baroku. Ani jedna z tychto foriem
vSak vtedy nemala Styri Casti, ako sa bezne tvrdi. Chramova
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sonata mala spravidla pat dielov, v ktorych sa volne striedala
kontrapunkticka a akordicka faktura. Na sondtach bolon-
skej Skoly vidime, Ze vdaka harmonickej stabilite, melodic-
kému vplyvu belkantového $tylu, tematickej transformacii
a navratu ku kontrapunktu nadobudli jednotlivé diely
sonaty vnutorna sudrZznost a urditd nezavislost, takZe sa
z nich postupne vyvinuli samostatné casti.

Francizska suita bola volnou zostavou tancov a programo-
vych miniatar v tej istej tonine s Castymi ornamentalnymi
doubles; nemecka suita mala len tri zdkladné ¢asti: alleman-
du, courante a sarabandu, ku ktorym sa niekedy pripdjala aj
gigue — bola vloZzend bud medzi dva prvé alebo dva
posledné tance. Uvodné $tylizované &asti suity ako preli-
dium, ouvertira, sinfonia, sonatina sa stali v nemeckej suite
velmi dblezité a postupne vytlacali samotné tance, kym na
druhej strane nemecka variacna suita pretrvala iba v zdklad-
nej podobe — ako tradi¢na variacnd dvojica vo Frobergero-
vych suitdch. Zvlastne je, Ze technika tematickej transfor-
macie, ktord mala taky vyznam vo figovych formach
stredného baroka, po kratkom ranobarokovom rozkvete
v suite zanikla. Snaha vytvorit kontrastné typy tancov zjavne
viedla skladatefov k tomu, Ze sa tejto techniky vzdali.

Aj ouvertira, ktord vznikla z francuzskeho dvorného
baletu, sa ako forma vykrystalizovala aZ v strednom baroku.
Sinfonie v ranobarokovej opere vznikali bud podla vzoru
canzony (ako u Landiho a neskorsich benatskych opernych
skladatelov), alebo podla varia¢nej dvojice tancov (ako
u Monteverdiho a Cavalliho). Vyrazne kontrastny typ
sinfonie, oblibeny v benatskej opere, zodpovedal franciz-
skej forme, ktord vytvoril Lully. Podobne ako tance
z ktorych vznikla, aj franciizska ouvertira bola pévodne
dvojdielnou formou s kadenciou na dominante, ktora
oddelovala prvy, pomaly diel v bodkovanom rytme od
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druhého, rychleho dielu s fiigovou faktirou a v trojdobom
metre. AZ v neskorom baroku sa opakovanie prvého dielu
stalo pravidlom, na zdklade ktorého sa z ouvertiry vyvinula
trojdielna forma.

Situacia v neskorobarokovej hudbe bola celkom opacna nez
v hudbe zo zadiatku tohto obdobia. Forma uz bola dblezitej-
§ia nez $tyl, ¢o je typické pre vsetky ,,neskoré* obdobia
v dejindch hudby. V dosledku uplnej konsolidédcie Stylu,
krystalizdcie tonality, kontrapunktu luxurians a generalno-
basovej homofénie sa objavili formové schémy, ktoré sa
zvy€ajne povaZuju za formy priznac¢né pre cely barok, hoci
v skutocnosti st typické len pre neskory barok. Tendencia
pokladat ¢rty neskorobarokového Stylu za Erty barokového
$tylu vo vieobecnosti (o ¢om sme hovorili v prvej kapitole)
je v tomto ohlade zvlast ndpadna. Spolu s premenou dielov
skladieb na Casti sa poradie Casti v cyklickej forme ustalilo.
Chramova sondta sa vykrystalizovala na Stvorcastova for-
mu, v ktorej iSli za sebou pomald, rychla, pomal4 a rychla
¢ast. Takéto poradie Casti mali nielen s6lové a triové sonéty,
ale aj niektoré concerti grossi a talianske ouvertury. Aj
suita, najmid nemeckd, nadobudla S$tvorcastova formu,
vytvorenu allemandou, courantom, sarabandou a gigue,
ktoru v§ak mohli eSte roz§irit vkladané tance. NajbeznejSim
typom trojéastovej formy s poradim rychla, pomala, rychla
¢ast, bol koncert. NemoZno ho povazovat za zredukovani
chrdamovi sonatu alebo za jej fragment, pretoZe jednotlivé
Casti koncertu sa viazali na generdlnobasovi homoféniu,
ktord si vyZadovala novy typ formy. Cyklickd forma
koncertu prevldda aj v mnohych sonatach, v ouverture
neapolskej opery, ba dokonca aj v 4rii da capo, ktorej diely
sa stali takmer samostatnymi ¢astami. Dvoj€astovd forma sa
ustdlila v recitative a darii, v preludiu (toccate, fantazii)
a fuge.
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Kym casti cyklu boli usporiadané podla danej schémy,
vnitornd organizicia jednotlivych ¢asti sa opierala o veImi
pruzné formové principy. Vnutorny vyvin ¢asti bol priamym
désledkom vykrystalizovania tonality a kontrapunktu luxu-
rians. Sekvenény postup po kompletnom diatonickom
kvintovom kruhu — klasicky princip tonality — bol akymsi
odrazovym mostikom na rozvijanie motivu a umozioval
skladatelovi vytvorit velké tonélne plochy, ktoré determi-
novali vnidtorni organizaciu formy. Rychly harmonicky
rytmus a kontrapunktickd faktira umoZnovali plynuly
pohyb bez ostrych predelov. Diskontinuitu raného baroka
vystriedala neobycajne pevna kontinuita. Pretoze neskoro-
barokova hudba bola v podstate monotematickd a opierala
sa o rozvijanie kratkych motivov, Casto sa pokladala za
hudbu ,,bez formy‘ — s vynimkou fugy, o ktorej aj niektoré
sicasné vedecké prace piSu ako o Specidlnej forme. V sku-
to¢nosti je vSak opak pravdou: zo vSetkych formovych typov
neskorobarokovej hudby sa z hladiska vnatornej formovej
schémy najvaéSmi vyvinuli koncert, dria a sonata, kym fuga
sa o to ani len nepokadsila. Je spravne, Ze neskorobarokova
hudba sa povazuje za kontinuitni, ale jej interpretdcia ako
,,bezforemného‘‘ procesu je poznacena koncepciou vyvinu
klasicistickej sondtovej formy. Neskorobarokovému typu
rozvijania chybali dramatické a psychologické kvality sona-
ty a treba ho jasne odliSovat od klasicistického typu.
Najvystiznej$ie ho mozno definovat ako ,,stvislé rozvija-
nie*“. Pretoze i$lo o formovy princip, a nie o schému, vyvinuli
sa z neho skor nekonecné variicie nez formové vzory.

Na zadklade déslednejsieho uplatiiovania principu stivisi€ho
rozvijania vznikali ¢asti, ktoré spracuvali motiv v nepreruso-
vanych sériach rytmickych figir, plynicich od zaciatku do
konca ako perpetuum mobile. Priklady na takyto radikalny
typ ndjdeme v prelidiach z Temperovaného klavira, napri-
klad vé. 1 Cdur,vEé 6 dmolav . 15 G dur. Zvycajne vSak
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priebeh kaZdej Casti bol parkrat preruseny. Motiv sa jasne
sformuloval, a potom sa sustavne rozvijal pomocou moduld-
cii; ked sa nové ténina upevnila kadenciou, tvodny motiv sa
zopakoval v inej ténine a rozvijal sa dalej, a tak to
pokracCovalo aZ do konca. Zakladna schéma by sa mohla
nazvat otvorenou formou; mozno ju znazornit diagramom
AX’, A’X”, A”’X’” atd., vktorom A oznacuje motiv, X jeho
sustavné rozvijanie a ’ rozli¢né téniny. Cela ¢ast sa sklada zo
sérii rozvijani motivu v rozlicnych ténindch, pri¢om ani
pocet tychto rozvijani, ani naslednost ténin neboli presne
urené nejakymi formovymi principmi. Posledné A sa
nemuselo vratit do poévodnej téniny. Ak sa do nej vratilo,
vznikla zdkladna rekapituldcia barokovej sondty; ak sa do
nej nevratilo, ndvrat do toniky sa uskuto¢nil v poslednom X.
V kaZzdom pripade tdto forma predstavuje sériu rozvijani,
ktoré si boli po formovej stranke rovnocenné. Je zaujimavé,
Ze ténina dominanty, ktord hrala v klasicistickej sondte
prvoradu ulohu, nebola eSte ,,dominantna‘, ale stila vedla
tonickej paralely, subdominanty a subdominantnej paralely
— teda patrila k ténindm, v ktorych sa najcastejsie realizova-
lirozvijania. V prelididch Temperovaného klavira, znamych
svojim vyraznym ,,nedostatkom formy*, ndjdeme mnoZstvo
prikladov na suvislé rozvijanie s roznym poétom preruseni &
rozvijani. Prelidium Fis dur (¢. 13) mé na malej ploche vela
rozvijani, ¢. 16 g mol iba tri; ¢. 17 As dur (druhy diel) je
skvely priklad na rozSirend tonalitu. Zacina sa S$tyri razy
nanovo tym istym motivom v As dur, Es dur, f mol a Des dur
a na kaZdej tondlnej ploche sa motiv rozvija inym sp6-
sobom.

Je zrejmé, Ze vietky formy neskorého baroka su zaloZzené na
principe suvislého rozvijania. Ritornely vo forme koncertu
boli len viac alebo menej stereotypnou aplikdciou tohto
principu. Na rfilom bola zaloZend aj monotematicka sonita,
preladium, invencia, 4ria, ba dokonca tane¢né formy,
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pricom v kazdej forme fungoval inak. Inverzia motivu
— typickd Crta, ktoré signalizovala zadiatok druhého dielu
v suitovej Casti — pochopitelne nepredstavuje formotvorny
princip. Typickd koncertnéd Cast sa skladala z viac-menej
pravidelného striedania tutti a s6la (TSTSTST). V silade
s principom suvislého rozvijania nebol presne uréeny ani
pocet tutti ani ich tondlne poradie. Ritornely tutti vymedzo-
vali toninu a determinovali formu. Je priznacné, Ze aj
v ritornelovej forme dominanta bola len jednou z pouZitel-
nych ténin; typické je aj to, Ze ritornel v koncertoch
v molovych ténindch ¢asto vystupuje v molovej dominante,
ktorej chyba priave najdélezitejsSia vlastnost dominanty:
smerny tén. Je takisto charakteristické, zZe tematicky kon-
trast v podstate nemenil Struktiru ritornelovej formy. Bol to
kontrast navySe, uréeny pre sélo, ako vidno z koncertov
Vivaldiho, Bacha a Hindla. Bachov Tualiansky koncert,
ktory udajne anticipuje formu klasicistickej sonaty, je
v skuto¢nosti napisany v typickej ritornelovej forme; chyba
mu dramatické protipostavenie ténin a tém, typické pre
sondatu a rozvijanie v dneSnom ponimani. Formova schéma
klasicistickej sonaty sa vSak vynimocne méze realizovat aj
v ritornelovej forme. Je to pripad Polonézy z Hindlovho
slavneho cyklu Concerti grossi(op. 6, €. 3). Je tu ,,expozicia‘
s dvoma témami — prvd sa zjavi v tonike, druhd v dominante
—, modulujice ,,rozvedenie* oboch tém a ich ,,repriza‘
v tonike. Ale i tak je tu kontrast tém len sprievodnou ¢rtou;
je priznacné, Ze ho vytvarajui prostriedky koncertu ako
kontrast tutti a s6la (druh4 téma sa objavuje iba ako sélo),
a niet tu ani ndznaku po dramatickom ,,rozvedeni‘. Tato
Cast, napisand v znamej dvojdielnej tane¢nej forme, sa
zhoduje s formovou schémou Kklasicistickej sondty, no
nezodpoveda jej Stylu. No zhoda formovych schém svedéi
o tom, Ze forma koncertu bola spojivom medzi barokovym
a klasicistickym Stylom. Neprekvapuje, Ze to bola prave
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forma najuzSie spojend s generdlnobasovou homoféniou,
pretoZe vyvin Kklasicistickej sondtovej formy vychddzal
z premeny generdlnobasovej homofénie na homofonicky
Styl.

Neskorobarokova opera a kantéta boli zaloZzené v prvom
rade na kontraste recitativu a drie. Vynimku tvorili iba velké
scény v Hindlovych operéach. V obrovskej a zloZitej opernej
forme boli dramaticky pospajané recitativy secco a accom-
pagnato, ari6za i 4arie. Velkd aria da capo je dobrym
prikladom na to, aké obrovské rozmery mohla dosiahnut
ista forma prostrednictvom suvislého rozvijania. T4to dria sa
sklada z dvoch hlavnych dielov, z ktorych kazdy obsahuje
ritornel a ariu. Kym prvy diel sa zac¢ina v tonike a konéi
emfaticky na dominante, na zaciatku druhého dielu sa t4 istd
téma opakuje na dominante, nasleduje obratena modulacia
a konc¢i sa na tonike. Tato schéma zodpovedala forme
dvojdielnej sonaty s vynimkou opakovania uprostred, ktoré
aria nemala. PretoZe v koloratirach sa imitoval huslovy §tyl,
ariu da capo mozno tak po Stylovej, ako aj po formovej
stranke povazovat za vokilnu sonatu (alebo dokonca za
vokalny koncert).

Suvislé rozvijanie bolo vieobecnym formovym principom, ¢
uz sa aplikovalo na harmonick figuraciu, generdlnobasovi
homoféniu alebo akordickd ¢i kontrapunkticku faktiru.
Prikladom na aplikaciu tohto principu na kontrapunkticki
faktaru je fuga, najznamejsia z neskorobarokovych ,,fo-
riem“. Napriek ucebnicovym formuldcidm fuga nie je
forma, ani trojdielna, ani nijakd ind, a nie je ani faktura.
Moteto a kdnon maji kontrapunkticki faktiru rovnako ako
fuga, no preto eSte neboli fiigami. Prisne vzaté, fuga je
kontrapunkticka technika, v ktorej dux je v tonike a comes
v dominante; obsahuje mnozZstvo kontrapunktickych pro-
striedkov, ako dvojity kontrapunkt, augmentdciu, diming-
ciu, inverziu, strettu, ra¢i a zrkadlovy pohyb atd., ktoré viak
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neboli povinné. Jedinym formovym priznakom, ktory mali
vSetky fiugy spolo¢ny, bolo suvislé rozvijanie, ktoré sa
realizovalo v retazi figovych expozicii. No pocet rozvijani
a ich tondlne poradie sa menilo. Dokonca i vtedy, ked sa
kazdé rozvijanie zalinalo v tej istej tonine (,,rondova
faga‘‘), princip rozvijania zakazdym priniesol ind kontra-
punkticki kombindciu. Ani stretta, ani medziveta, ani
nijaky iny zo spominanych kontrapunktickych prostriedkov
nemusel byt nevyhnutne pouzity. To je dbévod, preco
jestvuje také nekonecéné mnozstvo figovych ,foriem*
a pre¢o kazda Bachova figa ma ind schému. KedZe fuga je
technika, mohla sa pouZivat, a aj sa pouZivala v rozli¢nych
Styloch. Vo fige z obdobia klasicizmu sa zachovala technika
barokovej fligy, no nie jej Styl. Monotematicka fiiga vznikla
na zaklade aplikdcie tejto techniky v ramci neskorobaroko-
vého Stylu.

Stylaforma

CASTO SA KONSTATOVALO, ZE NESKOROBA-
rokovej hudbe chyba dramatizmus, ¢o sa prejavuje v uni-
formnej jednoliatosti Casti. Opera a oratérium sd vSak
dokladom toho, Ze baroku nebola cudzia ani dramaticka
funkcia hudby, no barokové koncepcia dramy sa liSila od
dne$nej. Jednota afektu, ktorej bola neskorobarokova
hudba (a len ona) podriadend, vylu€ovala psychologicky
vyvin postav, prostrednictvom ktorého by sa téma mohla
stat novou entitou dramatického tvaru; motiv v procese
sivislého rozvijania nikdy nestracal svoju identitu a neexis-
tovalo ani zdOraznovanie napdtia, prizna¢né pre sonatovid
formu. Napriek tomu vSak v Bachovej hudbe, napriklad
v Prelidiu b mol (¢. 22) z prvého dielu Temperovaného

) 513 (

Skenovano pro studijni ucely



FORMA V BAROKOVE]J HUDBE

klaviraav prvej fige z Umenia fiigy, ndjdeme rastiice napitie
smerujuce k ,,expresivhemu‘‘ zmenSenému septakordu, na
ktorom sa pohyb kriatko pred koncom néhle zastavuje.
Vsetky sily sa tu sustreduji do,,vyre¢nej* pauzy, a potomsa
v poslednej kadencii ndhle uvolnuju. Tato afektivna pripra-
va kadencie je jednym z mnohych prostriedkov intenzifika-
cie, aké nachadzame v neskorobarokovych formach. Z tohto
hladiska stoja intenzivne kontrapunktické formy barokové-
ho $tylu v jasnej opozicii k extenzivhym homofonickym
formam. V kontrapunktickom $tyle je funkcia formy vlastne
procesom intenzifikdcie prostrednictvom rozvijania. Zo
vSetkych prostriedkov intenzifik4cie najlepSie tuto funkciu
ilustruje stretta, pretoZe tu sa intenzita zvacSuje rovnakou
mierou, ako sa zmenS$uje priestor, na ktorom sa sustreduji
hlasy. V tomto ohlade nie si vSetky barokové formy
rovnocenné. Je priznaéné, Ze koncert ma vdaka generalno-
basovej homofénii bliz§ie k extenzivhym formam homofo-
nického Stylu.

Vo vyvine koncertu sa vzijomné interakcie medzi Stylom
a formou prejavuju zvlast vyrazne, pretoze sa formoval za
kratky cas na zaciatku neskorého baroka. Aby sme tento
vyvin pochopili spravne, musime rozliSovat tri faktory.
Prvym je myslienka postavit proti sebe zvukové telesd, ktord
sa po prvy raz realizovala v ranobarokovom koncertantnom
§tyle, a neskOr sa v podobe kontrastu tutti a séla stala
vyznamnou ¢rtou neskorobarokového koncertu. Druhym
bol koncertantny $tyl, ktory vznikol zarovein s generalnoba-
sovou homoféniou. Tretim faktorom bola ritornelova for-
ma, ktora sa vykrystalizovala kratko po vzniku neskoroba-
rokového koncertu. Corelli v prvych concerti grossi vo
velkej miere vyuzival kontrastné skupiny, menej koncer-
tantny $tyl a ritornelova formu prakticky nepouzival. Jeho
koncerty predstavuji teda prvé a najjednoduchsie Stadium
vyvinu. Po formovej stranke boli Corelliho concerti grossi
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odvodené z chramovej a komornej sonaty. Torelli, Taglietti,
dall’Abaco a Hindel v orchestralnych koncertoch uz vobec
nepouZivali kontrast tutti-sélo, o to vacSmi vSak vyuZzivali
koncertantny §tyl a ritornelovi formu. I ked tieto diela
vyzeraju ako sondty, sd to koncerty, ako napovedaju aj ich
nazvy. V koncertoch Vivaldiho, Albinoniho a Bacha sui
vietky tri faktory harmonicky spojené. V ich dielach
dosahuje vyvin tejto formy vrchol. Rozhodujicim faktorom
v tomto vyvine bol koncertantny Styl; z tohto dovodu
nemozno za koncerty povazovat ani Stradellove concerti
grossi, ani Gabrieliho canzony, i ked sa v nich pracuje
s kontrastne znejicimi skupinami. Neskorobarokovy kon-
certantny §tyl sdm osebe bol len neutrdlnou hudobnou
technikou, ktora sa dala aplikovat na mnohé $tyly. Neprispel
k vyvinu formovej schémy. Tento §tyl sa formalizoval iba
vdaka prevahe formy nad $tylom v neskorom baroku, no aj
tu formovym zmenam predchddzali zmeny Stylové.

Vztahy medzi $tylom a formou boli zvla$t komplikované
v prenesenych formdach, ktoré mali v barokovej hudbe
vysadné postavenie, pretoze ustalené formové schémy boli
v baroku vzicnostou. KedZe o hudobnej Struktire rozhodo-
val §tyl a faktidra, forma sa dala prenésat z jedného média do
druhého. PretoZe vid&sina barokovych ,.foriem* bola vlastne
technika — napriklad varidcia, figa a kdnon —, mohli sa
realizovat rovnako vokdlnym, ako aj inStrumentidlnym
médiom a prispdsobovat sa $pecifike spievaného hlasu alebo
urditého nastroja. Prenos $pecifiky médii a foriem — to boli
dva rozne aspekty toho istého pristupu.

Na zadiatku raného baroka sa vokalna $pecifika prendsala
na nastroje a naopak. Fakt, Ze sa v ranych huslovych
sondtach Fontanu a Mariniho objavuje gorgia, svedci
o vplyve recitativu. Podobne zasa chordlové moteto ovplyv-
nilo Scheidtove organové fantdzie a organovy choral sa vo
svojej vykrystalizovanej podobe preniesol v neskorobaro-
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kovej kantate spat do vokdlneho média, ako vidime
napriklad v prvom zbore z MatusSovych pasii. Kym v ranom
a strednom baroku sa prenos tykal viac¢Sinou Stylu a techniky,
v neskorom baroku sa prenésali formové schémy. Aria da
capo sa stala vzorom tak pre vokalne, ako i in§trumentdlne
formy. Jednym z najzaujimavejSich pripadov takéhoto
prenosu je velky zbor Et resurrexitz Bachovej Omse h mol.
I ked je to zbor, je skomponovany na spdsob velkej drie da
capo: dva useky z prvého dielu st v D dur a v A dur, stredny
diel v h mol a da capo pozostdva z choralu a zavereéného
ritornelu. Da capo ovplyvnilo aj sonatu, a najma ritornelovi
formu koncertu, ako napriklad v Bachovom Huslovom
koncerte E dur (prva Cast).

Ani jeden barokovy skladatel sa nevyrovna Bachovi v nara-
bani s prenesenymi formami. Jeho najoblibenejSou prene-
senou formou bol koncert. Prenesenie koncertu na choralo-
vé preludium malo za nésledok zbliZenie ritornelovej formy
a formy zaloZenej na cante firme. Prelidium k Fiige Es dur
tzv. sv. Anna, je jasnym prikladom toho, ako koncert
prenika do ,,voInych* foriem. Obsahuje Styri tutti ritornely
pre organo pleno v Es dur, B dur, As dur a Es dur. K tymto
Styrom tsekom st pripojené tri ,,s6la*, urCené vacsinou len
pre manualy. Prvé dve s6la uvadzaji samostatné myslienky,
kym v tretom sa obe myslienky rozvijajui v inych téninach.
Aj napriek rozmernym a bohatych myslienkam je toto
preladium hutnou a dokonale vyvédZzenou skladbou.

Z prenosu formy koncertu Bach vytaZil maximum v nesko-
rych ,koncertantnych fagach®, v ktorych s expoziciou
a medzivetou nardbal ako s tutti a s6lom. A naopak, figové
prvky vélenil do ritornelovej formy, napriklad vo figovych
Castiach Brandenburskych koncertov. Vo velkej organovej
Fuge e mol, takzvanej klinovej (BWV 548), dokonca vyuzil
prisnu formu da capo. Takéto opakovania zdéraznovali
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zasadu navratu, typicku pre ritornelovi formu, no nezhodo-
vali sa so zdsadou intenzifikacie, ktora je typicka pre fugu.

S inou situdciou sa stretdvame v takych cykloch ako Umenie
fugy, kde Bach aplikoval princip varia¢ného ricercaru na
princip fugy, no vyuzil ho v inej rovine. Kazda cast je tu
samostatnou figou, ktorej téma sa opiera o transformaciu
spoloéného tematického materidlu. Tu plati doslova, Ze
rozne diely variacného ricercaru prerastli do samostatnych
casti. Vlastne to uZ nie sii ricercary, no zachovavaja podstatu
ricercaru na vys$ej urovni v néslednosti ¢asti. To isté plati aj
pre Hudobnu obet, ktora Bach nazval ricercarom, i ked sa
neskladé len z fugovych Casti.

Auditivna forma a néauditivny poriadok

NEVIEME, CI BACH CHCEL, ABY SA UMENIE FU-
gy hralo ako cyklus, teda ako zloZena forma vysSieho radu.
Je to velmi nepravdepodobné, no niet pochyb, Ze pri
takomto uvedeni diela, ¢i uz autorizovanom alebo nie, sme
schopni sluchovo vnimat komplikované tematické transfor-
madcie, ktoré spajaju vietky figy do jedného celku. Vmitor-
né jednota tohto cyklu je priamou estetickou skusenostou.
Nemozno to vSak tvrdit o vSetkych zloZenych formach
a zbierkach, ktoré sa nam z obdobia baroka zachovali.
Poradie hudobnych diel v zbierkach moézZe byt budto
nadhodné, alebo vopred urcené podla nejakého konkrétne-
ho, i ked nie nevyhnutne hudobného zdmeru. Prvy typ
— zbierky zahrniujice len ,,oblubené‘ operné arie — nas
nezaujima. Druhy typ je vSak zaujimavy z viacerych
dbévodov.
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Jedna z najcCastejSie pouZitych zasad v druhom type by sa
dala nazvat téninovou architektirou. V zloZenych vokal-
nych formach dramatického charakteru, ako su kantita,
opera a oratOrium, bol vyber ténin doélezity, pretozZe
afektova tedria spdjala urcité emdcie s uréitymi téninami.
V hudobnoteoretickych spisoch z obdobia baroka ndjdeme
zoznamy, v ktorych sa vysvetluje emociondlny obsah
kazdého modu alebo téniny. Tato myslienka spajania tonin
a afektov mé svoj povod v starej Spekulativnej tedrii, ktord
spajala tény s planétami a tie zasa s rozliénymi stavmi
Iudskej mysle a duSe. V obdobi baroka sa typizovali a stali sa
z nich konvenéné schémy, ktoré sa vyuZivali na charakteri-
zaciu pomocou tonin; vo svojich operach ich pouZival este aj
Mozart. Nie je podstatné, ¢i tieto charakteristiky boli
podmienené akustickymi zasadami, napriklad rovnomer-
nym temperovanim, alebo ¢i to boli (a to je pravdepodob-
nejsie) posledné zvysky prejavov starej Spekulativnej tedrie,
ktord uz v obdobi baroka nebola veImi zrozumiteIna. Aj ked
charakterizacia prostrednictvom ténin bola v praxi fiktivna
— a to pre relativnost sluchu, temperované ladenie, a najma
pre vyuZivanie transponovania — skladatelia v fiu verili
a aspon navonok ju zachovavali.

KedZe dramatické mozZnosti kantaty boli obmedzené a vy-
stupovali v nej len jeden alebo dvaja protagonisti, ani oblast
vyrazovej charakteristiky ténin nebola velk4. PouZité toniny
su zjavne zvolené zdmerne v snahe dosiahnut tonilnu
jednotu. VicSina svetskych a sakralnych kantét i ostatnych
pribuznych foriem (ako napriklad Purcellove 6dy), sa za¢ina
aj kon¢i v rovnakej ténine a stredné ¢asti si skomponované
v pribuznych ténindch. Bachova kantata Jesu, der du meine
Seele (BWV 78) sa sklada z piatich Casti (zborov, arii
a chordlu); téniny nasleduji za sebou v poradi g mol, B dur,
g mol, ¢ mol a g mol, pri¢om recitativy spitiaji tlohu
modulac¢nych prechodov. Téninova architektira je v tomto
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pripade prisne symetrickd; zakladnui téninu vyuziva ako
piliere a ostatné toniny tvoria obliky stavby. Je otazne, do
akej miery moZno tito symetriu zachytit sluchom, pretoZe to
by si vyzadovalo vnimat dielo ako celok, a to sa pri
bezprostrednom hudobnom zazZitku nedd. Povedané inymi
slovami: je symetria ¢imsi, ¢o sa da vnimat iba retrospektiv-
ne ako vysledok analyzy skladby, ktord vyzera ,,symetricky“
len na papieri? Je to auditivna forma, alebo neauditivny
poriadok? Na tato otdzku mozno s istotou odpovedatiba to,
Ze ak symetriu vopred predpokladdme, moZe ndm, i ked
nepriamo, umocnit esteticky zazZitok. Na druhej strane
tondlna jednota, ktord nemusi vZdy byt ,,symetrickd‘, sa
v kantéate vyskytuje tak dosledne, Ze jej formovu funkciu
nemozno prehliadnut. I ked pre posluchacov bez absolitne-
ho sluchu nemé velky vyznam, bola délezitym formovym
faktorom a vytvarala auditivnu, integralnu sucast estetické-
ho zazitku.

Vo velkych forméch ako opera, oratérium a pasie si Siroky
rozsah emdcii vyZaduje aj Siroky okruh ténin, teda tonalna
jednota je tu vylicend, pretoZe okrem iného by kladla
takmer nadludské naroky na vnimanie hudby. Téniny sa
voIne menili podla dramatickej situdcie a pribuzné téniny sa
pouZivali len v scénach, v ktorych iSlo o podobné alebo
celkom rovnaké emdcie. Na takomto zdklade sa samozrej-
me nemohla rozviniit nijaka téninova architektdra. Tonalnu
jednotu najdeme v mensich formach, napriklad v entrées
dvorného baletu, ako aj v jednotlivych dejstvach Purcello-
vej komornej opery Dido and Aeneas, ktori po formovej
stranke ovplyvnil masque.

V poslednom ¢ase sa v nemeckej muzikoldgii stalo médou
objavovat tondlnu architektiru v Hindlovych operach
a v Bachovych pasiach,? no pokusy odhalit takéto vztahy nie
su presvedCivé. Je pochopitelné, Ze medzi stovkami dejstiev
z Hiandlovych opier sa najdu aj také, ktoré aspon v niekto-
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rych scénach dodriiavajﬁ pravidlé téninovej architektﬁry
v rozdielnych ténindch. Bachove pasSie, ktoré sa ,,vysvetlu-
ju¢“ ako séria kantit (Co by uz samo osebe potrebovalo
bliZ§ie vysvetlenie), nezachovavaju tondlnu jednotu. Okrem
toho aj Bach, aj Hindel v novych verzidch svojich diel asto
zavadzaji nové téniny, ¢o by sa dalo hodnotit aj ako netcta
k téninovej architektire svojich vlastnych diel, ak také daco
vObec existovalo.

Celkom inak sa tento problém javi v zblerkach in§trumen-

-talnej hudby, v ktorych sa pri zoradovani zvyc€ajne prihlia-

dalo na isté poradie ténin, ak uZ nie priamo na premyslend
téninovi architektiru. Zbierky skladieb pre klavesové
nastroje sa usporadivali podla sérii modov uz v renesancii
a pocas celého 17. storocia. Klemmeho Tabulatura italica
(1631) je len jednou z mnohych zbierok, v ktorych si
skladby usporiadané systematicky vo vsetkych dvanastich
modoch. V neskorS$ich zbierkach na miesto modov nastupili
toniny. V suitich z Neue Clavier Ubung vyuzl Kuhnau
vzostupny rad diatonickych ténin, najprv durovych (od
C dur po B dur), potom molovych (od ¢ mol pohmol). AjJ.
K. F. Fischer v Ariadne Musica prevzal vzostupné poradie,
ktoré po iom pouzil aj Bach (a po iom Weber) a rozsiril ho
na vetky toniny kvintového kruhu v Temperovanom klaviri.
Aj v invencidch Bach dodrZiava vzostupné poradie tonin,
hoci pévodne ich rozvrhol symetricky vo vzostupnych
a zostupnych radoch, v ktorych si mali durové a molové
téniny zodpovedat.> V Sorgeho zbierke Clavieriibung je
dvadsatstyri tonin zostavenych do dvoch kvintovych kruhov,
ktoré do seba dobvtipne zapadaju (pozri s. 543-—544).
V kazdej z tychto zbierok jasne vystupuje do popredia usilie
vyuzit vSetky diatonické, ¢i dokonca vSetky chromatické
stupne stupnice. Asi nejde o nahodu, Ze prvé dve casti
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Bachovej zbierky Clavieriibung, ktora je pomenovana
podla Kuhnauovej zbierky, vyuZivaju tie isté stupne ako ich
vzor.

Tondlne usporiadanie tychto zbierok nds nemédze zvadzat
k mylnému ndzoru, Ze skladby sa mali interpretovat ako
cykly. Poradie skladieb bolo vysledkom pedagogickych
zamerov, ktoré davali zbierke logicku a didaktickd, nie vSak
estetickid jednotu. Treba pripomenit, Ze mnohé z tychto
zbierok mali charakter ucebnice, z ktorej sa dala vybrat
TubovoIna skladba a zahrat samostatne. Poradie tonin podla
stupfiov stupnice bolo vlastne rovnako mechanické ako
abecedné poradie ndazvov. Zmena jednej toniny na druhii tu
nebola uvdZzenym hudobnym prostriedkom ako v pripade
sonaty a kantaty, kde zvyraznovala odliSnost Casti. Didaktic-
ka dprava bola abstraktnd a mimohudobn4, bol to neaudi-
tivny poriadok, a nie auditivna forma, ¢o vSak neznamena,
Ze by bola zanedbatelna.

V Bachovej tvorbe sa stretavame s rozli¢nymi typmi zbierok
zoradenych podla mimohudobnych kritérii. Organova kni-
Zoc¢ka je napriklad usporiadanad podla liturgického roka,
a keby sme ju chépali ako hudobno-liturgicky cyklus,
potrebovali by sme cely rok, aby sme ju mohli pocut
kompletne. Hudobna funkcia uréuje liturgicky aj didakticky
poriadok, ktory dava celej zbierke vnitornu, i ked neaudi-
tivnhu jednotu. V tretej Casti Clavieriibungu Siel Bach este
o krok dalej. Choralové preladia su tu usporiadané podla
liturgie, tentoraz luteranskej, ale to, Ze kazda sa vyskytuje
v dlh§om aj kratSom spracovani, podla toho, & stvisi
s velkym alebo malym katechizmom, treba pokladat za Cisto
intelektudlny prvok. K tymto dvom zasaddm usporiadania
Bach pridal este tretiu: celok ramcuje ivodné prelidium
a zaverelnd figa, takze vznika dojem cyklu. Toto dielo sa
skuto¢ne vzdy hrava ako cyklus, hoci jeho liturgicka funkcia
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tomu odporuje. NemozZno vS§ak pochybovat o prekvapivej
vnutornej jednote tohto diela, a to prave bolo Bachovym
cielom, ked ho publikoval v takom premyslenom usporia-
dani.

Poradie deviatich kdnonov v Goldbergovskych varidcidch je
akousi intelektudlnou hrackou. Prvy kanon je v prime,
druhy v sekunde, treti v tercii a tak dalej az po deviaty. Hoci
naslednost kdnonov v rozli¢nych intervaloch sa da sluchom
Tahko zachytit, mySlienka zosiladit ¢iselné poradie kdnonov
s ich intervalovym poradim je jasne intelektudlnym népa-
dom, uskutocniteInym iba vdaka tomu, Ze hudobné interva-
ly sa oznacuju &islami. Takéto intelektualne hracky su pre
barokovi psychiku typické a su veImi d6lezité pre pochope-
nie barokového umenia. Vieme, Ze jednotlivé ¢asti Goldber-
govskych varidcii sa mohli hrat aj jednotlivo, no fakt, Ze
Bach na koniec pridal ,,Ariu da capo‘ dokazuje, Ze tito
zbierku povaZoval aj za rozsiahly cyklus tridsiatich ciacco-
novych varidcii.

Didaktické, liturgické a intelektudlne principy zoradovania
boli mimohudobnymi prostriedkami vytvarania vnutornej
jednoty a sidrZnosti diela; boli vlastne neauditivne, pretoZe
sa do hudby vnasali zvonku. Prejavovali sa &asto iba
v tlacenom texte, ako dokazuji hadankové kanony vo forme
rébusu. Tieto principy boli logické, no nebola to logika
hudobna. MozZno ich rozumom pochopit, no nemozno ich
intuitivne zaZit. V sicasnej estetike sa tieto dva procesy od
seba temer tplne oddelili, no v baroku sa vzajomne dopinali.
Hudba bola viac nez len €osi, ¢o sa dalo pocivat, nebola len
»,nahromadenim sluchovych stimulov*, aby sme sa vyjadrili
siasnym ZzZargénom pseudovedeckej tedrie. Abstraktné
principy poriadku neboli eSte vyclenené z estetického
zazitku a vlastne ho umocnovali — podobne ako alegorické
a symbolické prvky, ktoré takisto prispievali k hlbSiemu
pochopeniu. Dnes uZ si ndm tieto koncepcie cudzie, no i tak
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prezivame zvlaStne estetické poteSenie, ktoré ndim mézu
poskytnit kanony z Goldbergovskych varidcii so svojim
hudobnym i mimohudobnym poriadkom.

V baroku sa nerozliSovalo medzi auditivnou formou a ne-
auditivnym poriadkom. Hudba zasahovala z auditivneho
sveta do neauditivneho, jej posobenie sa postupne rozsiro-
valo zo sveta zmyslov na svet ratia a intelektu. Bolo by
osudnou chybou, keby sme neauditivhemu poriadku odo-
pierali intelektualnu povahu len preto, Ze intelekt sa dnes pri
vnimani umenia podcenuje, alebo keby sme sa pokusili
,dokazat“ auditivhost poriadku pomocou pochybnych,
ahistorickych analyz. Rovnako nespriavne by vSak bolo
popierat ju len preto, Ze sa neda pocut, iba pochopit.
Musime si uvedomit, Ze Spekulativny pristup k hudbe bol
jednou zo zakladnych ¢ft barokovej hudby a umenia vobec,
ale jeho vyznam nesmieme ani nadsadzovat ani zmen3ovat.
Ak moze poetickd forma umocnit abstraktné myslienky, ako
vidno z filozofickej poézie obdobia baroka, potom abstrakt-
na myslienka méZe rovnakym sp6sobom umocnit konkrétne
umelecké dielo. Auditivna forma a neauditivny poriadok sa
navzajom nevylucovali, ani si neprotirecili tak ako dnes, ale
sa navzdjom doplnali ako dva aspekty toho istého zaZitku:

jednoty zmyslového a intelektualneho
pochopenia umeleckého diela.
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JEDENASTA KAPITOLA

HUDOBNE MYSLENIE
V OBDOBI BAROKA

V BAROKU BOLI VIAC NEZ V KTOROMKOIL'VEK
inom obdobi hudobnych dejin vo velkej oblube Zivé, i ked
¢asto rozvlacne traktaty o hudbe. Hodnota tychto teoretic-
kych pramenov samozrejme nie je vZdy rovnaka, nielen pre
ich obrovské mnozZstvo, ale najmé preto, Ze mnohé z nichiba
opakovali to, ¢o uZ pred nimi napisali inf autori. Niekolko
vyznamnych dobovych teoretickych prac sa vobec nezaobe-
ra barokovou hudbou, ale hudbou staroveku alebo renesan-
cie. Do tejto skupiny patria diela Zacconiho a Ceroneho,
ktoré autoritativne podavaju encyklopedicky sthrn celej
renesancnej hudby. Zmienky o barokovej hudbe, ktoré sa
v tychto dielach nachddzaji, maja skor kriticky nez deskrip-
tivny raz.

Traktaty o barokovej hudbe mozno podla troch takzvanych
,»,disciplin‘“ hudby rozdelit na tri skupiny: musica theorica,
musica poetica a musica practica. Toto delenie odzrkadluje
staru aristotelovsku klasifikaciu, ktora bola pre barokovych
teoretikov este stdle platna. Nazvy tychto disciplin nemoZno
chapat v dnesnom zmysle tychto terminov. Musica theorica
oznaduje teoretické Spekulacie; poetica neznamena ,,expre-
sivna hudba‘‘, ako sa domnievaji mnohi stcasni teoretici,
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ale umenie kompozicie (toto slovo pochadza z gréckeho
»tvorit‘); practica oznacuje interpretdciu alebo prednes
hudby. Sucasna hudobni tedria, pre ktoru je priznaéné, ze
kladie dbéraz na ,,prakticki‘“ stranku hudby, nevenuje
pozornost Spekulativnym aspektom tedrie a zaoberi sa
v podstate iba tym, comu by v baroku boli hovorili musica
poetica. Tri skupiny barokovych traktatov o hudbe tu
uvadzame presne v opa¢nom poradi, aké mali v baroku, kde
sa postupovalo od konkrétneho k abstraktnému. To zname-
nd, Ze prva skupina obsahuje praktické navody na vyucova-
nie hudby a interpretaciu; boli v nich jednoduché pravidla
a zakladné vysvetlenie terminov a zaoberali sa problémami
podania, ornamentiky, spevu atd. Do druhej skupiny patrili
knihy o tom, ¢o by sme dnes nazvali hudobnou teériou;
okrem praktickych ndvodov viac alebo menej systematicky
objasniovali kontrapunkt, generdlny bas a vSeobecné zasady
kompozicie. A napokon do tretej skupiny patria Gvahy
o povahe zvuku a hudby, estetické rozpravy o postaveni
a funkcii hudby v systéme Tudského poznania a metafyzické
Spekulédcie o harmonii vesmiru.

Zasady interpretacie

BAROKOVYM HUDOBNYM MYSLENIM SA ZAC-
neme zaoberat od jeho najniZsej roviny, ktora je najtesnej-
Sie spita s hudobnou praxou. Otédzka interpretécie sa tyka
mnozZstva zloZitych problémov, pretozZe sa dnes ¢asto zabida
na zakladny fakt, ze v barokovej hudbe sa notovy zipis diela
spravidla nezhodoval s jeho predvedenim. Notacia bola iba
hrubym nacrtom skladby; jeho obrysové linie musel vyplnit,
realizovat a pripadne aj ozdobit ornamentmi improvizujici
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interpret. Takato prax sved¢i o velmi tesnych vazbach medzi
skladatelom a interpretom, medzi kompoziciou a improvi-
zaciou, ktoré znemozZnovali robit medzi nimi striktné
rozdiely. Delba prace sa v tejto oblasti eSte nerozvinula do
takej miery, aby sa interpretacia a kompozicia povazovali za
samostatné Specialne €innosti, ako je to dnes. Je priznacné,
ze velki barokovi virtuézi ako Domenico Scarlatti, Hindel
a Bach boli aj velkymi skladateImi. Cast zasad interpretacie
bola zhrnutd v knihach, cast bola nepisanymi pravidlami,
a ak chcel hudobnik dielo interpretovat spravne a plnohod-
notne, musel ich poznat a dodrZiavat. Knihy o interpretécii,
ornamentike, realizicii generalneho basu a podobnych
problémoch ndm poskytuji mnoZstvo informicii, treba ich
vSak doplnit o hudobny material, ktory nesie znaky Stylovo
spravnej aplikdcie tychto pravidiel. Jednotlivé poznatky
nemozZno prendhlene zovSeobecnovat a povaZovat za nor-
mu, pretoZze moZe ist napriklad iba o malé dodatky
k skladbe, ale aj o veImi ndpadné zmeny, ktoré maja svoje
opravnenie len v mimoriadnych pripadoch. Okrem toho
$tylové rozdiely medzi ranym, strednym a neskorym obdo-
bim barokovej hudby sa velmi vyrazne prejavuja aj v pra-
vidlach interpreticie, takZe realizovat generdlny bas v Ba-
chovom diele podla Monteverdiho generdlneho basu by
bolo rovnako nespravne, ako podfa C. Ph. E. Bacha. Trifazy
barokovej hudby sa vyrazne prejavuju aj na rozdielnom
style ozdob.

Zaciatkom 17. storocia vzniklo ovela viac traktatov o ,,dimi-
nucii‘‘ a ornamentike — ¢i uz vokdlnej alebo inStrumentélne;j
— nez v obdobi stredného a neskorého baroka. Doraz na
ornamentiku treba chdpat ako priznak S$trukturdlneho
vyznamu, ktory nadobudol melodicky ornament najmi
v ranobarokovej mondédii. V baroku sa nerozliSovalo medzi
»zdkladnymi* a ,,voInymi‘“ ornamentmi, ako v obdobi
raného klasicizmu. I ked barokové ozdoby boli sprvoti iba
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Kvéli stru¢nosti uve-
dieme len mend a vyni-
modéne aj tituly
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ohudbe

v bibliografii.

(Priklad &. 101)
Rognone:

Dimindcie v kadencii
(podfa Kuhna)
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pokracovanim renesan¢nej diminucnej praxe, smerovanie
k afektivnym ornamentom pozorujeme v takych prvkoch
ako diskontinuitny rytmus, tempo rubato CiZe sprezzatura
(ako ho nazyval Caccini), messa di voce a afektivny
lombardsky rytmus, ktorymi sa vyznacovala iba ornamenti-
ka raného baroka. Medzi ranobarokovych teoretikov, ktori
sa vo svojich dielach zaoberali vokalnou ornamentikou €ize
gorgiou, patri Zacconi a Cerone; vyznamnejsiu tilohu zohral
Caccini (predslov k jeho Nuove Musiche), Conforto!,
Praetorius, Banchieri (Cartella musicale), Francesco Ro-
gnone (Selva di varii passaggi), Mersenne a Bernhard.
Progresivny postoj Rognoneho dokumentuje uz titulna
strana jeho knihy, kde pouzil vyraz ,,moderny spdsob‘
vyuzitia ozddb; v jeho pravidlach ozdobovania kadencie

prostrednictvom gorgie sa skutofne objavuji moderné
ornamenty (priklad ¢ 101). V tomto priklade sa prva
varidcia kadencie zacina v lombardskom rytme a konci sa
vypisanym groppo ¢iZe trilkkom; druhd sa zacina volnymi
passaggi a kondi sa vypisanym trillo &iZe tremolom, niekedy
nazyvanym aj ,,kozi trilok*.

V porovnani s bohatou gorgiou raného baroka bola belkan-
tovd ornamentika stredného baroka skromnejsia, pretoze
ozdoby sa podriadovali plynulému toku melédie. Slavny
kastrat a ucitel spevu Tosi zhrnul v Opinioni de’Cantori
antichi e moderni najpriznacnejsie ¢rty a prednosti belkan-
tového spevu v Case, ked virtuézna ornamentika neskorého
baroka dosiahla najviacsiu popularitu. Velky pocet orna-
mentov bol uz typizovany do niekolkych formil; boli to
najmé appoggiatura, trilok, portamento a messa di voce,
a tempo rubato. Tosi zo vSetkych sil branil kantabilny
a pateticky Styl belkanta, ktory uz zacali vytldcat rychle
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behy, spocivajice na drobeni rytmickych hodnét; na tie sa
slavny spevdk dival s nelibostou a pokusal sa im razne
zamedzit. Rychla ornamentika je typicka ¢rta neskorobaro-
kovej hudby a jej ohnivého koncertantného S$tylu; presne
rytmizované stupnicové pasdze a dlhé nesprevddzané ka-
dencie prezradzaju vplyv in§trumentdlnych vzorov, najmi
huslového koncertu. Tosi energicky protestoval proti nekri-
tickému pouZzivaniu rytmického rozdrobovania nielen preto,
Ze sa tym stierali hranice medzi chramovym, komornym
a divadelnym Stylom, ale aj preto, Ze sa takto stracali
skutocné afekty. Sarkasticky poznamenal: ,,VSemocna Mé6-
da vyzaduje, aby bol (spevak) schopny rychlo a pohotovo
zacCat nariekat a usedavo plakat‘. Podobne kritizoval 4riu
all’unisono, v ktorej ,,soprany... spievaji na sp6sob basu
napriek tomu, Ze ich od nich deli tisic oktav*. Hoci aj on
vyzadoval improvizované ornamenty a kadencie v aridch da
capo, sdm sa z tohto rozSireného médneho sp6sobu spevu
vysmieval: ,,Kazd4 aria m4 (najmenej) tri kadencie (caden-
zas)... Vcelku moZno povedat, Ze $tidium spevu dnes
spociva v tom, aby sa kadencia prvého dielu ukondila
zaplavou pasézi a behov podla vlastnej chuti, kym orchester
Coraz otravenejsi; napokon v trefom diele sa tény v hrdle
spevaka zmietaju ako veternik vo vzdu$nom vire a orchester
nadava.* Niektoré mimoriadne pozoruhodné vokilne ka-
dencie, napriklad tie, ktoré spieval ,,boZsky Farinelli‘?, sa
nam zachovali podnes. Pdsobia dojmom, akoby patrili do
huslového koncertu, no kadencie takéhoto typu nemozno
povaZovat za normativne.

Treba si tiez uvedomit, Ze pravidld extenzivnej ornamentiky
platia len pre s6lovy spev, predovsetkym pre kastratov, alen
vynimocne pre spevacky. Tosi aj Mancini porovndvali
individudlne prednosti dvoch najslavnejsich primadon z éias
Héndla: Cuzzoniovej a Faustiny Bordoniovej. Prva vynikala
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v §tyle kantabile, v portamente a legate a preslavila sa
sladkym hlasom a schopnostou improvizovat afektivne
ornamenty, ¢im sa napadne liSila od ¢asto haneného zvyku
spevakov vsiavat do rozliénych arii tie isté rytmické drobe-
nia. Faustina, Hasseho manzZelka, sa vyznacovala prekvapu-
juco pruznym rytmickym drobenim, suverénnym zvladnu-
tim trilkov, dokonalou intondciou a spravnym dychanim,
ktoré jej umoziovalo vynikajico frazovat a artikulovat.
Tosi nostalgicky uvazoval, aka Gzasnd by bola kombinécia
tychto dvoch ,,anjelskych bytosti‘, keby sa ,,patetika jednej
mohla spojit so Zivostou druhej*. Kvalita ténu kastratovho
hlasu spocivala v spojeni prenikavej zvonivosti chlapenské-
ho sopranu s dokonalym ovladanim dychu a silou muzského
hlasu, ¢o mu dodavalo temer inStrumentalne zafarbenie,
zvyraznené obrovskym rozsahom a nevsednou silou. Zauji-
mava a vyrazna farba kastratovho hlasu bola stelesnenim
idedlu stylizovaného hlasu, ktory sa od dneSného vokalneho
idealu liSi rovnako vyrazne ako prenikavy zvuk barokového
organu od orchestralneho organu.

Spominané sélistické ozdoby sa v zborovej hudbe povazova-
li za nevhodné. Ked jeden part spievalo viacero spevdkov,
pripustali sa len ornamenty, ktoré sa dali dokonale nacvicit,
i ked zmienky o zmaétenej interpretécii zborovej hudby ako
dosledok ozdobného spevu naznacuji, Ze toto pravidlo sa
vZzdy nedodrziavalo. O nacvi¢enych ozdobach sa dozvedame
prostrednictvom Allegriho sldvneho Miserere, ktoré sa
spievalo a cappella v Sixtinskej kaplnke. V tomto pripade
nacvicené ozdoby skuto¢ne ozvlastnili tuto jednoduchi
a inak celkom priemernd skladbu v Style falso-bordone.
Vplyv sélistického messa di voce na ranobarokovii hudbu
a cappella vidno na experimentovani s dynamickymi grada-
ciami ako crescendo a decrescendo. Takéto kolektivne
messa di voce sa napokon stalo jednym z najoSichanejsich
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prostriedkov Stylu a cappella. Dynamické gradéacie su
vlastne jedinou formou ozdobovania v zborovej hudbe.
Nepritomnost figurativnej ornamentiky v zborovych sklad-
bach vystapila do popredia eSte napadnejsie v skladbach
v koncertantnom S$tyle, kde tplny zbor (cappella) a concer-
tato boli odliSené tak, Ze zbor spieval bez ornamentov, kym
concertato s bohatymi ozdobami, pricom samozrejme con-
certato bolo uréené pre sélistov iZe favoriti, ako ich nazyval
Schiitz.

Vyvin in§trumentélnej ornamentiky prebiehal sibezne s vy-
vinom vokalnej ornamentiky a takisto sa obmedzil na sélovi
hudbu alebo na skupiny sélistov. Podobne ako vo vokalnej
ornamentike aj tu mozZno rozlisit tri fazy, ktoré korespondu-
jui so Stylom raného, stredného a neskorého baroka. Pre
ranobarokovi prax je prizna¢né ¢uld vymena medzi vokal-
nymi a inS§trumentalnymi ozdobami. Dokonca aj Rognone,
ktory pisal najméd pre spevdkov, poznamendva, Ze jeho
ornamenty st vhodné aj pre inStrumentalistov, ktori chcd
»,imitovat Tudsky hlas‘. Huslové tremolo, ktoré sa po prvy
raz objavuje u Mariniho, Uspera a Monteverdiho, je len
inStrumentalnou adaptaciou znameho vokélneho tremola
alebo ,,kozieho trilku‘, ktory potom Scheidt preniesol do
organovej hry pod oznadenim imitatio violistica. V zaujima-
vom spise o hre na tribke Fantini preniesol messa di voce do
hry na plechovych dychovych néstrojoch. InStrumentédlna
ornamentika stredného baroka je zastipena ranou fazou
bolonskej Skoly, v ktorej skladatelia pouzivali len tolko
ornamentov, kolko si vyZadoval belkantovy $tyl. Neskory
barok sa vyznacuje rychlym rytmickym drobenim a s6lovy-
mi kadenciami. Pomalé Casti sonit a koncertov boli zvlast
vhodné na pouZitie 0zdob, vdaka ktorym sa plynula melédia
menila na rychly tok ozdéb, ako napriklad v komornej
hudbe Corelliho a Héindla (porovnaj priklady ¢. 71 a 102).
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(Priklad&. 102)

Hindel:

Dve verzie jedne;j arie
zo Suity dmol

pre embalo

HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBI BAROKA

V tych tusekoch concerta grossa, kde concertino a ripieno
hrali unisono, sa ozdoby vobec nevyskytovali, ani v poma-
lych &astiach. Siroka kantiléna v tretej casti Hindlovho
Concerta grossa, op. 6, €. 12 by si za normalnych okolnosti
vyzadovala bohatii ornamentiku, no unisonové inStrumen-
tacia ju Uplne vyluCuje, pretoZze Héindel na tomto mieste
stavia do protikladu nezdobenu belkantovi liniu a naslednu
vypisanu variaciu tejto melddie.

Metody ozdobovania sa menili nielen v priebehu jednotli-
vych faz baroka, ale v kazdej krajine boliiné. V 17. storoci sa
v troch hlavnych nirodnych $tyloch rozvinuli tri rozli¢né
metody ornamentiky: Taliani nezapisovali takmer nijaké
ozdoby, nechdavali vSetko na interpreta; Francazi vytvorili
‘systém symbolov podobnych rychlopisu, ktorymi zachyco-
vali agréments; a napokon Nemci mali tendenciu vypisovat
vietky ozdoby v plnom zneni, pri¢om vyuZzivali aj niektoré
franctzske symboly. Na rozdiel od talianskej praxe franciz-
ska a nemecka metéda obmedzovala interpreta v doplniova-
ni 0ozddb. Preto je typické, Ze na rozdiel od Corelliho,
Vivaldiho a talianskych opernych skladatelov Lully, Coupe-
rin a Bach nevyZadovali od interpreta, aby pridaval dalsie
ozdoby. Hiandel predstavuje typicky taliansky postoj. Prva
verzia jeho ¢embalovej Suity d mol (prvy cyklus) obsahuje
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BliZSie o ornamentike
pozri vivode k vydaniu
Goldbergovskych
varidcii

od Ralpha
Kirkapatricka

(G. Schirmer).

HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBi BAROKA

»ariu‘ bez vyznacenych ozdob, no pred jej publikovanim
v Anglicku ich autor povaZoval za potrebné vypisat. Je
priznacné, Ze ndzov zmenil na ,,air*“ a malym typom pridal
k skladbe bohati ornamentiku (priklad ¢. 102). Tieto
ozdoby vsak pdsobia chudobne v porovnani s neobycajne
ozdobnymi tpravami Handlovych opernych arii pre ¢emba-
lo, ktoré urobil jeho Ziak Babell; svojimi nekone¢nymi
kadenciami pripominaja rytmické rozdrobenia, typické pre
spev kastratov.

Kazdy francizsky a nemecky hudobnik musel vediet poho-
tovo rozsifrovat francizske symboly 0zdéb.> Francizski
skladatelia si dali td ndmahu a zostavili mnozZstvo tabuliek
agréments a Bach v Klavirnej kniZocke venovanej synovi
Friedemannovi ich priklad nasledoval. V niektorych moder-
nych ,,didaktickych‘ vydaniach si vSetky symboly vypisané
normalnymi notami, ¢o nie je veImi vhodné rieSenie jednak
preto, Ze nevyhnutne vnasa zmitok do rytmu, a jednak
— ato je horsie — stiera zdkladny rozdiel medzi harmonicky
délezitymi tonmi a prechodnymi tonmi, ktory je v povodine
na pohlad jasny, pretoZe ozdoby st vytlacené malym typom.
KedZe symboly 0zdéb sa moZu vyskytovat iba pri hlavnych
notach, notécia bola vlastne premyslenou, ¢o aj jednodu-
chou analyzou melédie.

Technikou hry na jednotlivych nastrojoch sa zaoberaji
poletné metodiky. Tieto prace maju rozliény rozsah — od
jednoduchych inStrukcii aZ po obsirne traktaty — a zaobera-
ju sa prakticky vietkymi ndstrojmi (aj spevackym hlasom).
O viole pisali Christopher Simpson a Jean Rousseau,
o trubke Fantini, o lutne Mersenne, Mace a Baron, o flaute
Hotteterre, o violoncele Corrette, o ¢embale Couperin
a Maichelbeck, o organe Diruta, Correa d’Arauxo, Samber
a Justinus. Husliam, tomuto novému a perspektivnemu
nastroju venovali vd¢§iu pozornost nez akémukolvek iné-
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HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBI BAROKA

mu. Metédami huslovej hry sa zaoberaju skromné priru¢ky
Francesca Rognoneho, da Cruza a Zanettiho, na ktoré
neskor nadviazali rozsiahlej§imi pracami Merck, Monté-
clair, Geminiani, Tessarini a Corrette.

Z mnozstva problémov, ktoré sa tykaju inStrumentilnej
techniky, sa dotkneme len niektorych; predovsetkym pdjde
o slacikovi techniku pri slacikovych néstrojoch, o priacu
s jazykom pri dychovych néastrojoch, o prstoklad pri
klavesovych nastrojoch a o vplyv prstokladu na hudobni
artikuldciu. Co sa tyka sla¢ika a pouZivania jazyka, platilo
vSeobecné pravidlo, podla ktorého sa kazdy tén hral
osobitne, ak v texte nebolo vyznaéené legato, ktoré sa
objavuje uz u Mariniho (1617). Podla Tartiniho sa Corelli-
ho huslové sondty musia hrat détaché, a nie legato, ako
tvrdia niektori sti¢asni huslisti. AZ za Lullyho sa vyvinul
odlisny francuzsky $tyl sla¢ikovej techniky, ktory v mnohom
vytvoril zdklad dne$nej huslovej hry. Francizsky sp6sob sa
velmi rychlo rozsiril v Nemecku, kym v Taliansku mal len
slaby ohlas. Nemec Georg Muffat, Lullyho Ziak, v ivode
k svojmu Florilegiu obsirne vysvetluje rozdiel medzi rytmic-
ky vyhranenym Stylom Franciizov a menej presnym nemec-
kym a talianskym S$tylom. Lully vniesol do huslovej hry
rytmicka presnost zavedenim pravidla, Ze vSetky rytmicky
doélezité tény, bez ohladu na ich poziciu v takte, sa maji hrat
sla¢ikom nadol. V tom podla Muffata spoéivalo ,,tajomstvo
narabania so slaCikom‘ a ,,zdkladné, neodmysliteIné pra-
vidlo lullyovcov. V nemeckom a talianskom §tyle sa sladik
tahal mechanicky hore a dolu, ¢im sa sotva dala dosiahnut
inteligentnd artikuldcia. Muffat v jednom z prikladov
konfrontoval oba tieto postupy (priklad & 103). Francizi

(Priklad &. 103) viedli slaCik kratkymi a presnymi tahmi, kym Taliani
M t G
Georg Muffat: 0 ) m\‘lle n nv o Ve Vo2V o~ V2V SV [’_?rmaq
Nemecky a franciizsky { = — s 2 = o e &
§tyl vedenia sld¢ika T m ny m oy on v VR TN TV Trrencn)
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oblubovali dlhé tahy alebo cely slacik. Muffat objasiiuje aj
francazsky zvyk hrat figuracie zalozené na plynulom toku
osmin v bodkovanom rytme; bol to takzvany sposob notes
inégales, ktory potom prevzali aj francizski clavecinisti.
Lully trval na starostlivom dodrzZiavani tychto pravidiel,
takZe dosiahol vo svojom orchestri GZasni jednotu a pre-
snost v narabani so sla¢ikom, ¢im si vyslazil obdiv celej
Eurépy.

Pre suvislé vibrato, ktoré ,,zdobi‘“ moderna huslovd hru,
nebolo v barokovej hudbe miesto. Zmienky o vibrate, ktoré
sa po prvy raz objavili v inStrukcidch k hre na lutne od
Mersenna a Macea a neskor v Merckovej priruc¢ke o huslo-
vej hre, jasne dokazuji, Ze vibrato bolo podobne ako
crescendo Specidlnou ozdobou, malo svoj symbol a pouziva-
lo sa po zrelom uvéZeni len na urcitych miestach. Sposob,
akym sa husle opierali o hrud, neumozZiioval pouZivat
vibrato vo vicSej miere. Myslienka hrat stale s vibratom by
barokovym hudobnikom pripadala rovnako absurdna, ako
hrat na organe v tremolujicom registri. Bebung (chvenie)
klavichordu a tremolujici register barokového organa
zhruba zodpovedaju ornamentu vibrata; vSetky tri si
jedine€nymi a jemne vypracovanymi efektmi. Tvorba
vyrovnanych ténov bola pre in§trumentalistov (aj spevdkov)
prvorada a vibrato treba chapat ako umyselné, ale len
zriedkavé oZivenie alebo variaciu toho, ¢o by sme dnes.
povazovali za ,,mftvy* tén. Dnes uZ je vibrato normalny
spOsob tvorby tonu, takZe prestalo plnit funkciu ozdoby,
kym z non-vibrata sa stala zvlastna ozdoba, ktord musi
skladatel vyznacit, ak si ju Ziada, ako napriklad Bartok v 2.
koncerte pre klavir.

V ranom a strednom baroku sa pri hre na klavesovych
nastrojoch pouzival prstoklad, ktory bol vlastne tradiénou
,,hrou tromi prstami®, roz§irenou po celej Eurdpe okrem
Anglicka. Tento prstoklad uprednostrioval ukazovak, pro-
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(Priklad &. 104)

Ch. Erbach:
Ricercars origindlnym
prstokladom

HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBI BAROKA

strednik a prstennik, pricom palec a mali¢ek vobec nepouZi-
val. Stupnica smerom nahor sa hrala s typickym preklada-
nim &i ,,skokom* tretieho prsta cez §tvrty, ba dokonca az cez
piaty prst. Kizanie toho istého prstu z jedného kldvesu na
druhy velmi ulah¢oval fakt, Ze pri starych ndstrojoch stacil
na vylidenie ténu celkom jemny dotyk. Z viacerych
prikladov origindlneho prstokladu, ktoré sa zachovali,
uvedieme Erbachov ricercar, na ktorom vidno, Ze dokonca
ani pri oktave sa palec vd&§inou nepouzival (priklad ¢. 104).
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Tercie sa hrali vZidy druhym a S§tvrtym prstom, takze
paralelné tercie sa dali zahrat iba staccato. Tento staccatovy
Styl hry pretrval aZ do neskorého baroka. Couperin v Art de
toucher le clavecin navrhol niekolko reforiem, ktoré sa uz
pribliZovali modernym principom prstokladu, najmé vyuZi-
tie mali¢ka a palca na plynulé hranie stupnice, a viazanie
(legato) dvoch paralelnych tercii. Bachov pozoruhodne
progresivny prstoklad sa opieral o Couperinovu metédu,
ktori rozpracoval do celého systému. Obaja skladatelia
vSak uzndvali aj stary, aj novy prstoklad a pouZivali ich
subezne.

Prstoklad ndm osvetluje dblezity, i ked veImi komplikovany
problém hudobnej artikuldcie. V prvom rade vidime, Ze
legatovy $tyl, zauzivany v modernej ,,tradicii* je, mierne
povedané, omyl. Bolo by nezmyselné pokisit sa znovu
zaviest stary prstoklad len preto, aby sa zachovala spravna
artikuldcia, no jeho hudobny efekt by sa mal starostlivo
preskumat, aby sa dal dosiahnut sti¢asnym prstokladom.
Spravnu artikulaciu treba povazZovat za najzdvaznejsi aspekt
interpreticie, pretoze je rozhodujicim, a pri takych nastro-
joch ako organ jedinym spOosobom frazovania. Jej vyznam

) 535 (

Skenovano pro studijni ucely



HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBf BAROKA

v polyfonickej hudbe je velky, pretoze len prostrednictvom
nej sa da kontrapunkticka faktira interpretovat dost zretel-
ne. Na dosiahnutie tohto ciela sa musi kazdy motiv vykreslit,
a ak po sebe nasleduju dva motivy alebo viac, treba ich
zreteIne odliSit pomocou staccata, aby sa vniitorna §truktira
frazy dala zachytit sluchom. Uvedeny tryvok z Erbachovho
ricercaru je jasnym dékazom, Ze prvy motiv, ktory sa konéi
prvou notou v druhom takte, je od dalSieho priebehu
zretelne oddeleny staccatom. Zakladné pravidlo artikulacie
si vyZaduje, aby sa jednota motivu zvyraznila jednoliatou
artikuldciou. To znamend, Ze v motive hranom legato sa
nesmie vyskytnit staccato, s vynimkou posledného ténu,
- ktory sa nim skracuje, aby sa koniec motivu jasne oddelil od
zaciatku nasledujiceho motivu. Vysledné prekryvanie sa
réznych artikuldcii je vnitornou ¢rtou polyfonickej hudby,
ktora sa musi zachovat. Je samozrejmé, Ze motivicky zlozita
Bachova hudba pripista viac spésobov artikulécie, pricom
kazda moéze byt v silade s tymto zdkladnym pravidlom.
Zvoleny sposob artikulicie sa v§ak musi dodrzat v celom
diele, aby sa jednotlivé hlasy dali primerane rozIisit.
Nevhodné artikuldcia, akd ndjdeme v Czerného vydani
Bachovych klavirnych diel, sved¢i o uplnom nepochopeni
Bachovho $tylu. Castd ndmietka, Ze motivicka artikuldcia
narusa plynuly tok frazy, je zaloZena na typicky klasicistic-
kej, a nie barokovej predstave o frazovej struktire. O jasnej
koncepcii barokovej artikulacie sved¢i fakt, Ze neprizvu¢né
motivy, ktoré sa vyskytujui takmer v§ade a ktorych vyvin sme
sledovali v predchddzajuicich kapitolach, zvycajne prekracu-
ju taktovu Ciaru a nardisajui akcentovy alebo prisne metricky
rytmus, najméa v Bachovej hudbe. V rapsodickych dsekoch
svojich skladieb Bach obcas artikulaciu sugeruje Sikovnym
rozdelenim linie medzi dve ruky, ¢im zjasfiuje motivicki
Struktiru melédie.
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Amold,F.T.:

The Artof
Accompaniment
froma Thorough-Bass.

HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBI BAROKA

Jednou z hlavnych pricin, preco sa v baroku notécia natolko
lisi od predvedenia, je realizdcia generdlneho basu. Ako
vidno z nespocetnych traktdtov na tuto tému, majstrovské
zvladnutie generdlneho basu bolo jednym z hlavnych
pilierov dokonalého hudobného majstrovstva. Realizacia
generalneho basu je takym Sirokym problémom, Ze méze
byf nametom rozsiahlej knihy*, takZe tu sa obmedzime len
na vyvin realizdcie generdlneho basu od najjednoduchsej
v talianskom ranom baroku aZ po nesmierne ndpaditi
kontrapunkticku realizaciu v nemeckom neskorom baroku.
Hlavnymi zdrojmi poznania ranobarokovej praxe general-
neho basu a bassa seguente st ivodné poznamky Cavalieri-
ho, Periho a Cacciniho a stru¢né pravidla, ktoré vypracoval
Viadana, Agazzari, Bianciardi, Bottazzi a Banchieri, na
ktorych si v podstate zaloZzené aj nemecké traktaty Praeto-
ria, Aichingera a Stadena. Stredobarokovy stav tejto praxe
v Taliansku je zhrnuty v Pennovej prinosnej knihe Li Primi
Albori Musicali, a v Anglicku v kratkych pravidlach Locka
a Blowa. Z mnozZstva vynikajucich knih, ktoré sa zaoberaju
vyspelou generidlnobasovou praxou neskorého baroka, tu
moéZeme uviest len niektoré. Gasparini kodifikoval general-
nobasovd techniku platni pre Corelliho a Hindla; St.
Lambert techniku platni pre francizsku operu a Niedt,
Heinichen a Mattheson techniku platna pre Bacha. Heini-
chenov obsiahly traktat Der Generalbass in der Composition
sa do znacnej miery opiera o Gaspariniho vynikajicu pracu
L’ Armonico Pratico al Cimbalo, najma v rozprave o acciac-
cature.

Vypisany organovy sprievod v niektorych usekoch Monte-
verdiho sakralnych diel sved¢i o tom, Ze rand generdlnoba-
sova prax sa silne opierala o zdvojenie hlasov, najmi
v chrdmovej hudbe. V tejto ranej etape sa pouzivali Ciselné
oznaéenia od dvoch do pitnast a vysSie, pretoZe sa tym
naznacovala skuto¢nd vzdialenost od basu. Posledny akord
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kadencie sa vidy interpretoval ako durovy, ak nebol
oznaleny ako molovy. Neodislované basy v talianskych
operach a kantétach, ktoré sved€ia o neddslednosti talian-
skej praxe, predstavujd neustdle problémy. Mnohi editori sa
prehresili vo¢i ranobarokovej hudbe privelmi ostentativny-
mi a harmonicky privelmi pokrodilymi prepismi. Z tohto
hladiska je velmi pou¢né porovnat vydania Monteverdiho
Orfea od Eitnera, d’Indyho a Malipiera: Malipierovo
vydanie je aj napriek viacerym chybam stylovo prijatelné.
Realizicia generdlneho basu je pre dneSnych hudobnikov
a teoretikov stdle aktudlny problém, s ktorym sa zatial nikto
definitivne nevysporiadal. Vietky vydania by mali zachovat
jedno dolezité pravidlo: vydavatelove dodatky sa v nich
musia od pévodnej partitiry — vratane Cislovaného basu
— odli§it inym typom alebo nejako inac¢; Zial, len malo
vydani starej hudby sa tymto pravidlom naozaj riadi.

Ku koncu baroka sa realizacia generalneho basu stala takym
vycibrenym umenim, Ze zodpovedala vlastne improvizova-
nej kompozicii. Priemerni sprevadzaci a amatéri nestacili
drzat krok s tymto vyvinom, ktory vyustil do zna¢ného
rozdielu medzi jednoduchym a profesionalnym sprievodom.
Teorbista Delair v stlade so skromnymi moZnostami svojho
néstroja sformuloval v régle de I’octave (1690) jednoduchy
Styl sprievodu. ,,Pravidlo oktavy*, povodne sformulované
ako pravidlo palca pre realizaciu necislovanych basov, sa
Coskoro stalo pomdckou pre zaciato¢nikov a jeho rozsirené
pouzivanie koncom 18. storocia uZ zvestovalo upadok
generalneho basu.

Generalnobasova prax mala hlboky vplyv na barokovu
koncepciu inStrumentéacie. Bez vyvinu generalneho basu by
sa nebol mohol orchester rozdelit na zdkladné a ornamental-
ne nastroje, ako to prvy urobil Agazzari. V barokovej
inStrumentdcii méZeme rozlisit tri typy, ktoré zhruba zodpo-
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vedajui trom fazam barokového Stylu: kumulativna, general-
nobasova a kontrapunktickd inStrumentdcia. Pre hudbu
raného baroka je typické takmer neuveriteIné nahromade-
nie zakladnych a v menSej miere aj ornamentdlnych
nastrojov. Tdto prax dokumentuje partitira Monteverdiho
Orfea ¢i Praetoriove zaujimavé upravy motet O. Lassa aj
inych, v ktorych meni renesan¢né skladby na barokové tym,
Ze k nim priddva velké mnoZstvo zdkladnych néstrojov.
V mimoriadne pou¢nom traktate Syntagma musicum Prae-
torius podrobne vysvetlil principy kumulativnej inStrumen-
tacie .a vylozil, ako sa zosililujice ndstroje vyberali podla
kIicov, ktoré vyznacovali ich rozsah, a ako sa dala dosiahnut
¢o najviacSia zvukova pestrost. Orchestrdlne zdvojenie
pomocou nastrojov rovnakého typu sa pouZivalo len vo
Francizsku. Vynimkou je Monteverdiho Ballo delle Ingrate,
kde autor hovori, Ze sla¢ikové nédstroje mozno zdvojit podla
velkosti siene.

V obdobi stredného baroka sa dostala do popredia general-
nobasova inStrumentdcia a zostala v oblube pocas celého
barokového obdobia. Tento typ inStrumentdcie sa skladal
z generalnobasového zdkladu a z nadstavby jedného az
$tyroch ornamentalnych nastrojov. Opieral sa najma o slaci-
ky, ktoré sa najlepSie hodili na vytvdranie vhodného pozadia
pre belkanto, a preto sa zvy€ajne vyuzivali aj v opere.
Dualistickd koncepcia generdlnobasovej inStrumentacie
zdoraznovala Strukturdlnu kontdru skladby: krajné linie
boli silne zd6raznené, kym stredné neboli také dolezité
a mohli sa ponechat na improvizovanie hraca generalneho
basu. Takdto prax vysvetluje, preco si zachované stredné
hlasy, ¢asto oznacené ako dobrovoIné, a preco sa nadstav-
ba hornych hlasov sklada z rovnakych néstrojov, napriklad
trojich husli, ako bolo v talianskom opernom orchestri
stredného baroka bezné.

Kontrapunktickd in§trumentdcia, ktord dosiahla dokonalost
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v neskorom baroku, najma v Bachovych dielach, je zaloZena
na rovnosti vSetkych hlasov, priznaé¢nej pre kontrapunkticky
vysoko integrovani kompoziciu. V takomto type inStru-
mentdcie mOéZu byt vietky — ¢&i uz inStrumentédlne alebo
vokalne — hlasy zdvojené, ako to €asto vidime v Bachovych
dielach. V kontrapunktickej inStrumentécii hra vyznamnu
ulohu obligatne vedenie hlasov, vdaka ktorému ani.jeden
ndstroj neméZe v priebehu casti skladby vypadnit z hry.
Terasovitd inStrumentdcia koncertov, ktorej efekt vznika
skér z kontrastu neZ z kombinacie nastrojov rozlicného
zafarbenia, je modelovana podla terasovitej dynamiky
organu. Bachova koncepcia inStrumentécie je v mnohom
tak silno ovplyvnend organom ako romanticky organ
orchestrom.

Nastrojové obsadenie nebolo vzdy presne uréené. Najma
v hudbe pre stbor sélistov mal interpret urcita volnost pri
vybere ndstrojov, no tento vyber nebol celkom neohranice-
ny, lebo zavisel od emociondlneho zafarbenia skladby.
KazZdy néastroj bol spojeny s predstavou o ur¢itych afektoch
a ked sa v opere, oratériu alebo kantite vyskytovala
obligdtna flauta, tribka, viola d’amore alebo iny nastroj,
vzdy sa nim zd6raznovala nejaka emocia. Moderna koloris-
ticka inStrumentdcia, ktord nemozno stotoziiovat ani s gene-
ralnobasovou ani s kontrapunktickou in§trumentéciou, za-
¢ala vznikat vo francizskom rokoku a po prvy raz sa objavila
v Rameauovych operach.

Teoria a prax kompozicie

Z traktatov musica poetica jasne vidno — podfa toho, ako je
v nich zoradeny hudobny materidl —, Ze v tom Case sa
kontrapunkt a generdlny bas povazovali za dva hlavné
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aspekty hudobnej kompozicie. Dnes sa ndm moézZe zdat
zvlastne, Ze ,,prirucky harménie‘‘, teda typ teoretickej
literatiry, ktory je dnes najbeZnejsi, v obdobi baroka
nejestvovali. Tedria harmoénie bola ponimana a poddvana
v terminoch generdlnobasovej praxe a ako zvlastna discipli-
na sa osamostatnila aZ u Rameaua. Akordické ,,generalno-
basové myslenie“ preniklo do vSetkych aspektov teorie.
Dokonca aj v pristupe ku kontrapunktu sa bral ohlad na
sazvuky. Jednotlivé traktaty sa ovela obsirnejsSie zaoberali
otdzkou, ktoré tény mdZu zniet sucasne, neZ problémami
linedrnej alebo melodickej kresby. Tato zvlastnost nevy-
svetluje len absenciu traktatov o harmonii, ale aj to, Ze husta
kontrapunktickd faktdra sa v tom &ase oznacovala ako
,,bohatd harménia““. Coperariove Rules How to Compose
(okolo r. 1610) jasne dokazuji prenikanie akordického
myslenia do tedrie kontrapunktu, najmi tym, Ze vSetky
hlasy sa poc¢itali od basu. Napriek autorovmu talianofilstvu
tento traktat poddva nesmierne informativnu spravu o stave
kontrapunktu v obdobi anglickych madrigalistov a daleko
pred¢i Morleyho traktéat o hudobnej praxi, ktory bol neskor
velmi rozsireny.

Barokovi teoretici vysvetlovali kontrapunkt a generalny bas
bud v rozlicnych kapitolach jednej knihy, alebo venovali
kazdému problému samostatnii pracu. Neprekvapuje, Ze
knihy o kontrapunkte su vcelku konzervativnejSie nez prace
o generalnom base. Ranobarokovi autori traktatov o kon-
trapunkte ako Sweelinck, Criiger, Ravenscroft a Coperario
Cerpaju zo Zarlina, no rozSiruji ho o nové intervalové
a akordické kombin4cie. Styri vynikajiice price o kontra-
punkte napisali Bontempi, Giovanni Maria Bononcini,
Berardi a Fux. Fuxov traktat sa stal znamy premyslenou
rekonstrukciou a oslavou Palestrinovho 3tylu, no podobné
tendencie ndjdeme aj v starSich pracach. Nauka o ,,prisnom

w

style &iZze o stile antico bola zaloZena na tzv. druhoch,
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pricom vSetkych pit druhov ndjdeme uz u Berardiho; dnes
sa zavedenie druhov vacsinou pripisuje Fuxovi, hoci ten ich
len kodifikoval a zoradil do poradia, v akom sa stali
vSeobecne zname. I ked Palestrinu ustavi¢ne citovali ako
najvysSiu autoritu a vzor, pravidla stile antica v skutoénosti
nie su odvodené z renesan¢nej hudby, ale kodifikovali
akordicky ponaty Styl a cappella a boli vyrazom barokovej
koncepcie renesancnej hudby, a nie skuto¢ného renesanc-
ného stylu. Schiitzov zZiak Bernhard je autorom velmi
poucnej prace o kompozicii, v ktorej je kontrapunkt
prizna¢ne rozdeleny na dve kategorie — gravis a luxurians
—, ¢o zodpoveda rozdeleniu Stylov na stile antico a stile
moderno. VoIné nardbanie s disonanciou, typické pre
»,moderny* kontrapunkt, bolo podla Bernharda opravnené
iba textom alebo prislusnym afektom. Bernhard stal zjavne
na strane stile moderno, no aj on vyZadoval, aby skladatelia
ovlddali oba Styly. Otazke ,,Stylovej duplicity* v dejindch
hudby sme sa vo vS§eobecnosti venovali v prvej kapitole.

Diela, ktoré sa venuju teorii generdlneho basu, si zaslizia
zvla$tnu pozornost, pretoze vlastne obsahuji vytah zo
vSeobecnej tedrie barokovej kompozicie. Predstavuju pro-
gresivny prud v teoretickom mysleni doby. Stile anticu sa
venuju len velmi mélo a daleko prekracuju zvycajné
pravidld realizicie generdlneho basu a obsahujui cenné
pokyny pre improvizovani a zapisani kompoziciu. Co sa
tyka improvizatorskych schopnosti, Mattheson prekonal
mnohych skladatelov aj teoretikov. V Grosse Generalbass-
Schule uvadza sériu Styridsiatich 6smich ,,cviéeni* v nezvy-
¢ajne vzdialenych toninach; skladaji sa z ¢islovanych basov,
zostavenych a odstupriovanych podla stupiia obtaznosti. Pri
spravnej realizicii by sa tieto basy mohli hrat ako samostat-
né skladby. Aj Gasparini, ale najmé Heinichen vyzadovali,
aby sa k ¢islovanému basu pridali improvizované melddie;
tito prax doviedol na vrcholni droven Bach. Traktaty
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vykladaju strukturdlne prvky kompozicie pomocou kaden¢-
nych formil, typickych basovych postupov a kuriéznych
predpisov na ich spédjanie. Vela prikladov na takéto formuly
uvadza Spiridion a Niedt, a aj Bach ich ¢asto pouZiva
v pokynoch ohladne generdlneho basu. Vzhladom na
vysoki kvalitu barokovej hudby tieto pravidla pdsobia
prekvapujuco schematicky, akoby kompozicia nebola ni¢im
inym iba spajanim jednotlivych formul. Tieto metédy nam
vS§ak pomdhaju chéapat, preco basové schémy ako ciaccona
a dalSie ziskali v§eobecnii oblubu. Tvorili totiz zdkladné
schémy, ktoré sa pomocou stereotypnych metéd mohli
Tahko rozpracovat na kompletné — zapisané alebo improvi-
zované — skladby. Uzka sivislost medzi improviziciou
a kompoziciou nebola nikde taka ocividna ako tu. Aj
vSeobecne zauzivanu prax ozdobovania treba povazovat za
improvizatorsky prvok v kompozicii. Tento barokovy typ
improvizacie bol vtesnany do prisneho, i ked pruZného
ramca; bola to improvizdcia podla prisnych schém, a nie
voIné putovanie po tOninach.

Moduldcia sa vyucovala podobne mechanicky. Krystalizacia
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tonality a temperované ladenie v neskorom baroku otvorilo
pred skladateImi cely kvintovy kruh a je zaujimavé pozoro-
vat, ako sa s tymto problémom vyrovnavali. Heinichen aj
Mattheson navrhovali rozli¢né téninové kruhy ako navody
na moduldciu do vSetkych ténin. Kym Heinichen jednoducho
umiestil durové a ich pribuzné molové téniny do kvintového
kruhu, Mattheson (Kleine Generalbass-Schule, 1735) sa
ovela vdacSmi pribliZil k tomu modulaénému poriadku, aky
pozorujeme v neskorobarokovych skladbach. Jeho kruh
(pozri diagram) je vlastne totoZny s usporiadanim ténin,
ktoré prijal Sorge v Clavieriibungu (1730). Treba si vSimnit,
Ze v Matthesonovom kruhu st téniny D dur a d mol od seba
dost vzdialené, ¢o je v stlade s neskorobarokovou hudbou,
v ktorej opacné ténorody boli ovela menej pribuzné neZ
paralelna durova a molova ténina.

NajzévaznejSou harmonickou inovéciou v baroku bola
nepochybne koncepcia tonality, ktord sa postupne vyvijala
v talianskom strednom baroku a naplno sa vykrystalizovala
az v tvorbe Provenzaleho a Corelliho na zaciatku neskorého
baroka. Prechod od modaélnej koncepcie k tonalite spdsobil
krizu hudobného myslenia, ktord sa prejavila v harmonic-
kych experimentoch raného baroka. Generdlny bas sa
ukdzal ako najlepSi ndstroj pre tieto pokusy, pretoZe sa
rovnako dobre hodil pre kontrapunkticki i pre akordicki
hudbu. Prenesenie zdujmu z intervalovych kombindcii na
akordické bolo symptémom prechodu od renesancnej teérie
k barokovej. Lippiusove, Baryphonusove a Criigerove
ranobarokové traktity, zaloZené v podstate na Zarlinovi,
rozvijali koncepciu trojzvuku, ktory sa v tom Case ucene
nazyval trias harmonica. Generdlny bas sa opieral o diato-
nicku stupnicu a princip kvintakordélnej harmoénie. Troj-
zvuky sa preto neoznacovali a mali durovi alebo molovi
podobu podra postavenia v stupnici. Cislovat bolo treba len
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tie akordy, ktoré bud neboli kvintakordmi, alebo nepatrili
automaticky do diatonickej schémy. To vysvetfuje mimo-
riadne jednoduché pravidlo ranej generdlnobasovej praxe,
podIa ktorého sa vietky basové tony, modifikované pred-
znamenanim, realizovali ako sextakordy, aj ked neboli tak
oznacené.

Hoci akordické myslenie za vela vdacilo generdlnobasovej
praxi, nemoZzno zabudat na to, Ze v generalnom base vladlo
neustdle napitie medzi dvoma principmi: jednym progresiv-
nym a jednym regresivhym. Progresivna bola tendencia
zhrnit vSetky hlasy do akordov, ktoré mohli byt ¢islované od
basu. Tato metdéda tvorby akordov napokon viedla k uvedo-
meniu si funkénej harménie. Regresivna bola metdda
akordickych spojov. Pred vykrystalizovanim nového tonal-
neho systému akordické spoje neriadil harmonicky, ale
melodicky princip, najmid sama basova linia. Tato metdda
pochddza z renesan¢nej hudby, i ked basova linia v baroku
sa uZ neopierala o modalitu. Akordické myslenie zavrhlo
mody a viedlo k vzniku funkénej harménie. Zaciatky novych
tonalnych principov ndjdeme uz v dielach Lippiusa, Criigera
a Carissimiho. Zredukovali p6vodné mnoZstvo modov na
dva (durovy a molovy) alebo, ako ich v tom ¢ase nazyvali, na
,»durus“ a ,mollus“. Jediny modus, ktory prezil, bol
frygicky. Nezavislost frygického modu sa jasne prejavuje
este aj uJ. K. F. Fischera, ktory v Ariadne Musicauviedol tri
prelidia a fugy postupne vo frygickom mode, v ¢ mol
a E dur. Fakt, Ze zo starych modov sa zachoval iba jeden,
a prdave najcharakteristickejsi, je priznacny vzhladom na
akordy s neapolskou sextou a zvacSenou sextou, jediné dva
akordy barokového harmonického slovnika, ktoré by sme
dnes nazvali chromatickymi. Ani jeden z tychto akordov
nevznikol ,,alteraciou* akordu, ale splynutim frygického
modu s téninou E dur alebo e mol, ¢o bolo moZné aZ potom,
ked stredobarokovd harmonickd prax vytvorila zdklady
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,sNeapolsky* akord
azvicSeny sextakord
v typickom kontexte

HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBI BAROKA

tonélneho citenia. Tieto akordy sa skutoéne objavili prave
v tom Case v dielach troch velkych C: Cavalliho, Carissimiho
a Cestiho. ,,Neapolskd‘“ sexta, ktora by sa spravnejSie mala
nazyvat frygicky sextakord, je odvodend z kaden¢ného
postupu II¢-V-I, v ktorom po trojzvuku na druhom stupni
frygickej stupnice nasleduje dominanta téniny; zvacSend
sexta vznika vsunutim chromatického prechodného ténu do
normélnej frygickej kadencie, ¢o zdoraznuje efekt polovié¢-
ného ziveru. Tento efekt pretrval aj v obdobi klasicizmu.
Oba akordy (priklad €. 105) by si v naSej beZnej harmonic-
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kej analyze vyzadovali mnoho Specidlnych symbolov, no
v generdlnobasovom systéme ich moZno zachytit velmi
jednoducho.

Kontrast medzi dur a mol, o ktorom hovorili uz Glareanus
a Zarlino, nadobudol vSeobecny vyznam azZ v barokove;j
hudbe. Carissimi znizornoval radost a Zial tak, Ze v kantite
I Filosofi, ktort Kircher uvadza ako vzacne umelecké dielo,
dostupné iba znalcom, bezprostredne pripdjal k sebe dur
a mol. V Massonovych a Brossardovych pracach prezili
jedine dur a mol a ostatné téniny si len ich transpozicie.
Brossard eSte pred Rameauom jasne vyhlasil, Ze durové
a molové tercie ,,tvoria duSu a zaklad harménie‘“. Takzvany
dorsky zapis téniny g mol len s jednym béckom a podobné
pozostatky modality v neskorobarokovej hudbe nemusia
nevyhnutne znamenat tzv. ,,modalnu harméniu‘ — ¢asto
totiZ predstavuju iba archaickd formu notécie.

Kym na teoretickom osvetleni ténin mé nesporne zasluhu
stredny barok, ¢est realizovat harmonické désledky pripadla

) 546 (

Skenovano pro studijni ucely



HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBi BAROKA

nesporne Rameauovi. Jeho Traité de ’harmonie reduite a ses
principes naturelles i dalSie prace, v ktorych podstatne
poopravil svoje nazory, polozili zaklad modernej teérie
harmoénie tym, Ze v nich urdil tondlne centrum (centre
harmonique), objavil akordické inverzie a postuloval tercio-
vi stavbu akordov. Tym, Ze vSetky akordy sistredil okolo
troch funkcii — toniky, dominanty a subdominanty —,
vytvoril systém akordickych vztahov, ktory predpisoval
postup akordov na zdklade tzv. basse fondamentale. Tento
bas zredukoval vSetky harmonické postupy na teoreticki
liniu, ktord nebola totoZna s redlne znejicim basom. Spolu
s funkénym uréenim akordickych spojov a osamostatnenim
basse fondamentale od generdlneho basu Rameau v skuto¢-
nosti prekonal generalnobasovy systém, ktory nepoznal ani
inverzie ani terciova StruktiGru akordov, ani harmonické
smerovanie akordov. Je zvlastne, Ze pri formuldcii tohto
systému sa Rameau nevyhol niektorym nedoslednostiam,
ktoré ho usvedcuju z toho, ze bol stéle v zajati generalnoba-
sového myslenia. Spdsob, akym ¢&isloval basovy hlas a ,,pri-
déval*“ tény k trojzvukom (sixte ajoutée), je pozostatkom
generalnobasovej praxe, ktorej stopy pretrvali aZ podnes,
napriklad v takych terminoch ako sextakord. Napriek
vnatornym protireCeniam je vSak Rameauov systém funk-
¢nej harmonie zaciatkom novej éry harmonického myslenia.
Jeho vyrazné podriadovanie melédie harmonii, ktoré v kon-
trapunktickej hudbe nie je mozné, uz predstavuje prechod
k teorii klasicizmu.

Technické aspekty tedrie kompozicie treba doplnit afekto-
vou tedriou, ktord zviazovala barokovych skladatelov pris-
nymi pravidlami. Bohatstvo barokovych emdcii sa typizova-
lo v nekonenom pocte ,figare“ ciZe loci topici, ktoré
,,predstavovali Ci zobrazovali vdsne v hudbe. Déslednu
systematizéciu tychto figiir treba povazovat za jeden z naj-
vyznamnejSich prispevkov barokovej éry k afektovej tedrii.
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Sudiac podla velkého poctu prac na tito tému, tato tedria
bola zvlast pritazliva pre nemeckych teoretikov, hoci o nej
pochopitelne pisali aj autori inych narodnosti. Diskusie
o afektovej tedrii a o figirach sa v baroku zacali v dielach
Nuciusa, Criigera, Schonsledera a Herbsta; pokracuji
v jasnejSie sformulovanom Bernhardovom traktate, a napo-
kon sa definitivne vykrystalizovali v dielach Vogta, Matthe-
sona a Scheibeho. Matthesonov Der Vollkommene Capell-
meister prinaSa najjasnejSie a z hudobnej stranky najhod-
notnejSie vysvetlenie problematiky, no svojim kritickym
pristupom uzZ ohlasuje prichod osvietenstva.

Afektova tedria bola zaloZend na starej analdgii medzi
hudbou a rétorikou, a tito anal6giu rozpracivala Specidl-
nym sposobom pomocou figar. PredovSetkym vznik recitati-
vu vytvoril teoretikom Siroké mozZnosti skimat paralely
medzi hudbou a recou a teoretici monédie, najma Doni,
zacali vytvarat konkrétne hudobné figury pre také ,,recové
figary‘ ako otazka, oznam, dérazné opakovanie a podobne.
Priblizne v polovici 17. storocia uZ Bernhard mohol vyhlasit,
Ze ,,vdaka mnoZstvu figar hudba dosiahla taka vysoki
droven, Ze ju moZno prirovnat k rétorike*“. Aj Mattheson
hovoril o hudbe ako oistej,,reci ténov‘. Za dva najvyznam-
nejsie loci topici povaZoval locus notationis a locus descrip-
tionis; prvy oznacil za ,,najbohatsi*‘ a druhy za ,,najpodstat-
nejs$i‘ prostriedok invencie a kompozicie. Locus notationis
nardbal s abstraktnymi hudobnymi figirami ako imitacia,
inverzia, opakovanie a dalSie prostriedky hudobnej organi-
zacie. St obzvlast zaujimavé, pretoZe na nich vidno, ako
tesne bola afektovd tedria a nauka o figirach spita
s technickymi aspektmi hudobnej tvorby. Locus descriptio-
nis vyjadrovali mimohudobné myslienky prostrednictvom
metaforickych a alegorickych figur a prirovnani; v silade
s barokovym myslenim boli rovnako dblezité pre hudbu aj
pre symboly, v ktorych sa neda oddelit obrazny vyznam od
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Toto je zékladnd
vyhrada vodi metdde
A. Schweitzera,
popularizitora meta-
forickej interpretécie,
ktoru Pirro postavil
na prisne vedecky
zaklad;

Pozri Bukofzer, M.:
Allegory in Baroque
Music.
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preneseného. Nie ndhodou obsahovali knihy epigramov
z tohto obdobia aj hudbu, ako napriklad Majerova Atalanta
fugiens.

Cely systém ,,topici‘‘ sa chapal ako ,,pomdcka pre invenciu‘
&iZze ars inveniendi, ktora ulahcovala vyber jednotlivych
figiir na adekvatne zobrazenie afektu. Jednota, ktora sa
dosahovala déslednym rozpracivanim zvolenej figury, za-
roven zabezpedovala jednotu afektu v skladbe. Zachovava-
nie jediného afektu v celej skladbe sa pokusne zacalo
v strednom baroku a ku koncu obdobia sa postupne stavalo
ovela zavidznej$im. Mottovy zaciatok arie velmi jasne
dokumentuje pouzitie figiry, ktord svojim konciznym
tvarom sumarizuje celi skladbu. Mattheson tvrdil, Ze arie
,,maji takmer vzdy kriatku tému ¢&i subjekt, v ktorom je
podla mozZnosti sustredeny cely obsah a afekt®. Plne si
uvedomoval nebezpelenstvo, Ze nepodstatné figiry moézu
zobrazovat iba jednotlivé slovd, a nie zmysel celého tuseku;
nikdy si nenechal ujst prileZitost, aby takéto pripady
nekomentoval poznamkou, Ze ,,obracaji hudbu na po-
smech*‘. V silade s Bachovou, Hindlovou a Telemannovou
praxou radil skladatelom, aby druhoradé figary pouzivali
len v sprievode, kde sa m6Zu celkom dobre uplatnit.
Treba zvlast zdoraznit, Ze samy hudobné figiry boli zdkonite
viacznaéné a konkrétny vyznam nadobiidali az v hudobnom
kontexte alebo prostrednictvom textu ¢i nadpisu. PretoZe
,,nevyjadrovali‘‘, ale iba ,,predstavovali* alebo ,,0znacova-
li¢ afekty, hudobne rovnaké figiiry mohli mat niekolko
— &asto uplne odlisnych — vyznamov. Je preto nespravne
izolovat niektoré figury a zaradovat ich do systému absolit-
nych vyznamov ako motivy radosti, krokov, krisy atd.’
Tieto postupy nemozZno vykladat ani ako emocionalnu
programovi hudbu, ani ako psychologické vyjadrenie citov.
Afekty boli nepsychologické, statické, takZe sa veImi dobre
hodili na hudobné zobrazenie. Metaforické figiry v nijakom
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pripade neodliSuju Bachovu hudbu od tvorby ostatnych
barokovych skladatefov a vObec automaticky nezarucuji
kvalitu hudobného diela. Za svoju jedine¢nu intenzivnost
vdaci Bachova hudba démyselnej a majstrovskej integracii
hudobnej Struktiry a metaforického vyznamu. :
Vyrazne raciondlny a intelektualny raz nauky o figarach je
priamym dosledkom typického postoja ku konkrétnemu
a abstraktnému v barokovom mysleni, ktoré sa snaZilo
vyjadrovat abstraktné pojmy konkrétne a konkrétne veci
abstraktne. Prisne hudobni mySlienka bola teda zdrovei
konkrétna aj abstraktna, predstavovala abstraktni emdciu
v konkrétnej podobe a z toho dévodu mala figdra Struktural-
ny vyznam pre celi kompoziciu. Hlboku tctu k hudobnym
figiram potvrdzuje so vSetkou vdZnostou a otvorenostou aj
Bernhardov vyrok: ,,To, ¢o sa neda vyjadrit figiirou, treba
z hudby vylu¢it ako neprirodzené.*

Hudobnai teéria

Diskusia o afektovej tedrii a nduke o figirach nés privadza
k tretej, najvysSej rovine myslenia o hudbe. Knihy o musica
theorica, ktoré sa dnes s miernym pohfdanim spominaja ako
$pekulativne, tvoria neoddeliteInd sucast barokového mys-
lenia a mOéZu nam pomoéct orientovat sa v jednotlivych
otazkach hudobnej teérie. Objasnia nam, ako afektova
tedria, nduka o figirach a klasifikacia hudby podla Stylov
zapadd do vSeobecnej estetiky doby, postavenej na idei
napodobinovania prirody.

Dve najpdsobivejSie a najtypickejSie diela Spekulativne;j
hudobnej tedrie napisali dvaja duchovni a polyhistori:
Mersenne (Harmonie universelle) a Kircher (Musurgia
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universalis). UZ podobnost nazvov naznacuje, Ze obaja
autori pristupovali k téme skuto¢ne encyklopedickym a uni-
verzalnym sposobom. I ked informacie, ktoré ndm poskytu-
ju, nemozno akceptovat bez vyhrad, tieto knihy su jedine¢né
historické dokumenty. Dotykaji sa vSetkych stranok hudby,
tak praktickych, ako aj teoretickych, vratane solmizacie,
temperovania a dejin hudby.

Solmizacia, ktora sa opierala o hexachordy, uZ bola v d6-
sledku nového tondlneho systému zastarand, ale pretrvala aZ
do ¢ias Buttstedta a Matthesona, ktori o tejto otdzke viedli
ostri polemiku.

Otédzkou temperovania sa zaoberali najlepsi teoretici a hu-
dobnici tych cias (Weckmeister, Rameau, Loulié, Neid-
hardt) a diskusie na tito tému sa skondili vitazstvom ,,dobre
temperovaného*‘ ladenia, ¢im sa prekonali obmedzené
hranice prirodzeného ladenia a v hudobnej praxi sa dali
pouzit vsetky toniny kompletného kvintového kruhu. Nija-
ko neprekvapuje, Ze toto ladenie sa prijalo aZ potom, ked sa
bez neho plne rozvinuta funk¢éna harmoénia nemohla zaobist.
Tri druhy ,,dobre temperovaného*‘ ladenia, ktoré navrhoval
Werckmeister, boli na rozdiel od vzitého nazoru iba krokom
k rovnomernému temperovaniu. I ked Werckmeister, Kuh-
nau a Rameau vedeli, €o je prisne rovnomerné temperova-
nie a z Casu na ¢as sa zan aj prihovarali, robili tak len
v teoretickych préacach, a aj to nie vidy dosledne.

Velmi priznacné je, Ze zaujem o dejiny hudby sa prebudil
zaciatkom baroka. Okrem Kirchera a Mersenna boli stipen-
cami historického pristupu k hudbe Calvisius, Praetorius,
Printz, Bontempi a Bourdelot, no ani jeden z nich nenapisal
,,kritické*‘ dejiny hudby v dneSnom zmysle slova. Hudobni
historiografiu baroka treba povazovat za dal§i symptém
rastu historického stylového povedomia, ¢im sa barok lisil
od predchadzajucich obdobi. Kircherov vyklad hudobnych
Stylov v Musurgii universalis je zaujimavy najma preto, Ze
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odhaluje vziajomni sudvislost medzi systémom $tylovej
klasifikacie a afektovou tedriou v §irSom ramci barokovej
filozofie. Kircher uvadza trojstupfiovi klasifikaciu, ktord
zahffia individudlne Styly, spolo¢enské alebo narodné styly
a funkc¢né Styly. Individudlne $tyly zodpovedaji ,,$tyrom
Stavam®, ktoré pochddzaju eSte zo starej Galenovej tedrie
o individudlnych temperamentoch. Socidlne a ndrodné §tyly
mali vyjadrovat Specifické narodné érty a osobitost rozlié-
nych krajin. Tri hlavné ndrodné $tyly obdobia — taliansky,
francizsky a nemecky — charakterizovali rozli¢ni teoretici
inak, vcelku vSak bez nacionalistickych predsudkov. Speci-
fické kvality kazdého narodného S§tylu sa posudzovali
celkom nestranne a na rozdiel od nacionalistického zmysla-
nia bola kombindcia talianskeho a francizskeho $tylu,
typickd pre nemecky neskory barok, vitana, a nie odsudzo-
vana. Tretia Stylova rovina obsahovala u Kirchera devit
Stylov, ktoré sa rozliSovali podla funkcie (napriklad tanecna,
divadelna, chramova hudba), ale aj podla technickych
principov (napriklad kanonicky a melizmaticky $tyl) a podla
foriem (napriklad motetovy a madrigalovy §tyl). Tieto $tyly
boli neskor vélenené do najdélezitejsich hudobnych slovni-
kov tych ¢ias — Janowkovho, Brossardovho a Walthe-
rovho.

Este SirSie uplatnenie ako Kircherova klasifikacia si v praxi,
najméi medzi hudobnikmi, nasla talianska klasifik4cia hudby
na chramovy, komorny a divadelny Styl, ktori ako prvy
urobil Scacchi. Pri rozliSovani $tylov sa opieral o formové
a technické kritéria, podobne ako Monteverdi pri rozliSova-
ni medzi prima pratticou a seconda pratticou, zktorého Scac-
chi vychadzal. Mattheson vo svojich dielach spojil Scacchiho
technickd a Kircherovu funkénu klasifikdciu do podoby,
ktora sa stala zdkladom nasej modernej koncepcie hudob-
ného stylu.

Diela Bacona, Descarta a Leibniza svedia o tom, Ze vo

) 552 (

Skenovano pro studijni ucely



HUDOBNE MYSLENIE V OBDOBI BAROKA

filozofickych traktatoch baroka mala hudba vyznamné
postavenie. V siilade so svojim metafyzickym systémom
Leibniz definoval hudbu ako ,,podvedomé pocitanie duse*,
¢o dokazuje, Ze podvedomé zachytenie matematickych
proporcii bolo prapri¢inou zmyslového u¢inku hudby. Ta-
kymto sp6sobom Leibniz a s nim aj mnohi hudobni teoretici
stierali hranice medzi zmyslami a intelektom, medzi auditiv-
nym a neauditivhym. Sensus a ratio, to boli dva zdkladné
faktory pri posudzovani a hodnoteni hudby, ako aj vSetkych
ostatnych druhov barokového umenia. Tieto dva faktory sa
vzadjomne dopliiali a ako sme videli v Zasti venovanej
hudobnej forme, ich interakcie mali priamy vplyv nielen na
hudobnu teériu, ale aj na prax.

Aspekt ratia bol do zna¢nej miery podporeny Sauveurovym
objavom alikvotnych ténov ¢ize ,,prirodzeného akordu*.
Podobne ako tonalita a gravitdcia aj tento objav patri do
obdobia neskorého baroka; zrevolucionizoval hudobni
vedu a viedol k tomu, Ze fyzikdlne vlastnosti zvuku nahradili
matematické alebo Ciste §pekulativne interpretédcie. Odvte-
dy sa hudobni teoretici usiluji najst odpoved na otdzky
hudobnej tedrie v zakonoch akustiky. Prvy pokus v tomto
smere urobil Rameau. Hoci s teériou tonality prisiel skor,
ako vedel o existencii alikvotnych ténov, vyuzil ich na
doplnenie svojho systému, i ked s diskutabilnym vysledkom.
Akustické experimenty boli oblibenou témou takych baro-
kovych teoretikov ako Fludd, Mersenne a Kircher. Vo
svojich traktatoch dédvali do vzdjomného vztahu oblast
hudby s ostatnymi oblastami fudského poznania a zaradova-
li ju medzi vedy. Sem patrila niclen matematika, zastipena
$pecidlnymi dielami de Chala a Eulera, ale aj také ,,vedy*
ako geomantia a astrolégia, ktorymi sa zaoberal Fludd na
takej istej drovni ako geometriou a hudbou.

Hudba sa povazovala za odraz hudby vesmiru, za napodobe-
ninu nebeskej hudby, preto sa Praetorius domnieval, Ze
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v systéme vednych disciplin pravom patri hned vedla
teoldgie. Podobne ako ostatné abstraktné pojmy aj hudba
vesmiru bola pre barokovych vedcov ¢osi konkrétne a redl-
ne. Keplerov objav zakonitosti pohybu planét vyrastol
z Uprimnej viery v harmoéniu sveta a z tizby vedecky ju
dokazat. V Harmonices Mundi nielenZe skiimal hudbu po
technickej stranke zasvitene, ale aj ,,aplikoval®“ svoje
zdkony na oblast hudby. Fyzikdlna veda o hudbe, ktoré sa
vtedy povazovala za nezmysel, nadobudla vyznam vdaka
metafyzickym Spekuldcidm. Iba ak si predstavime tito
duchovnu jednotu fyzického a metafyzického, pochopime,
ako mohol Berardi také konkrétne technické terminy ako
cantus firmus a cantus figuratus interpretovat abstraktne
. ako symboly bozského ‘a Iudského zdkona. Symbolizmus
hudby sa teoreticky, no aj prakticky povazoval za priamy
odraz paralelizmu boZského a Tudského sveta, ktory podla
dobovej socidlnej filozofie vytvaral zdklad
Tudskej spolo¢nosti.
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SOCIOLOGIA BAROKOVE]
HUDBY

Hudobné institicie na §lachtickych dvoroch:
sukromni mecéni

STYLOVU JEDNOTU BAROKOVEJ HUDBY, KTO-
rou sme sa v predchadzajuicich kapitolach knihy zaoberali
najmi z technickej stranky, nemozno oddelit od idei, ktoré
ju vytvdrali. Vyskum dejin hudby méze byt Zivym a plodnym
procesom len vtedy, ak sa zmeny v hudobnych S$tyloch
a koncepciach hudby chapu ako integrdlna stiast v§eobec-
nych dejin myslenia. Poznanie duchovného a socidlneho
pozadia predchadzajucich hudobnych Stylov je podstatnym
faktorom pre chapanie hudby.

Prechod od renesancie k baroku sa z ndboZenského hladiska
c¢asovo zhoduje s obdobim protireformécie, v ktorom
posilnena katolicka cirkev uspesne obnovovala politicky
vplyv, naruSeny prudkymi utokmi reformacného hnutia.
Z politického hladiska sa zhodoval s vitazstvom absolutizmu
a vznikom narodnych Statov, ¢o sa v hudbe prejavilo
zvysenym zaujmom o narodné Styly. Z ekonomického
hladiska spadd do obdobia rastu merkantilizmu, ktory
pokladal zlato za jediny skuto¢ny zdroj bohatstva. Vzhla-
dom na to, Ze §tat a cirkev boli v obdobi absolutizmu fakticky
totozné, vobec nas neprekvapuje, Ze tieto inStiticie vyuZiva-
li umenie ako prostriedok na demonstrovanie moci, moci
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boha a jeho zastupcov na zemi: Slachty a duchovenstva.
Vystavit na obdiv ich vzneSenost bolo jednou z hlavnych
socialnych funkcii hudby, ktoré mala na barokovych dvo-
roch v ¢ase protireformdcie a ktord mohla plnit len vdaka
peniazom; ¢im viac penazi to stdlo, tym bola prezentécia
posobivejsia. V silade s merkantilistickou ideou bohatstva
sa prepychovost v umeni stala vlastne samoucelnou. Tak ako
vSetky ostatné druhy barokového umenia aj hudba sa
socidlne viazala na aristokraciu; Slachta a duchovenstvo boli
v rovnakej miere mecénmi umenia. Zo socidlneho hladiska
v8ak Ziarivé svetlo prekvitajicich umeni vrhalo ierny tien.
Ruka v ruke s rozmachom dvornej a chramovej hudby
kracala inkvizicia a tazké dane, ktorymi nelitostne vykoris-
tovali niZSie triedy.

Z3akladné rozdelenie hudby na chramovy, komorny a diva-
delny Styl plati aj pre hlavné socidlne funkcie dvornej hudby.
Za najtypickejSiu dvorni, a zdroven aj najndkladnejSiu
hudobnu institiiciu treba povazovat operu. Zo socidlneho
hladiska moZno rozli§it tri typy opery: dvorni, komercnii
a operu pre stredné vrstvy. Opera vznikla ako vylucne
dvorna zdbava a Gagliano ju skutocne aj nazval ,,divadlom
pre kniezata‘‘. PretoZe sa hralo len pre §lachticov, opera
nemala pokladnicu; pristup mali len pozvani. KedZe mala
byt pastvou pre oc¢i a poteSenim pre sluch, pozornost
divdkov ldkala najmd vyprava a spevaci, menej uz hudba;
mnohé dobové spravy prinasaji zdlhavé opisy predstaveni,
pricom ani len nespomentd meno skladatela. Aj v témach
a forme libriet sa jasne prejavuje fakt, Ze boli uréené pre
dvory. Hrdinovia z mytolégie ¢i starovekych dejin sa
zobrazovali v stereotypnom konflikte medzi ctou a laskou,
v podobe jemne zastretej alegérie na panujiceho monar-
chu, najméa vo Franciazsku. Takzvana licenza, sticast bezne
zauZivanych prolégov, sa obracala priamo k panovnikovi
a naznacovala savislost medzi dejom opery a skutocnou
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situdciou. PretoZe hrdina predstavoval monarchu, tragicky
koniec by nezodpovedal bienséance, takze tragédia zvycaj-
ne ndhlym zasahom deus ex machina vyustila do §tastného
konca. V libretaich Zena a Metastasia sa takyto postup
vyskytuje tak Casto, Ze Gay nemohol odolat, aby sa mu
v Zobrdckej opere nevysmial: ,,Opera sa musi koncit
§tastne... bez ohladu na to, aké nezmysly pre to treba
vymysliet.

Mensie dvory nevlddali drZat krok s operami na velkych
dvoroch a nemobhli si dovolit luxus zaviest si stdlu operu. Aby
sa vyhovelo pozZiadavkam nizSej S$lachty, profesiondlne
operné spolo¢nosti dvorna operu skomercionalizovali. Tie-
to operné spolocnosti sa veImi rychlo sformovali v obchod-
nych strediskach ako Benatky, Neapol, Hamburg a Londyn.
STachta spolu s bohatymi patricijmi podporovala tieto
podujatia prostrednictvom akciondrstva, ktoré umoznilo
abonentom vstup na predstavenia. LoZe v bendtskej opere
vlastnila sTachta z celej Eurépy, ktora sa v tomto prislovecne
,,slobodnom* meste stretdvala vZdy vo veselom karnevalo-
vom obdobi. Miesta v parteri sa predavali v pokladni za Styri
liry. Benatskych gondolierov, ktori sa svojimi ndzormi na
hudbu asto postarali o uspech ¢i netspech opery, pustali do
divadla zadarmo na voIné miesta ako tzv. klaku; ¢asto sa
zaslizili o nepldnované predstavenie navySe — najmi
svojimi otvorenymi, ba aZ neslu$nymi pozndmkami, ktorymi
komentovali vykon spevakov. Zvlastna suma sa platila za
vytlagené libreto, ktoré sa predavalo so svieCockou, aby si
divdk v tmavom hladisku mohol precitat text. Zachovali sa
libretd pokvapkané voskom, ¢o sved¢i o tom, Ze aj medzi
benatskym publikom bolo mnoho takych, ktori sa museli
opierat o libreto, aby sa vyznali v komplikovanych zaplet-
kach deja. Operné spolo¢nosti boli obchodnymi podnikmi,
tak ako aj dalSie zname podnikatelské spolo€nosti obdobia
merkantilizmu, napr. South Sea Company v Anglicku, Tulip
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Swindle v Holandsku a spoloénosti Johna L.awa vo Franciz-
sku. Urcity ¢as velmi prosperovali, no po dlhSom pdsobeni
vzdy stroskotali. Pokusy urobit z opery prosperujuci podnik
neboli dspesné, o com svedCéi osud opery v Hamburgu,
Benatkach aj Londyne.

V libretach dvornych, ako aj komerénych opier nevystupo-
vali individudlne charaktery, ale schematické psychické
typy, ktorych konanie bolo urcované dvoma afektmi:
ctiziadostivostou a ldskou. Vo fabule komerénej opery sa
zdo6raziiovala najmu ldbostna zapletka, inganno in amor,
ktord poskytovala nepreberné mnozstvo zamotanych situ-
acii. Po¢ntic Monteverdiho Poppeou komercna opera Cas-
tejSie siahala po historickych postavach, kym mytologicki
hrdinovia boli oblibeni v dvornej opere. Historické témy sa
modernizovali pomocou pikantnych anachronizmov a sen-
zaciami dna, tzv. accidenti verissimi; protagonisti sa v nich
vyskytovali v rozlicnych kompromitujicich situdciach
(v posteli, v Zenskych $atach a pod.). Ci uZ to boli bohovia
alebo hrdinovia, spravali sa vZdy ako Benatcania zo 17.
storoCia. Miesanie komickych a heroickych vyjavov bolo
typickou ¢rtou komerénej opery, a hoci sa nam dnes mnohé
situicie m6zu zdat burleskné, neboli to zdmerné parddie na
hrdinski operu. Komické opery v prisnom zmysle slova,
v 17. storo¢i veImi zriedkavé, si vyberali hrdinov spomedzi
sedliakov alebo zo strednych vrstiev. V bendtskej opere sa
zacala ozyvat aj politicka satira, dokazom coho su libreté
maliara, skladate[a a basnika Salvatora Rosu, ktorého
pichlavé poznamky by sa v dvornej opere neboli tolero-
vali.

Z hudobnej stranky sa dvorna opera od ostatnych typov
opery liSila v niekolkych aspektoch. Vyuzivala velké orches-
tre a zbory, klddla doraz na ansambly, zloZity kontrapunkt,
ndkladna vypravu a javiskové stroje. V komercnej opere
mal zbor len dekorativnu funkciu a niekedy celkom chybal.
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Komercéna opera si nemohla dovolit velké orchestre a na-
kladné javiskové stroje, no finan¢né dévody nevysvetluji,
preco neoblubovala ansambly, zbory, ani kontrapunkticky
§tyl. Zbory sa mohli formovat z benatskych milovnikov
hudby, ¢o by bolo byvalo zdarma alebo stdlo len mélo pena-
zi a navySe, kedZe viaceré opery mali niekolko zborovych
Castejsie.

Averzia voci narocnej forme dvornej opery mala v skuto¢-
nosti sociologické priiny. Mestské publikum sa vtedy — tak
ako napokon aj dnes — v prvom rade zaujimalo o slavnych
spevdkov a rychly spdd deja a menej o jemné hudobné
zazitky, aké poskytovali madrigalové zbory a vycibrené
ansambly. Na dielach Cavalliho, Cestiho a Pallavicina vidno,
Ze benadtski skladatelia si jasne uvedomovali velki rozdiel-
nost vkusu dvorného a mestského publika. Opery napisané
pre Benatky maja ¢rty takzvanej ,,s6lovej opery* (tento
nazov nie je celkom spravny), kym opery pre dvory vo
Viedni a v PariZi sa pridfzali pompézneho zborového $tylu
dvornej opery. Stylové &rty zborovej a sélovej opery
nesuviseli s konkrétnymi Skolami (hoci sa poukazuje na
rozdiel medzi ,,rimskou* zborovou a ,,benatskou* sélovou
operou), skor si odrazom sociologického rozdielu medzi
dvornou a komerc¢nou operou.

Ked sa ku koncu 17. storocia vyhranili formové rozdiely
medzi operou seriou a operou buffou, komicka opera sa
stala operou strednych vrstiev. Je priznacné, Ze nijako
nestvisela s dvorom a organizovali ju obchodné spolo¢nosti,
ktoré mali zvyCajne kocCovny charakter. Na rozdiel od
verejnych opier v Benatkach a Londyne, ktoré mali vSetky
znaky skomercionalizovanej dvornej opery, opera stred-
nych vrstiev sa jasne vymykala z dvornej atmosféry. Opera
seria bola dvornou a medzinarodnou zalezitostou, komicka
opera nidrodnou. Neapolskd opera buffa mala paralelu vo
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francizskej vaudevillovej komédii (predchodkyni opéra
comique), v anglickej ballad opere (predchodkyni komickej
opery), v Spanielskej tonadilla escénica a v nemeckom
singspieli. Tieto opery sa uvddzali len v ndrodnom jazyku
tej-ktorej krajiny, niekedy dokonca v miestnych dialek-
toch.

Vyrazna socidlna zmena sa najndpadnejsie prejavila v libre-
tach. Protagonistami uz neboli historicki ¢i mytologicki
hrdinovia, ale prislusnici strednych vrstiev. Na javisku sa
odvijali beZné udalosti, ktoré vytlacili historické témy.
Komické efekty sa dosahovali parodovanim opery serie,
najmd pompézneho manierizmu kastfatov, ktorych umenie
komickd opera nikdy neprijala. STachta sa zosmiestiovala
presne naopak ako v dvornych komédiach.

Hudobné zdroje komickej opery boli sprvoti veImi skrom-
né, najma vo vaudeville a v ballad opere. Rastiica umeleckd
kvalita komickej opery sivisela so spolo¢enskym rastom
treticho stavu.

Nesmierne naklady dvornej opery sa mohli pokryt len
v pripade, ak mal mecena$ stily prijem. V rozpoctoch
nemeckych panovnikov, ktori spravovali mald krajinu,
tvorila opera a balet najvacSiu finanénu polozku. Braun-
schweigské knieZa sa napriklad nespoliehal iba na najbez-
nejSie formy priamych a nepriamych dani, ale uchyloval sa
aj k obchodu s Tudmi. Poddanych predaval za vojakov, a tak
financoval operné predstavenia, takZe jeho prekvitajica
opera bola doslova zaplatend krvou nizSich tried.

Dvoma najdrahs$imi stic¢astami opernej produkcie boli spe-
véci a vyprava, ktori navrhovali zvlastni divadelni architek-
ti. Pohyblivé kulisy barokového javiska boli vybavené
novymi zlozZitymi technickymi vyndlezmi a strojmi, ktoré
prenasali boZskych hrdinov vo vzduchu a mechanicky
zabezpecovali rozliéné prizraky, morské burky, pohromy
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a zazraky, ktorymi sa libretd len tak hemZili. Nicola
Sabbatini uvadza detailny vypocet rozlicnych divadelnych
rekvizit, osvetlenia a dalSich efektov, ktoré sa pouZivali na
barokovom javisku. Sldvni talianski scénografi mali roz-
pravkové prijmy, najma Giacomo Torelli v PariZi, Burnacini
a bratia Galliovci-Bibienovci vo Viedni. Galliovci-Bibie-
novci zaviedli nové vyuZzivanie perspektivy. Torelli a Burna-
cini navrhovali scénu vo velmi skreslenej perspektive
a prisnej frontdlnej symetrii, ktora bola pre operu raného
a stredného baroka typicka. Galliovci-Bibienovci presunuli
os symetrie na zorny uhol publika, ¢im dosiahli zaujimavy
efekt, akoby scéna vybiehala za rdmec javiska. Tento novy
Styl scénického vypravnictva zodpovedd novému S§tylu
neskorobarokovej hudby. Vzhladom na zvlastny vztah
medzi Zivotom a umenim v baroku je typické, Ze scénické
vytvarnictvo skuto¢ne malo silny vplyv na dobovu architek-
taru. Cely svet bol doslova javiskom.

Obrovskym sumédm, ktoré pohltila vyprava a javiskové
stroje, sa mdzu rovnat len vydavky na spevakov. Cely
nezdravy kult hviezd, ako ho poznédme v sucasnom divadle
a filme, takmer bledne v porovnani s barokovou operou.
Novymi hviezdami umeleckého neba boli spevacky a kastra-
ti. V obdobi renesancie Zeny nemohli spievat na verejnosti
a aZ na zaciatku baroka sa objavili virtuézky ako Archileio-
va, Baroniova a Francesca Cacciniova. STachta aj duchoven-
stvo ich zahfnali neuveriteInym obdivom. Najmé& duchoven-
stvo bolo také ocarené zmyslovou vokilnou virtuozitou
operného spevu, Ze sa uzZ ani v chrdmoch nechcelo zaobist
bez neho, no Zeny podla starého zdkazu mulier taceat in
ecclesia (Zena md v kostole micat) nesmeli v kostoloch
spievat. Preto namiesto Zien v kostoloch spievali kastrati,
ktorych spev bol podobne ako generalny bas barokovym
prinosom do hudby a pretrval aZ do obdobia klasicizmu.
Tazba po Stylizacii, ktord nésilne menila prirodzeny tvar
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stromov a krikov na geometrické tvary, bola taka siln4, Ze sa
nezdrahala postupovat podobne aj v pripade normdlneho
vyvinu muZského hlasu. Zaciatky spevu kastratov uzko
suvisia s papezskou kaplnkou v Rime, kde kastrati po prvy
raz spievali uz v roku 1562. Sopranové party predtym
spievali bud chlapci, alebo muzi falzetom, no ich hlasy
nevyvolavali poZadovany zmyslovy zaZitok a nehodili sa pre
novy afektivny $tyl. Barokova koncepcia ,,prirody* sa jasne
prejavuje aj v tom, Ze Pietro della Valle nazyval kastratov
soprani naturali na rozdiel od ,,umelych sopranistov* Cize
falzetistov. ,,Vyroba‘ kastratov bola priam masové, dalo sa
spomedzi nich vyberat. Normalny vyvin mnoZstva chlapcov
sa obetoval len preto, Ze by sa z nich raz mohli stat
vynikajico platené spevacke hviezdy. I ked v dosledku
operdcie velmi stucneli, obdivovali nielen ich spev, ale aj
herecké vykony. Nadseny abbé Raguenet v Paralléle des
Italiens et des Frangois en ce qui regarde la musique et les
opéras pise, Ze kastrati ,,prenikaji do duse‘‘ nielen svojimi
krasnymi hlasmi, ale Ze Zenské ulohy stvarnuji ovela
vystiZznejSie a pOvabnejSie ako samotné Zeny. Pdsobivé
messa di voce, ,,posadenie‘‘ hlasu vedelo vyvolat v publiku,
najmd medzi Zenami, masovd hystériu, ktord sa vobec
neliSila od nechutného obdivu, akym zahriuji dnesnych
spevdakov.

Vodi kastratom sa museli spravat obzvlast Gctivo. V tajnom
rozpolte na dvore v Parme sa uvadza zoznam spevakov
podla délezitosti a pri kaZzdom mene je poznamka, ako ho
treba honorovat. Ako prvy je na listine uvedeny skladatel
kastrat Vittori a pri jeho mene je napisané, Ze ho treba platit
viac v daroch nez v peniazoch. Umelci ako Carestini,
Senesino a Farinelli nadobudli obrovské majetky a boli
figirkami na Sachovnici vtedaj$ej medzindrodnej diploma-
cie. Ich domyslavost bola nevyhnutnym désledkom privile-
govaného postavenia.
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D4 sa predpokladat, Ze obrovské naklady a socidlne
zneuZivanie opery sa kritizovalo v rovnakej miere, ako sa
cenili jej umelecké hodnoty. Kuhnau v nesmierne zaujima-
vom hudobnom romane Der Musikalische Quacksalber
celkom otvorene povedal, Ze ,,vysokopostavené osoby
financuji hudobné umenie z politickych dévodov, aby
odvratili pozornost Iudi, ktori by im mohli vidiet do karat*.
Mazarin vyuzival operu presne na tieto ucely a obrovské
sumy, ktoré na nu minal, vyprovokovali ostré utoky zo
strany frondy. Také velkolepé predstavenia ako Cavalliho
Ercole v Parizi alebo Cestiho Pomo d’Oro vo Viedni mohli
~skutocne citelne zataZit rocny rozpocet dvora, dokonca aj
kralovského ¢i cisarskeho. Jednym z najzabavnejSich a naj-
ostrejSich dokumentov kritického pristupu k opere je
Marcellovo Teatro alla moda. KedZe sam bol opernym
skladatelom, svoju satiru nenamieril proti samotnej opere,
ale proti otrockej rutine a balastu, ktory sa vkradol do
opernej produkcie. NeSetril nikoho a zattocil na skladate-
Iov, spevakov i riaditelov, skratka na vSetkych, aj na
kulisdrov. Zivy obraz, ktory ndam namaloval, v mnohom
pripomina dnes$nu opernd ,,tradiciu‘‘, ktori Gustav Mahler
nazval Schlamperei. Marcello predklada svoje kritické
pozorovania naoko vo vdZnom téne a v naznakoch prezra-
dza o hudobnom a socidlnom aspekte opery viac nezZ ostatni
autori uvedenim konkrétnych faktov. NajostrejSie vystipil
proti kastratom, ktori ocividne predstavovali najnezdravej-
§iu stranku opery a ktorych posmesne nazyval ,,kapinmi‘‘.
S vynimkou Talianska ich ob¢as na uliciach zbili, nie pre
spev, ale pre ekonomicku a socidlnu nespravodlivost, ktori
stelesnovali.

Ajkomorna a chramova hudba bola v sluZzbach dvora a vzdy,
ked sa dvor premiestoval, hudobnici tvorili nevyhnutna
sucast kralovskej suity. Komornd hudba shizila bud na
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rozptylenie, alebo ako pozadie pre Zivé obrazy, bankety
a iné spolocenské prileZitosti. Kedze Stat a cirkev spolu
velmi tzko suaviseli, dvorni hudobnici hrali aj pri bohosluz-
bach. O dvornd hudbu sa staral bud jeden, alebo viaceri
skladatelia. V druhom pripade sa nedalo vyhniat hadkam
o rozdeleni pravomoci. Kedze k slachte patrilo aj vysSie
duchovenstvo, aj ono podobne ako ostatni hodnostari si
vydrziavalo sikromné orchestre najmi na rdzptylenie.
Hudobnici patrili k dvoru, a tak zdkonite pocitili vSetky
zmeny politického zivota. Pokladnik velmi Casto nevedel,
z ¢oho zaplatit napriklad za potraviny, a tak hudobnici boli
zvyCajne prvi, na ktorych sa Setrilo, ak nebolo v $tatnej
pokladnici dost penazi. ViacSinou dostavali iba ciastku
z prislibeného platu, alebo ho nedostali vobec. Nedoplatky
sa kazdym rokom hromadili. Pocas tridsatro¢nej vojny bola
situdcia nemeckych hudobnikov uz taka zafald, Ze Schiitz
bol niteny napisat mnoZstvo velmi dojemnych prosebnych
listov, v ktorych sa prihovéral za svojich biedou trpiacich
kolegov na saskom dvore. Podobne aj peticie Captaina
Cooka Karolovi II. sved¢ia o tom, Ze napriek prikazom sa
hudobnikom nevyplacali platy, a ibory chlapcov z kaplnky
boli také ubohé, Ze skladatel im nedovolil vystupovat na
verejnosti, 1 ked tym rozhor¢il dradnikov. Na bohatych
dvoroch si mohli skladatelia niekedy nadobudniif majetok,
ako napriklad Lully, ktory zvicsil svoje bohatstvo aj
Spekuldciami s nehnutelnostami. Na druhej strane plat,
ktory Monteverdi dostival v Mantove, bol nezvycajne
nizky. Peniaze vSak neboli jedinou formou prijmov hudob-
nikov; vyplacali sa aj v naturdlidch — dostavali napriklad
presne urceny pridel dreva, vina, obilia a bezplatné ubytova-
nie — a mali aj také Specidlne privilégia ako vykurovanie
skuSobnej siene v zime. K prijmom sa pocitali aj nehmotné
vyhody. Zamestnanie pri dvore prinasalo velkid spolo¢enski
prestiz, ktord sa v tychto ¢asoch cenila vysSie ako peniaze.
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Hudobné inStitucie v mestach:
kolektivhy mecén

Sluzba na $lachtickom dvore bola najcastejSou formou
zamestnania hudobnikov v obdobi baroka. Jediné porovna-
teIné spolocenské postavenie poskytoval kolektivhy mecén,
najma slobodné mesta, ktoré riadili hudobny Zivot mestanov
a ich kostolov. O pridelovani zamestnania rozhodovali
byrokratické patricijské rady, aké jestvovali napriklad
v Benatskej republike a v nemeckych hanzovych mestach.
Systém odportcania a skidSok daval kazdému uchadzacovi
rovnaku Sancu. Podla skuskovych predpisov sa da usudit, Ze
naroky na hudobné majstrovstvo boli veImi vysoké. V chra-
me sv. Marka v Benatkach o kone¢nom vysledku rozhodla
adept prijaty, patril azZ do konca Zivota k mestskej honoracii
a to ho ochranovalo pred vrtochmi S$lachticov, ktori si
hudobnikov najimali a vyhadzovali podfa Iubovoéle. Hudob-
nici, ktori patrili ku knieZacim dvorom, nemohli slobodne
menit miesto, ale museli poniZene prosit, aby ich prepustili
zo sluzieb, kym mestski hudobnici mohli hocikedy zrusit
svoju zmluvu. Hudobnici si veImi dobre uvedomovali, Ze byt
zamestnancami mesta znamend mat zaisteni existenciu;
zistili sme to z viacerych dobovych pramenov, napriklad aj
od Beera,ktory si pracovné prilezitosti v ,,republikach cenil
ovela vysSie neZ miesta pri dvore, pretoZze poskytovali
finanéné zabezpecenie a hudobny Zivot tu bol lepSie
organizovany. No ani v mestach si vZdy nevybrali najschop-
nejSiecho kandidédta, ale takého, ktory bol ochotny dat
uplatok alebo svoju ,,vdacnost vyjadrit v peniazoch — &im
organistu v Hamburgu, lebo nejaky slabsi hudobnik — ako
sarkasticky povedal Mattheson — ,,vedel lepSie preludovat
toliarmi neZ prstami‘‘.
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Uplny text pozri in:

David,H. —
Mendel, A.:

The Bach Reader,
s. 125.

SOCIOLOGIA BAROKOVEI HUDBY

V protestantskych mestach severného a stredného Nemecka
sa najvysSie cenili miesta kantora a organistu. Kantor viedol
chramovy zbor, tzv. Kantorei, ktory tvorili chudobni chlapci
z verejnych $kol. Okrem toho vyucoval latin¢inu alebo iné
predmety. P6vodne sa Kantorei skladali zo samotnych
mestanov, no postupne sa ich ¢innost v zbore obmedzila iba
na to, Ze platili za stravu pre chudobnych Skoldkov. Kantori
boli v izkom kontakte s vokalnou hudbou a so stile anti-
com, a preto nimi organisti opovrhovali a oznacovali ich za
spiato¢nikov, kym sami sa hrdili svojou pokrokovostou.
Organisti boli hlavnymi privrZzencami inStrumentélneho
koncertantného Stylu. Archivy zo 17. storoia si plné
dokumentov o sporoch medzi kantormi a organistami.

K platom sa pocitalo nielen bezplatné ubytovanie a naturé-
lie, ale aj zdkonné mozZnosti privyrobit si pomimo. Hlavnym
zdrojom prijmov z tzv. akcidencii boli svadby a pohreby,
ktoré sa nezaobisli bez hudby. V jednom z nemnohych
sikromnych listov sa Bach staZuje, Ze ,,zdravy vzduch®
v Lipsku ho pripravil o dost velky zdrobok, lebo je v iom
velmi malo ,,zosnulych*‘. Ako kantor v kostole sv. Tomasa
v Lipsku zastaval Bach jeden z najvyznamnejSich postov
v protestantskej chrdmovej hudbe, no i tak zo zaliatku
vahal, ¢i ho ma prijat. Tito nerozhodnost pochopime iba
vtedy, ak si uvedomime, Ze zmena z dvorného kapelnika na
mestského kantora znamenala pokles v spolocenskom
postaveni; o tom, Ze si to Bach veImi dobre uvedomoval,
sved&i nielen jeden jeho list!, ale aj snaha znovu ziskat
spoloCenski prestiZz prostrednictvom titulu dvorného skla-
datela saského kurfirsta. Podobny postoj vidime aj
u Schiitza v ¢ase, ked sa podmienky na dvore v Drazdanoch
natolko zhorsili, Ze aj napriek nizkemu spolocenskému
postaveniu sa mu zamestnanie poskytované mestom zdalo
pritazlivejSie nez jeho postavenie pri dvore. Rozhorcene
vyhlasil: ,,Boh vie, Ze by som bol radSej kantorom alebo
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Dve najslavnejsie
collegia musica

v Nemecku

zalozili Weckmann
(vHamburgu)

a Telemann (v Lipsku).

SOCIOLOGIA BAROKOVEJ HUDBY

organistom v nejakom malom meste, nez byt nadalej
v takejto situdcii, ktorda mi moju milovani profesiu robi
neznesitelnou.“

Organizacia hudobného Zivota pochopitelne celkom zivise-
la od vysSich tried — S$Tachty, duchovenstva a bohatych
kupcov, ktori si velmi zakladali na tom, Ze v ni¢om za
Slachtou nezaostdavaju. Formy hudobnej percepcie uzko
saviseli so spoloCenskymi vrstvami. Aristokraticka hudba
bola uréend pre obmedzeny okruh posluchacov a ini ju
mohli pocut len pri slavnostnych prileZitostiach ako vstup do
mesta, uvitania a verejné recepcie, a aj to iba vynimocne.
Kostol bol jediné miesto, kde mohli meStania pravidelne
pocuvat hudbu, a dobry chramovy koncert mohol mesto
preslavit v rovnakej miere ako dvor nejakd zndma opera.
Z tohto d6vodu sa mestské rady snazili angazovat slavnych
umelcov.

Sakromné muzicirovanie strednych vrstiev sa sustredilo
v siiboroch Skolenych amatérov a vo vyberanych hudobnych
spolkoch. Studenti na univerzitach sa pri hudbe a zdbavich
stretli v tzv. collegiu musicu. Tieto collegia musica vo
Svajéiarsku (Winterthur) a Nemecku? boli predchodcami
dnesSnych koncertnych sieni. Hudbu pre studentov povazo-
vali skladatelia za dolezitu Cast odbytu svojej produkcie, ako
vidno z titulov zbierok Widmanna, Scheina, Vierdancka,
Loeweho, Kindermanna a Rosenmiillera. Mestania a Stu-
denti sa v kluboch pravidelne stretdvali na skuskach, kde
mali pristup iba ¢lenovia klubu a hostia. Koc¢ovni virtuézi
nadviazovali kontakt s tymito spolkami, ak chceli vystipit na
verejnosti.

Koncerty jednotlivych umelcov a kocovnych virtuézov sa
podla vzoru literarnych a hudobnych klubov v Taliansku
nazyvali akadémie. Boli to povodne aristokratické spoloc-
nosti, ako Arcadia v Rime, v ktorej mal moZnost verejne
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vystuipit aj Handel. Niektoré sa Coskoro stali profesiondlny-
mi spolo¢nostami, pristupnymi len pre $kolenych hudobni-
kov, ktori boli schopni urobit naroc¢né vstupné skusky.
NajvyznamnejsSiu hudobni spolo¢nost zaloZili v Bologni
(1675) pod nazvom Accademia dei Filarmonici, ktorej sldva
sa v 18. storo¢i rozsirila po celej Eurépe. Popri dvoroch
a kostoloch boli suikromné akadémie strednych vrstiev
najdolezitejSimi strediskami hudobného Zivota.

Je priznacné, Ze prvé verejné akadémie na obchodnej baze,
teda Cosi ako dnesné koncerty, sa objavili v Anglicku,
ekonomicky najrozvinutejSej eurépskej krajine. V obdobi
reStauracie organizoval John Banister verejné koncerty
v pivarnach za vstupné jeden Siling. Sldvne koncerty
maloobchodnika s uhlim Brittona boli skor klubové stretnu-
tia nezZ verejné koncerty. V 18. storoc¢i uz existoval vacsi
pocet skomercializovanych akadémii, ktoré ovladali kon-
certny Zivot, aZz kym sa neobjavil moderny koncertny
impresdrio. Verejné akadémie si organizoval koncertny
umelec na vlastné naklady a na vlastné riziko z predplatného
a predaja listkov. Handlove oratoria sa takto uvadzali ako
verejné akadémie uréené najma pre stredné vrstvy. Nebyva-
ly dspech tychto oratérii mal nepochybne politicky podtén.
Anglikdnske publikum sa stotoZiovalo s vyvolencami,
ktorych osud bol stvarneny v hudbe. Také Casté velebenie
slobody v oratériach silne suzvucalo s optimistickym du-
chom prebiudzajiceho sa anglického narodného povedomia
a po roku 1739 sa kaZzdoro¢né predstavenie niektorého
z Hiandlovych oratérii stalo narodnym sviatkom. Po financ-
nej stranke boli také uspesné, ze Handel po dvoch bankro-
toch v opere ziskal spat vicsSinu penazi, o ktoré priSiel.
Ostatné eurdpske krajiny v porovnani s Anglickom zaosta-
vali. Jediné verejné hudobné inStiticie strednych vrstiev,
ktoré eSte mozno ¢asovo zaradit do obdobia baroka, boli
verejné koncerty, zalozené Telemannom v Hamburgu
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(1722), alebo Concerts Spirituels (1725) v Parizi. Concerts
Spirituels fungovali pocas postu, ked bola opera zatvorena
a povolovalo sa iba ,,duchovné‘ rozptylenie. V baroku
vlastne neexistovali verejné koncertné siene ani koncertné
publikum. Distribicia hudby takmer uplne zavisela od
uzavretych kruhov; zopar vynimiek z tohto pravidla uz
ohlasovalo prichod obdobia klasicizmu.

Socidlne a ekonomické aspekty hudby
a hudobnikov

KEDZE ORGANIZACIA HUDOBNEHO ZIVOTA
hudobnika v baroku zdviselo od mecéna. Nezavisli skladate-
lia, ktori by sa uzivili svojou vlastnou hudbou, nejestvovali.
Handel bol ku koncu svojho Zivota uZ nezavislym skladate-
Tom, no aj on dostaval od anglického dvora dozivotni rentu.
Zavislost od aristokratického mecéna robila z umelca
sluzobnika. Podobne ako pekari a krajciri aj hudobnici
museli nosit livrej, ktorej strih a tvar boli v pracovnej zmluve
presne uréené. Pod kolektivnym patrondtom kostola a
mesta mal hudobnik také isté priava ako remeselnik zo
strednych vrstiev. Zamestnanie v bohatom meste malo
takmer rovnaku prestizZ ako zamestnanie pri dvore. Podobne
ako zvysky tiers état, aj hudobnici sa organizovali v cechoch,
zdruZeniach alebo zvdzoch, ktoré prisne dohliadali na
hudobné Skolenie, urcovali prava, privilégia a povinnosti
svojich ¢lenov a starali sa o udrZanie vysokého Standardu.
Vylicenie zo zdruZenia pre nedostatocné hudobné schop-
nosti sa rovnalo ekonomickému krachu.

Najviac dejinnych dokumentov o hudobnych zdruZeniach je
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v Taliansku, Nemecku, Franctizsku a Anglicku. V Benit-
kach boli hudobnici kostola sv. Marka podriadeni priamo
Rade desiatich a neboli ¢lenmi nijakého spolku, a preto sa
dostavali do konfliktov s ostatnymi benatskymi hudobnik-
mi, ktori boli organizovani v Spolku sv. Silvestra. Aj
Monteverdi sa dostal do tychto sporov a raz ho na verejnosti
vytahali za bradu. Hudobnici organizovani v spolku obvinili
inStrumentalistov kostola sv. Marka z necestnej konkuren-
cie, pretoze hravali nielen v kostole, ale aj na svadbach. Toto
privilégium mali len hudobnici zo spolku a cely pripad sa
napokon vyriesil v ich prospech.

V Nemecku sa cechy hudobnikov organizovali podla vzoru
remeselnickych cechov. Hudobnici museli prejst u¢iovskym
a tovariSskym obdobim, aby sa z nich mohli stat majstri.
Mladi chlapci ako uéni byvali a stravovali sa u majstra, ktory
ich udil remeslu, a zaroven ich vyuZival ako pomocnikov
v domdacnosti. ZloZity systém skusSok a postupov sa dal aj
skratit; ucent mohol napriklad preskocit roky tovarisstva, ak
sa ozenil s majstrovou dcérou; dosiahnutie pozicie majstra
bolo priamo spojené s podmienkou manzelstva. Hindel
a Mattheson sa v takejto situécii ocitli v Liibecku, no obaja
dali prednost niekolkym rokom tovari§stva pred dlhoroc-
nym manzelstvom s Buxtehudeho dcérou. Buxtehude, ktory
sa sam oZenil s dcérou svojho predchodcu Tundera, si
napokon predsa len nasiel nastupcu, ktory bol ochotny prijat
spolu s miestom aj manzelku.

Trubaci a bubenici odddvna tvorili osobitny cech, ktory mal
zvlastne privilégia, a mali ovela vysSie zarobky nez ostatni
hudobnici. Ich vysoké postavenie bolo dosledkom toho, Ze
tribky sa tradi¢ne pokladali za ndstroj spojeny so slachtou.
Vo vojne sa pri vymene vaziov s truba¢mi zaobchadzalo ako
s dostojnikmi. Pouzitie triabky bolo p6vodne vyhradené len
pre Slachtu a kostoly, a ak radovy ob¢an chcel, aby sa na jeho
svadbe hralo aj na trabke, musel mat na to zvlastne
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povolenie. Trubadi pestovali a Ziarlivo strazili ako mimo-
riadnu cennost $pecidlnu klarinovi techniku, umenie hrat
bez klapiek diatonicki stupnicu vo vysokom registri, ktora
Bach tak éasto vyZzadoval vo svojej hudbe. Toto umenie
zaniklo spolu s cechmi na zaciatku klasicizmu. Skladatelia
obdobia klasicizmu nevyuzivali horny register, takZe umenie
tejto jedinecnej a oslnivej klarinovej techniky zaniklo este
pred vyndjdenim tribky s klapkami. Vysoké spoloCenské
postavenie trubacov sa prejavovalo este aj v takych vonkaj-
skovostiach ako notédcia. Trubky mali ,,vysadu‘, Ze v parti-
tare boli vZdy hore; tuto prax dosvedcuje aj zapis Bachovych
kantdt — vZdy, ked tomuto spolo¢ensky vysoko ocenované-
mu ndstroju predpisal slavnostny choralovy cantus firmus,
vytvoril priestorovi, socidlnu aj hudobni alegériu zvrcho-
vanosti Boha. Spolocenské postavenie jednotlivych nastro-
jov bolo v kazdej krajine iné. V Nemecku sa dychové
ndstroje povaZovali za vzne$enejsie nez slaikové; pozostat-
ky tejto koncepcie badat v inStrumentdcii scény hostiny
z Dona Giovanniho. V Taliansku sa sla¢ikové nastroje kladli
vysSie nez dychové nastroje.

Sustavné hadky medzi hudobnikmi, o ktorych najdeme
bohaté zdznamy v archivnych protokoloch, vyplyvali zo
skuto¢ného alebo domnelého narusovania rozli¢nych vysad.
Privilégium sa stalo heslom vSetkych organizovanych hu-
dobnikov. I ked spornymi bodmi boli zvdcSa malickosti,
bojovalo sa za ne horlivo a s nadSenim. Cely Bachov Zivot je
naplneny takymito spormi, ¢i uZ i§lo o to, kto ma urcit, ktory
chordl sa ma v ktori nedelu spievat, alebo kto ma pravo
vyberat prefekta ¢i asistenta. Pri¢inou sporu medzi Gorne-
rom (hudobnym riaditefom univerzity v Lipsku) a Bachom
bolo to, Ze Bach narusil Gornerovo privilégium skompono-
vanim smutoénej 6dy pre univerzitu. GOrner sa pokusil
prindtit Bacha podpisat vyhldsenie, Ze sa to uZ viac nebude
opakovat, no Bach mu tvrdohlavo odmietol vyhoviet.
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Obdobie oficidlneho smiitku, ktory sa vyhlasoval pri amrti
¢lena panovnickej rodiny, vzdy spoésobilo hudobnikom
znacné zniZenie prijmov, pretoZe sa Casto celé mesiace
nesmelo hrat. Tychto obdobi sa vSetci mestski hudobnici
hrozili; Kuhnau raz sarkasticky poznamenal: ,,Nikto sa
zboznejSie nemodli za dlhy Zivot svojho panovnika ako
inStrumentalisti.*

Vynimo¢ny talent obCas umelcovi priniesol spolofenské
vyhody. Schiitz a Lully si vynikajacimi prikladmi na to, ako
sa skladatel zo skromného stavu vy$vihol na aristokraticki
poziciu. Telemanna si v Hamburgu vysoko cenili a Rudolph
Ahle sa stal dokonca starostom. Salomone Rossi zv. Ebreo,
Zidovsky huslista, ziskal zvlastne pravo objavovat sa na
verejnosti bez Z1tého znaku, ktory museli ostatni Zidia nosit.
Podobne ako obaja Scarlattiovci aj Handel ziskal pristup do
najvysSich talianskych kruhov iba vdaka svojmu vynimod¢-
nému talentu. Agostino Steffani bol podobne ako mnohi ini
hudobnici v diplomatickych sluzbach; no len maloktori
skladatelia ziskali Sfachticky titul tak ako Hassler, Kerll
a Biber.

Hudobné vzdelavanie bolo v baroku zorganizované velmi
dosledne a premyslene. Podobne ako vinych remeslach aj tu
sa vyucba zacinala v utlom detstve a viedol ju majster.
Sucastou vyucby bol dokladny vycvik v speve a hre na
hudobnych néstrojoch a pravidld kompozicie; najucinnejsia
pedagogickd metdéda spocivala v zasvdcovani mladého
hudobnika do tajov remesla pomocou nekone¢ného odpiso-
vania a hrania hudobnych diel. Aj Bach sa pridfzal tohto
vieobecného pravidla a svojich Ziakov ucil na vlastnych
dielach pre klavesové nastroje. So Studentmi kompozicie
zacinal realizaciou generalneho basu v prisnej §tvorhlasnej
uprave, potom prechadzal k choralu, a aZ ked mali dobré
zdklady harménie, prikrocil s nimi k dvoj- a viachlasnym
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kontrapunktickym kompozicidm. Ziakov, ktori neprejavo-
vali nijaké schopnosti, odradzal od samého zaliatku.
Talianska hudobna vyucba mala prakticky monopol na
vyudovanie spevu. Stidium na konzervatériu pomohlo
spevdkom splnit velké naroky, ktoré sa na nich kladli.
Najsldvnejsie konzervatérid boli v Bendtkach a v Neapole.
Vedenie konzervatéria bolo jednym z najatraktivnejSich
hudobnickych postov v Taliansku. Konzervatéria boli p6-
vodne dobro¢inné ustavy, ktoré nemali s hudbou nic
spolo¢né (conservatorio — sirotinec), no ¢oskoro sa zmenili
na hudobné institicie, kde sa chudobné deti ucili hudbe.
Boli to-internitne $koly a viedlo ich duchovenstvo. Vyucba
bola bezplatna a mala skveld troven. Bontempi podrobne
opisuje denné vyudovanie, ktoré sa zacinalo hned réno:
jedna hodina sa venovala tazkym pasdZam, jedna cvi¢eniam
trilkov, jedna stupniciam a ornamentom, nasledovala hodi-
na literatdry, vokdlne cvienia v pritomnosti majstra (spev
pred zrkadlom sliZil na odstranenie nespravnych navykov);
popoludni bola hodina tedrie, kontrapunktu a dalSia hodina
literatury. ZvySok dila stravili ziaci hranim, komponova-
nim alebo poivanim sldvnych spevakov. Po 6smich rokoch
takéhoto vycviku sa zo spevdka stal velmi rozhladeny
hudobnik, ktory si aj napriek nedostatotnému vieobecnému
vzdelaniu vedel poradit s akymkolvek hudobnym prob-
lémom.

Hudobnici boli jednym z najlepsich ,,vyvoznych artiklov*
~ talianskeho hospodarstva. Umelecké prvenstvo talianskej
opery vo vSetkych eurépskych krajindch s vynimkou Fran-
cuzska dopliiali ekonomické vyhody Talianov, ktori zasta-
vali — na velku zlost domacich umelcov — kItucové pozicie
v opere a v orchestri. Voéi prilevu cudzincov sa pocitoval
silny odpor skor z ekonomickych dévodov ako z umeleckej
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prestize. Zo suvekych rozpoctov vidime, Ze Taliani spravidla
dostéavali dvojnasobne vyssi plat ako domaci hudobnici, aj
ked oficidlne mali rovnaki hodnost i titul. Dvory boli
ochotné platit vysoké sumy, ktoré sa platili za kazdy
importovany tovar. Kuhnau velmi vystiZne ironizuje Nem-
cov pre ich obdiv vo¢i vSetkému cudziemu. V Der musikali-
sche Quacksalber zobrazil priemerného ale domyslavého
nemeckého hudobnika, ktory si potaliancil meno a vodil za
nos fahkovazne nemecké publikum.

Prekvitajuci taliansky export hudobnikov, najmaé kastratov,
bol iba jednym z mnohych druhov hudobného podnikania
v baroku. Medzi najvynosnejSie remesla patrila vyroba
hudobnych nastrojov. Svetovym strediskom vyroby husli
bola nesporne Cremona, v ktorej mali svoje presldvené
dielne Amati, Stradivari a Guarneri. Tito majstri vytvorili zo
svojho remesla dokonalé umenie, ktoré suviselo s rozkve-
tom huslovej hudby v bolonskej Skole. OdnoZou tejto
talianskej Skoly bola tirolska dieliia J. Stainera. Severné
krajiny sa sustredili na stavanie organov; hlavnymi predsta-
viteImi tohto remesla boli Compenius, Casparini, Schnitger
a Silbermann. Najlepsie ¢embald v 17. storo¢i stavala rodina
Ruckersovcov v Antverpach.

Z tlacenia a vydavania hudobnych diel postupne vznikol
samostatny druh podnikania. Vydavatelov neobmedzovali
nijaké etické normy ani autorské prava. Piratske vydaniabo-
li kazdodennym zjavom, a aj ked saskladateloviplatilozavy-
danie kazdého diela, jeho prijem bol v porovnani so ziskom
vydavatela maly. Hudobné vydavatelstva sa zakladali vo
velkych obchodnych centrdch ako Bendtky (Vincenti),
Bologna, Pariz (Ballard), Londyn (Playford, Walsh), Am-
sterdam (Roger), Norimberg, Frankfurt a Lipsko. Obchod-
né kataldgy z kazdoro¢nych trhov v Lipsku a vo Frankfurte
zo 17. a 18. storoc¢ia uvadzaji mnozstvo tlacenych hudob-
nych diel, o ktorych sa ndm nezachovala nijaka ind zmienka.
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Tvorbu hudby a jej prijimanie v baroku musime vidiet
z hladiska mecénstva. Jeho vyhody a nevyhody méZeme
spravne posudit iba vtedy, ak si uvedomime, Ze hudba
nebola eSte volnym tovarom na voInom trhu. Aj napriek
socidlnym nevyhoddm mecénstvo, € uZ sikromné alebo
kolektivne, zabezpecfovalo skladatelovi v podstate korektné
vztahy medzi vyrobcom a spotrebitelom. Netvoril len tak do
prazdna, ani pre idedlne, eSte neexistujice publikum, ale pre
jasne uréenu prileZitost a skupiny Iudi: pre dvor, pre kostol,
pre orchester alebo pre collegium musicum. ViacSinu skla-
dieb treba teda chdpat ako ,,prileZitostné* diela, ktoré boli
napisané pre istd prileZitost, a potom zvycajne upadli hned
do zabudnutia. Toto tvrdenie plati rovnako o Bachovych
Matisovych pasidch, ako aj o Hindlovych operach. PretoZe
kaZda udalost si vyZadovala nové hudobné diela, skladatelia
boli pochopitelne velmi plodni. Vzhladom na ustavi¢ny
dopyt po novych dielach sa ndm z tohto obdobia zachovalo
neuveriteIné mnoZstvo hudobnych skladieb, pricom len ich
nevelkd cast vySla tlaou. Nepomer medzi vytlaCenymi
skladbami a skladbami zachovanymi v rukopisoch je zvlast
vyrazny v talianskej opere. Opery sa skladali ako médny
tovar, ktory bol po jednej sezone uz nemoderny. Preto sa
nevyplacalo vytlacit celd partitaru. Uspesné opery boli
dostupné v zbierkach &rii a kompletne vytlatené partitiry sa
objavovali len zriedkavo, najcastejSie vo Francitizsku, kde
boli uréené na sldvnostné prileZitosti a tlacili sa na ucet
jednou z priin, preco sa o nej dnes vie tak malo.

Hudobni tvorbu uréovali predovietkym zmluvy alebo
dvorny poriadok. Skladatel tvoril sistavne, pretoze musel
podla zmluvy na kazdd nedelu zloZit kantitu alebo na
dohovoreny termin operu. Mladi skladatelia, ktori si chceli
urobit meno a zabezpedit si spolocenské postavenie, veno-
vali svoj opus 1 (zvy¢ajne zbierku madrigalov alebo motet,
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¢i inStrumentdlny cyklus) mecénovi, ktorym bol Slachtic,
mestskad rada alebo cirkev. Vydavky na vytlac¢enie diela si
platili sami, no bola to relativne vyhodn4 investicia, pretoze
mecén, pocteny kvetnatym venovanim, zvycajne tento
kompliment opétoval vo forme vacSej penaznej sumy. Ak
ofakdvany dar nechodil, nebolo nevhodné pripomenit
mecénovi jeho povinnosti, ako to raz urobil Scheidt.
Komer¢né operné spoloc¢nosti si objednévali operu kazdo-
ro¢ne takzvanou scritturou, pricom zvyc¢ajne zaplatili v ho-
tovosti. Podobne aj pocetné svadobné, pohrebné a iné
prileZitostné skladby si objednéavali bohati mestania, ktori
nielen zaplatili skladatelovi honorar, ale radi videli hudbu,
ktora bola spitd s ich osobou, vo vytlacenej podobe.
Z nijakého iného hudobného obdobia sa nezachovalo tofko
prilezitostnych skladieb. Zmluva alebo prikaz dvora, veno-
vanie a objedndvka, to boli tri hlavné formy hudobnej
produkcie. Diela, napisané pre didaktické ucely, ako na-
priklad Temperovany klavir a Umenie fugy, len potvrdzuji
toto pravidlo.

Ak chcel mat skladaterl istotu, Ze z jeho diela nebude tazit
nikto iny, nemal ini mozZnost ako nedovolit skladbu vydat
tlaCou, alebo ziskat na jej vytlacenu podobu vlastné prava,
ako napriklad Lully, ktorému ich udelil francizsky kral ako
Specidlne privilégium. Ani Lully viak nemohol zabrénit
vydavatefom mimo Franciizska v tom, aby vydavali jeho
diela. Schiitz vydal svoje Vianocné oratériumlen v generél-
nobasovej podobe, no oznamil, Ze ,,za maly poplatok‘‘ doda
kompletné party. I ked sa hudobné diela zachovavali len
v rukopisnej podobe, boli veImi rozsirené, pretoze v ramci
hudobného vzdeldvania Ziaci povinne kopirovali diela svo-
jich majstrov. Mnohé z Bachovych diel sa ndm zachovalilen
vdaka usilovnosti jeho Ziakov — tento spdsob zachovavania
diel nAm nepriamo podédva cenné informacie o lokdlnom
vyskyte jednotlivych Stylov.
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Vzhladom na tzky kontakt medzi skladateImi a posluchac-
vaznym problémom. PovaZovalo sa za tiplni samozrejmost,
Ze sa hudba pisala ,,pre zdkaznika“ a Ze sa skladatelia
prisposobovali vkusu toho, pre koho tvorili. Ked Héndel stél
pred delikdtnym problémom, ako uspokojit rozporné poZia-
davky Cuzzoniovej a Bordoniovej v opere Alessandro,
starostlivo rozdelil pocet arii rovhomerne medzi obe spevac-
ky a prihliadal v nich na ich individudlny talent. Hotové diela
sa stdle opravovali, aby vyhoveli aktudlnym poziadavkam.
KedZe koncertna siefi a anonymné publikum sa v neskorom
baroku este len zacinali formovat, hudobna kritika, ktora by
vytvdrala verejni mienku, zatial eSte nebola potrebna. Je
priznaéné, Ze prvé hudobné recenzie sa objavili na strankach
takych vSeobecne zameranych c¢asopisov ako Mercure
galant a Spectator; v ich $lapajach neskor kracali Mattheso-
nova Critica Musica a Scheibeho Der Critische Musikus
s prvymi profesiondlnymi hudobnymi kritikami. Na Matthe-
sonovych, a najmi na Scheibeho ¢lankoch sa uz prejavuje
rastuci vplyv idei osvietenstva.

V obdobi baroka nebola este medzi skladatelom a publikom
nepreklenutelna priepast, typickd pre dnesSny hudobny
Zivot. Skladatelia sa celkom samozrejme podriadovali Stylu,
ktory bol v tom ¢ase ,,moderny“. Na rozdiel od sucasnych
skladatelov sa nemuseli obéavat, Ze ich genialita vyjde najavo
az potom, ked uZ budu dost dlho mftvi na to, aby ich mohli
vyhlasit za uznavanych ,.klasikov. STachtici a patricijovia
mali dost velké teoretické znalosti o hudbe na to, aby
rozoznali nové hudobné pridy. Velka rozhladenost v hudbe
sa povazovala za samozrejmost, hoci pre neSkoleny Iud bola
nedostupna. KedZe barokovd hudba mala obmedzené
socidlne pozadie, nijako neprekvapuje, Ze nepocitala s oby-
¢ajnymi fudmi. Casté boli staznosti, Ze prosti [udia nerozu-
meji vycibrenej chrdmovej hudbe. Zaujimavé je sledovat,
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aky ohlas mali tieto opravnené namietky. Mithobius na ne
v Psalmodii Christiane zareagoval velmi prizna¢ne. Pripis-
ta, Ze obycCajny ¢lovek nemozZe pochopit ,,vSetky umelecké
jemnostky skladatela®, no nevyvodzuje z toho, Ze by sa pre
hudobne nevzdelanych Tudi mala skladat hudba na nizsej
drovni. Naopak sa domnieva, Ze obycajni Tudia sa maji
pozdvihnit k hudbe prostrednictvom ,,cvienia‘, pretoze
¢im viac prace a umenia sa venuje na chvalu boha, tym
lepsSie: ,,Umenia na chvédlu Boha nikdy nie je dost.* I ked
posluchaci skladatela nepochopia dplne, podlfa Mithobiusa
im staci, ked vedia, Ze sa hrd ndbozna skladba. VeImi presne
tu vystihol zadvazny eticky dovod, pre¢o mali vypracované
figiry a kontrapunkticka zloZitost v hudbe také vyznamné
postavenie. Skladatefom ani len na um neziSlo, aby sa
»ZznizZili‘ k publiku, a tob6zZ aby pisali pre budice genericie.
Bach komponoval na rozli¢cné sviatky liturgického roka
a tymto dielam zasvaitil v§etku svoju ndmahu. Prave preto,
Ze sa snazil vyhoviet konkrétnym poZiadavkam najlepSie
a ,,najumeleckejsie* ako vedel, vytvoril dielo nielen
pre svoju dobu, ale pre vietky casy.
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Zoznam skratiek

Adler, G.: Handbuch der Musikgeschichte. 2. vyd. Berlin 1930
Acta Musicologica

Archiv fiir Musikforschung

Archiv fiir Musikwissenschaft

Bulletin, American Musicological Society

Denkmaler der Tonkunst. Vyd. F. Chrysander,

Bergedorf 186971

Chefs-d’oeuvre classiques de 'opéra francais

Das Chorwerk. Vyd. F. Blume

Denkmdler deutscher Tonkunst. Leipzig 1892—1931
Denkmdler der Tonkunst in Bayern. Leipzig 1900—1931
Denkmidiler der Tonkunst in Osterreich. Wien 1894—1951
Gesellschaft fiir Musikforschung. Publikationen dlterer
praktischer und theoretischer Musikwerke. Vyd. R. Eitner.
Berlin — Leipzig 18731905

Das Erbe deutscher Musik, Landschaftsdenkmale.

Hannover 1935—-1943

Das Erbe deutscher Musik, Reichsdenkmale.

Hannover 1935—-1943

Haas, R.: Musik des Barocks. Wildpark — Potsdam 1928

(in: Blicken: Handbuch der Musikwissenschaft)

Geschichte der Musik in Beispielen. Vyd. A. Schering.

Leipzig 1931.

Historical Anthology of Music. Vyd. A. T. Davison a W. Apel.
Cambridge 1946

1 Classici della Musica Italiana. Vyd. G. D’ Annunzio.

Milano 1919-1920

I Classici Musicali Italiani. Fond. E. Bravi. Milano 1941—-1943
Istituzione e Monumenti dell’ Arte Musicale Italiana.

Milano 1931—-1941
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Jahrbuch der Musikbibliothek Peters. Lepzig 1895—1940
Lavignac, A. — La Laurencie, L.: Encyclopédie de la musique.
Paris 1913 a nasl.

The Musical Antiquary. Arkwright 1909—1913

Monatshefte fiir Musikgeschichte. Berlin 1869 a nasl.

Music and Letters. Oxford 1920 a nasl.

Musical Quarterly. New York 1915 a nasl.

Old Chamber Music. Vyd. H. Riemann, London 1896 a nasl.
Oxford History of Music, 2. vyd.

Papers, American Musicological Society. Oberlin 1937 a nasl.
Proceedings, Musical Associacion. London 1875 a nasl.

Revue de Musicologie. Paris 1922 a nasl.

Riemann, H.: Handbuch der Musikgeschichte.

Leipzig 1904—1913 '

La Revue Musicale. Paris 1920 a nasl. (Starsi ¢asopis vychadzal
pod rovnakym nazvom v rokoch 1901-1910)

Rivista Musicale Italiana. Torino 1894 a nasl.

Smith College Music Archives. Northampton 1935 a nasl.
Sammelbinde der internationalen Musikgesellschaft.

Leipzig 1899-1914

Studien zur Musikwissenschaft (Beihefte der DTO)
Tagliapietra, G.: Antologia di musica antica e moderna per
pianoforte. Milano 1931—1932

Torchi, L.: L’ Arte Musicale in Italia. Milano, Roma 1897 —1907
Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft. Leipzig 1884 —1893
Vereeniging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis. Uitgabe
van oudere Meesterwerken. Utrecht, Amsterdam 1869—1939
Zeitschrift der internationalen Musikgesellschaft.

Leipzig 1899—-1914

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft. Leipzig 1919—1935
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Agazzari, A.:
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Ahle, J. R.:
Alardus, L.:
Albrecht, J, W.:
d’Alembert, J.:
Alstedt, J. H.:

Alstedt, J. H.:
André, Y. M.:

Andrea di Modena:

Andrien, G. F. (?):
Angleria, C.:
Antegnati, C.:
Arresti, G.C.:

Arrhenius, L.:

Artusi, G. M.:
Artusi, G. M.:
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Avison, Ch.:
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Bacon, Fr.:
Baillie, A.:

Banchieri, A.:
Banchieri, A.:
Banchieri, A.:
Banchieri, A.:
Ban,J. A.:
Barnickel:

Zoznam barokovych teoretickych prac
o hudbe

The Self-Instructor on the Violin. Bologna (?) 1695.

Vermehrter... Wegweiser... die Orgel recht zu schlagen. Augsburg 1693.
Anleitung zur musikalischen Geldhrtheit. Erfurt 1758.

Musica mechanica organoedi. Berlin 1768; faks. vyd. 1931.

Del sonare sopra’l basso. Siena 1607; faks. vyd. Milano 1933.

La musica ecclesiastica. Siena 1638.

Kurze... Anleitung zur... Singekunst. 1704 (4. vyd. red. J. G. Ahle).
Brevis et perspicua introductio in artem musicam. Miihlhausen 1673.

De veterum musica liber singularis, Schleusinga 1636.

Tractatus physicus de effectibus musices in corpus animatum. Leipzig 1734.
Eléments de Musique. .. suivant les principes de m. Rameau. Paris 1752.

Scientiarum omnium Encyclopaedia. Lugdunum 1610 (1649). (Niektoré Casti

prel. do angl. J. Birchensha, pozri in: Templum musicum. London 1664).
FElementale mathematicum. Frankfurt 1611.

Essai sur le beau. Paris 1741.

Canto harmonico. 1690.

Kurtze Anfiihrung zum General-bass. 2. vyd. Leipzig 1733.
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Z priestorovych dévodov je tento zoznam mimoriadne struény. V pripade, ked
nie je uvedeny nijaky titul, je nutné konfrontovat Harvard Dictionary of Music.
Mena4 editorov su vy€lenené do zatvoriek.)

DTB, zv. 1; 9:1.

DDT, zv. 5.

DDT, zv. 12/13.

Sonata in A. red. Henn. Geéneve 1931.

Sonatas in Nagels Musikarchiv; (Schott); Violin Concerto. Vieweg; pozriajJ. G.
Walther, DDT, zv. 26/27.

Sonatas for Viola d’Amore. (Schott.)

44 Chorile zum Prdambulieren. (Fischer) Birenreiter; Wie bist Du. DTB 6:1;
Ach dass ich Wassers. Breitkopf; ER, 1, zv. 2.

Bachov rodinny archiv: ER, r. 1, zv. 2.

Bach, J. S.:

Bassani, G. B.:
Benevoli, O.:
Bernardi. S.:
Bernhard, Ch.:
Biber, H. F.:
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Suborné vydanie. Bach Gesellschaft; pozri aj Verdffentlichungen der Neuen
Bach Gesellschaft. Leipzig 1901 —1948.

ICMI, zv. 2; Torchi AM, zv. 7; Wasielewski, J.: Instrumentalsdtze. Bonn 1874,
DTO, r. 10, zv. 1. Wien 1903.

DTO, r. 36, zv. 1. Wien 1929.

DDT, zv. 6; pozri aj Barenreiter: CW, zv. 16.
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Selected Organ Music (Butcher) Hinrichsen.
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Suborné vyd. (F. Stein); aj EL.
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Roma 1912 (Mantica).

Eitner PAM, zv. 12; Goldschmidt, H.: Studien. 1; 20 Arie (Schmidl, 1908); 23
Arie (M. Zenon).

Mestres de Uescolania di Montserrat (Pujol) I-111.

Eitner, PAM, zv. 12; DTO 1. 3, zv. 2, 1. 4, zv. 2; (Vatielli} Antiche Cantate
d’amore.

Stborné vyd. (P. Brunold — A. Tessier) 1925;

(H. Quittard) 1911; A. Farrenc: Trésor, 2.

Histoires sacrées, Concerts spirituels, Schola Cantorum, sér. anc. zv. 3.
Monumenta Leodiensium Musicorum 1.

Sonatas (Buonamici) Bratti.

(A. Guilmant) Archives 3; Piéces de clavecin (P. Brunold) Oiseau-Lyre;
Symphonia (Fendler) Music Press.

Tentos (S. Kastner). 1936.

COF, Paris.

Obras musicales (J. B. Guzmdn). Madrid 1888.

(Chrysander) D, zv. 3; ICMI, zv. 9.

Suborné vyd. (M. Cauchie) Oiseau-Lyre; Chrysander DDT, zv. 4.
Suborné vyd. (P. Brunold). Oiseau-Lyre.

Erindo. EL.

(Guilmant) Archives, zv. 7.

Publications, Soc. Frang. de Musicologie, zv. 8.

COF

Stiborné vyd. (P. Brunold). Oiseau-Lyre.

DTOr.22,zv. 1

ICMI, zv. 11.

DTB,r. 4,zv. 2.

DDT, zv. 46/47.

17 Arie (G. Benvenuti). Milano 1922.

Musik-Werke (G. Adler). Wien 1892.

Monumenta Musicae Belgicae III.

Suity. Birenreiter; Sondty (G. Beckmann). Simrock.
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Fischer, J. K. F.:
Franck, J. W.:
Franck, M.:
Frescobaldi:

Froberger, J. J.:
Fromm, A.:
Fux, J. J.:
Gabrieli, G.:
Gagliano, M. da:
Gaultier, D.:
Geminiani, F.:

Gigault, N.:
Grandi, A.:
Graeco, G.:
Grigny, N.:

Hammerschmidt, A.:

Hindel, G. F.:

Hassler, H. L.:
Hausmann, V.:
Herbst, J. A.:
Hidalgo, J.:

Hurlebusch, C. F.:

D’India, S.:
Jenkins, J.:
Keiser, R.:

Kerckhoven, A.
van den:
Kerll, J. K.:

Kindermann, J. E.:

Kbniipfer, S.:
Krieger, A.:
Krieger, J.:
Krieger, J. Ph.:
Kuhnau, J.:
Landi, S.:
Lawes, H.:

La Bégue, N.:

ZOZNAM NOTOVYCH VYDANI

Kigvesové diela (E. Werra). DDT, zv. 10.

Drey Tochter Cecrops. EL.

DDT, zv. 16. .

Fiori (M. A. Guilmant). Les grands maitres (F. X. Haberl) 1913. (F. Germani)
1936; ICMI, zv. 12; Toccaten (F. Germani); Arie (F. Boghen) 1933; Canzoni
(H. David) Mainz 1933.

DTO, r. 4, zv. 1;1. 6, zv. 2; 1. 10, zv. 2. Wien 1897, 1899, 1903.

Oratorio; Denkmidler der Musik in Pommern 5.

DTO,r. 1,zv. 1;1. 2,2zv. 1; 1. 9, zv. 2; 1. 17; 1. 23, zv. 2, aj SCMA, zv. 2.

M, zv. 2; Antiqua; Winterfeld, zv. 3.

Einter, PAM, zv. 10.

Rhérorique, Publications Soc. Frang. de Musicologie 6/7; Fleischer VIM, zv. 2.
Sonatas, SCMA, zv. 1; F. David: Hohe Schule; Concerti Grossi (R. Hernried)
Eulenburg; (Beck) New York Public. Lib.: Perlen alter Kammermusik.
Archives, zv. 4.

CW, zv. 40.

(J. S. Shedlock) 1895.

(Guilmant) Archives, zv. 5.

DTO, r. 8, zv. 1; DDT, zv. 40.

Suiborné vydanie. Deutsche Hindelgeselischaft (Chrysander); Sonata G fir
Violine und Cembalo concertato. (M. Seiffert) Breitkopf; Deutsche Arien (H.
Roth) Breitkopf; Harpsichord Pieces (W. B. Squire, J. A. Fuller-Maitland)
Schott.

Eitner, PAM 15, DTB, r. 4,2zv. 2;r. 5,zv. 2; 1. 11, zv. 1, DDT, 2, 7, 24/25.
DDT, zv. 16.

EL.

Celos (J. Subird), Inst. d’estudis catalans 1933.

VNM, zv. 32.

ICMIB, zv. 9.

Fantasia, New York Public Lib. 1934, (Grainger) G. Schirmer 1944.

DDT, zv. 37/38, Eitner, PAM, zv. 18; Sonatas. Nagels Musikarchiv; Octavia.
Hindel Suborné vyd., Suppl. 6.

Monumenta Musicae Belgicae, zv. 2.
DTO, 1. 25, zv. 1; 1. 30; DTB, 1. 2, zv. 2.
DDT, r. 13, 21/24.

DDT, zv. 58/59.

DDT, zv. 19.

DTB, r.6,zv. 1;r. 18.

DDT, zv. 53/54; DTB, 1. 6, zv. 1; Arien (Moser).
DDT, r. 4, zv. 58/59.

Torchi, AM, zv. 5; Goldschmidt, Studien 1.
Comus (E. H. Visiak, H. J. Foss) 1937,
(Guilmant) Archives 9.
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Leclair, J. M..:
Legrenzi, G.:
Leopold I.:
Locatelli, P. A.:
Locke, M.:

Loeillet, J. B.:

Lotti, A.:
Liibeck, V.:
Lully, J. B.:
Marcello, B.:

Marini, B.:
Milanuzzi, C.:
Monteverdi, C.:

Mouret:
Muffat, Georg:

Muffat, Gottlieb
(Theophil):
Noordt, A. van:

Pachelbel, J.:

Pallavicino, C.:
Pasquini, B.:

Pepusch, J. Ch.:
Pergolesi, G. B.:
Peri, J.:

Peuerl, P.:
Pezel, J.:
Poglietti, A.:
Posch, L.:
Praetorius, H.:
Praetorius, M.:
Pujol, J.:
Purcell, H.:
Purcell, H.:
Raison, A.:
Rameau, J. Ph.:
Reinken, J.:
Richter, F. T.:
Rosenmiiller, J.:

ZOZNAM NOTOVYCH VYDANI

Eitner, PAM, zv. 27; Sonatas, Antiqua; (Beck) Music Press; Concertos, Peters.
Sonatas, Wasielewski; Instrumentalsdtze

Musikalische Werke (G. Adler) 1895.

ICMLI, zv. 16; Perlen alter Kammermusik.

Macbeth (Loder) 1934; Suites (Beck) New York Public Lib. 1942;
(Warlock-Mangeot) 1932.

Monumenta musicae Belgicae I; Sonatas (A. Béon) Lemoine; (Mann) Music
Press.

DDT, zv. 60.

Stborné vyd. (G. Harms) 1921.

Suborné vyd. (H. Pruniéres) 1930; COF

Arianna, Biblioteca di rarita 4 (O. Chilesotti); ICMIB, zv. 6, 8; (Vatielli) Antiche
Cantate d’amore.

Sonatas, Torchi, AM, zv. 7.

22 Arie (Benvenuti) Ricordi.

Stiborné vyd. (G. F. Malipiero) 1926; Orfeo, faks. vyd. Augsburg 1927; IMCIB,
zv. 10; Incoronazione, faks. vyd. Milano 1937; vokélny part (Benvenuti) 1937,
aj Goldschmidt, Studien II; Ritorno, DTO,r.29,zv. 1, pozri aj Paoli, dodatok.
Suite de Symphonies (Viollier) Schneider 1937.

(Farrenc) Trésor 2; (de Lange) 1888; Liber organi V; DTO,

r.1l,zv. 2;r.11,zv. 2.

Suborné vyd. Hiindel, Suppl. 5; DTO, r. 3.
NVM, zv. 19; (M. Seifert) 1935. }
Organové diela (K. Matthaei); DTO,r.2; DTB, 1. 2,2zv. 1;1.4,zv. 1;1.6,2v. 1.

DDT, zv. 55.

Torchi, AM, zv. 3; (J. S. Shedlock) 1895; (W. Danckert) 1931; Kantdity
(F. Vatielli) Ant. cantate &’ amore; (F. Boghen) 1923; Arie (F. Boghen) 1930.
The Beggar’s Opera (Calmus) 1912.

Stiborné vyd. (F. Caffarelli) Roma 1939.

Torchi, AM, zv. 6; faks. vyd. Roma 1934.

DTO, 1. 36, zv. 2.

DDT, zv. 63.

DTO, 1. 13, zv. 2; 1. 28, zv. 2.

DTO, r. 36, zv. 2.

DDT, zv. 23.

Suborné vyd. (F. Blume) 1928; organové skladby (Gurlitt, Matthaei) 1930.
Suborné vyd. (Anglés) 1926.

Suborné vyd. Purcell Society 1878~-1928.

Fantasias (Warlock, Mangeot) 1927, aj (Just) Nagels Musikakarchiv.
(Guilmant) Archives, zv. 2.

Suborné vyd. (Saint-Saéns) 1895—-1924.

VNM, zv. 13— 14.

DT@, r. 13, zv. 2.

DDT, zv. 18; sakrdlna vokalna hudba, Nagel Organum.
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Rossi, L.:

Rossi, M.:
Rossi, S.:
Saracini, C.:
Scarlatti, A.:

Scarlatti, D.:
Scheidt, S.:
Schein, J. H.:
Schenk, J.:
Schelle, J.:
Schmelzer, J. H.:

Schiirmann, G. C.:

Schiitz, H.:
Schultze, Ch.:
Sebastiani, J.:
Selle, Th.:
Staden, G.:
Staden, J.:
Stadimayr, J.:
Steffani, A.:
Stradella, A.:

Strauss, Ch.:
Sweelinck, J. P.:

Telemann, G. Ph.:

Tessarini, C.:
Theile, J.:
Torelli, G.:

Torri, P.:
Trabaci, G. M.
Tunder, F.:
Veracini, F. M.:
Vitali, G. B.:
Vivaldi, A.:

Walther, J. G.:

ZOZNAM NOTOVYCH VYDANI

Airy (Pruni€res) 1913; (Landshoff) Alre Meister des Bel Canto; Goldschmidt,
Studien 1.

ICMLI, zv. 26; Torchi, AM, zv. 3.

OCM, vokalne skladby (Naumbourg — D’Indy) 1877; (Landshoff) Alte Meister.
Le seconde musiche (V. Frazzi) 1937.

Eitner, PAM, zv. 14; ICMI, zv. 30; ICMIB, zv. 12; Concerti grossi

(W. Upmeyer) Vieweg; Slacikové kvarteto (H. David) Music Press.

Sithorné vyd. (A. Longo); Styri sondty (R. Newton) Oxford.

Suborné vyd. (G. Harms) 1923; Gorlitzer Tablatur, Birenreiter; DDT, zv. 1.
Suborné vyd. (A. Priifer) 1901.

VNM, zv. 23.

DDT, zv. 58/59. Leipzig 1918.

DTO, r. 25, zv. 1; 1. 28, zv. 2.

Eitner, PAM, zv. 17; Arien (G. F. Schmidt) 1933.

Suborné vyd. (Ph. Spitta) 1885-1927.

St. Lukas Passion, Veroffentl. Musikb, Paul Hirsch. zv. 10.

DDT, zv. 17. Leipzig 1904.

CW, zv. 26.

Seelewig. MM, zv. 13.

DTBr. 7,zv.1;r. 8, 2zv. 1.

DTO,r. 3, zv. 1.

DTB,r.6,zv.2;r. 11, 2v. 2;r. 12, 2v. 2.

La Forza, vokilny part (A. Gentili) 1931; Hindel-Gesamtausgabe. Suppl 3,
Concerto grosso (A. Gentili); Sondty, Trieste; (Riemann) Kantatenfriihling.
DTO, 1. 59.

Suborné vyd. (1. diel v 2. vydani), VNM 1894.

ER, zv. 6; DDT, zv. 28, 29/30, 49/50, 57, 61/62; kantdty, Birenreiter; sondty
Nagel, E. C. Schirmer, Collegium Musicum, Perlen alter Kammermusik,
Antiqua; koncerty (Upmeyer) Vieweg; fantdzie pre kldvesové ndstroje, Broude,
pre huslové sélo (1735) (Kiister), Kallmeyer.

Trio sonatas. New York Public Lib. 1934

CW, zv. 16; DDT, zv. 17

(Jensen) Klassische Violinmusik; (Toni) Milano 1927; New York Public Lib.
1942; Perlen alter Kammermusik;, Wasielewski, Instrumentalsdtze; Nagels
Musikarchiv.

DTB, zv. 19/20.

Torchi, AM, zv. 3; IM, zv. 5.

DDT, zv. 3.

ICMI, zv. 34.

Torchi, AM, zv. 7.

Koncerty. Schott, Assoc. Music Publ., Music Press, Oxford Univ. Press, N. Y.
Public Lib., Antiqua, Eulenburg, Ricordi, ICMI, zv. 35; Sinfonie (L.andshoff)
Peters; suborné dielo. (Ricordi)

DDT, zv. 26/27.
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Walther, J. J.:

"Weckmann, M.:
Woodcock, R.:

Young, W.:

Zachow, F. W..

Zipoli, D.:

ZOZNAM NOTOVYCH VYDANI

ER, zv. 17; (Beckmann) Simrock.

DDT, zv. 6; EL

Concerto (Beck), New York Public Lib. 1942.
Sonaty, suity. Oxford univ. Press 1930.

DDT, zv. 21/22. Leipzig 1905.

ICMLI, zv. 36. Milano 1919--1920.
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la G. Gabrieli:
1b A. Gabrieli:

oo~ HhWN

10

12
13
14
15
16
17
18
19

20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35
36
37

Caccini:
Saracini:

A. Grandi:
Brunetti;
Monteverdi:

Marini:
Buonamente:
Frescobaldi:
Frescobaldi:

S. Rossi:
Monteverdi:

M. da Gagliano:
Landi:
Balestra:
Sweelinck:

Schein:
Schiitz:
Schiitz:
Schiitz:
Adam Krieger:
Scheidt:
Froberger:
Froberger:
Schein:
Biber:

Luigi Rossi:
Carissimi:
Carissimi:
Cavalli:
Cesti:

Cesti:
Legrenzi:
Pallavicino:

Zoznam citovanych prikladov

Timor et tremor (podfa Winterfelda)

Timor et tremor (podla Torchiho)

Deh, dove son (nepublikované) ,

Monédia Tu parti (podla Ambrosa-Leichentritta)

Stroficka varidcia (kantdta) Apre ’hAuomo (nepublikované)
Komorné dueto Amor s’io non (nepublikované)
Canzonetta Amarilli onde (podfa siborného vyd.)
Tradiéné basové ostindtne melédie (podia Gombosiho a Einsteina)
UkdaZky basu typu ciaccona

Varia¢na dvojica Polacca a Corrente (podla Iselina)
Variacie Cavaletto zoppo (nepublikované)

Ricercare cromatico (podla Haberla)

Tematické transformacie Capriccia sopra un soggetto, 1624
Triova sondta, 1607 (nepublikované)

Uryvok z Orfea (podla siborného vyd.)

Dueto z Dafne (podlfa Eitnera)

Komické dueto z opery Sant’ Alessio (podia Goldschmidta)
Uryvok z moteta Salve aeterni (nepublikované)

Choralové variacie Hertzlich lieb (podla sib. vyd.)
Harmonizécie choralu Ein feste Burg. Schiitz, Schein, Scheidt, Konig, Bach
{nepublikované)

Duchovny koncert Aus tiefer Not zo zbierky Opella nova (podla sib. vyd.)
O bone z Cantiones sacrae (podla sib. vyd.)

Fili mi, Absalon zo Symphoniae sacrae I (podla sib. vyd.)
Saul, Saul zo Symphoniae sacrae III (podla sab. vyd.)
Pieseil s generdlnym basom (podfa Heussa)

Choralova variacia z Tabulatura nova (podIa Seifferta)
Variaéna canzona (podla Adlera)

Courante (Double) zo suity Mayerin (podla Adlera)
Variaéna suita z Banchetto Musicale (podla sab. vyd.)
Passacaglia pre sélové husle (podla Luntza)

Komorna kantita (podla Denta)

Komorné dueto (podla Landshoffa)

Belkantova aria z Lucifera (nepublikované)

Lamento z Egista (podfa Pruniéra)

Terceto zo Semiramide (nepublikované)

Komicka aria s mottovym za&iatkom (podla Eitnera)

Aria z opery Totila (podia Woiffa)

Uryvok z opery Demetrio (podla Aberta)
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38
39
40
41
42
43
44

46
47
48
49
50
51
52
53
54
55
56
57
58
59
60
61
62
63
64
65
66
67
68
69
70
71
72
73
74
75
76
77
78
79
80

Pallavicino:
Cavalli:
Legrenzi:

G. B. Vitali:
Mersenne:
Lully:

Lully:

Lully:

Lully:
Charpentier:
Gaultier:

Chambonniéres:

Hidalgo:
Lanier:
Henry Lawes:
Blow:

Blow:

Humfrey:
Blow:
Purcell:
Purcell:
Purcell:
Purcell:
Purcell:
Purcell:
Purcell:
Purcell:
Corelli:
Corelli:
Corelli:
Grossi:
Vivaldi:
Corelli:

D. Scarlatti:
D. Scarlatti:
Provenzale:
A. Scarlatti:
A. Scarlatti:
Campra:
Rameau:
Clérambault:
Bach:

ZOZNAM CITOVANYCH PRIKLADOV

Piesen z Gerusalemme liberata (podla Aberta)

Téma canzony (podla Schlossberga)

Triova sondta La Cornara (podla Wasielewského)
Huslova sondta (podla Torchiho)

Air de cour s ozdobami (podIa originalu)

Brunette (podla Massona)

Nérek z Fétes de Versailles (podla Pruniéra a Bottgera)
Sprevadzany récit z Armide (podla Eitnera)
Sprevadzany air z Armide (podla Eitnera)

Air na bas typu ciaccona (nepublikované)

Pavana (podla Tessiera a Fleischera)

Courante (podla Brunolda-Tessiera)

Bas z opery Celos (podfa Subira)

Monddia z Hero and Leander (nepublikované)
More than most fair (nepublikované)

Recitativ Venuse z opery Venus and Adonis (podla Lewisa)
Uryvok z opery Venus and Adonis (podla Lewisa)
Greensleves pre ¢embalo (nepublikované)

Sakrélna solova kantéta (nepublikované)

Elégia na smrt kralovnej Marie (nepublikované)
Uryvok z full anthemu (vietky priklady podra siib. vyd.)
Uryvok z I will give thanks

Uryvok z Arise my muse

Uryvok z *Tis nature’s voice

Ritornel z Burky

Zbor zvonov z Burky

Alleluja z My heart is inditing

Basy typu ground

Uryvok z Huslovej sonaty, op. 5, & 7 (podla Chrysandera)
Uryvok z Concerta grossa &. 11 (podla Chrysandera)
Concerto grosso &. 12. Uryvok (podla Chrysandera)
Tribkova sondta (podla Schlossberga)

Témy koncertov

Huslova sondta s ornamentmi (podla Chrysandera)
Sondta (podla Gerstenberga)

Acciaccatury (podla Longa)

Aria z opery La Stellidaura (nepublikované)

Aria z Griseldy (nepublikované)

Aria z komornej kantaty (nepublikované)

Aria z Les Fétes Vénitiennes (podla COF)

Uryvok z opery Hippolyte (podIa siib. vyd.)
Recitativ a Air z Pygmaliona (nepublikované)

Zvraty typické pre klavesovi faktiru z Figy g mol a z Toccaty C dur (vietky

priklady podIa sib. vyd.)
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ZOZNAM CITOVANYCH PRIKLADOV

81 Bach: Figové témy z raného a zrelého obdobia
82 Bach: Témy z Figy D dur v koncertantnom Style
83 Bach: Téma organovej Fiigy a mol s dodanym basovym hlasom
84a Walther: Choralové prelidium Erschienen ist
84b Bach: Chorélové prelidium Erschienen ist
85 Bach: Témy z Umenia fugy
86 Bach: Kiénon z Goldbergovskych varidcii
87 Bach: Uryvok z prvej trojhlasnej invencie
88 Bach: Allemanda z 11 partity
89 Keiser: Ritornel z opery Croesus (podla Schneidera)
90 Erlebach: Aria z Harmonische Freude (podla Kinkeldeya)
91 Hindel: Sarabanda z opery Almira (vietky priklady podla siib. vyd.)
92 Hiindel: Belkantova dria z kantity Agrippina
93 Hindel: Ritornel z opery Agrippina
94 Hindel: Unisonova dria z opery Agrippina
95 Hindek: Aria z Orlanda (orchester v unisone)
96 Hindel: Zbor Hallelujah z oratéria Mesids
97 Hindel: Bas z Passacaglie zo VIL. suity g mol
98 Hindel: Ritornel z Passion Oratorio
99 Hindel: Basy z a) Passion Oratorio a z b) Chandos Anthem
100a Bach: Téma z Goldbergovskych varidcii
100b T4 istd téma v Handlovom Style
101 Rognone: Diminucie v kadencii (podla Kuhna)
102 Hindel: Dve verzie jednej arie zo Suity d mol pre cembalo
103 Georg Muifat: Nemecky a franctzsky §tyl vedenia sla¢ika (podfa Rietscha)
104 Ch. Erbach: Ricercar s origindlnym prstokladom (podfa von Werra)
105 ,,Neapolsky* akord a zva&Seny sextakord v typickom kontexte
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Menny register

A

Abaco, Evaristo Felice dall: 328, 334,
335, 337, 515

Abbatini, Antonio Maria: 108, 194

Addison, Joseph: 463, 472

Adler, Guido: 85, 136,174,178, 519

Adrio, Adam: 105

Agazzari, Agostino: 27, 48, 59, 87,
105, 109, 537, 538

Agostini, Paolo: 108

Agostini, Pier Simone: 191

Agricola, Johann Friedrich: 350

Ahle, Johann Georg: 386

Abhle, Rudolph: 145, 151, 157, 572

Aichinger, Gregor: 146, 537

Ainsworth, Henry: 257, 284

Akeroyde, Samuel: 472

Albert, Heinrich: 150, 152, 214

Alberti, Giuseppe Mettro: 335, 341,
488

Albicastro, Henrico: 334

Albinoni, Tommaso: 328, 329, 333,
334, 335, 337, 350, 384, 392, 515

Aldrich, Herny: 286

Aldrovandini, Giuseppe
Vincenzo: 335

Allegri, Gregorio: 110, 529

Altenburg, Michael: 166

Amati, Nicola: 574

Ambros, August Wilhelm: 51, 64

Anerio, Felice: 59, 110

Anerio, Giovanni Francesco:
179

Anet, Jean-Baptiste: 358

Antonii, Pietro degli: 184, 198, 335

Apel, Willi: 10

Arbeau, Toinot: 69

Arbuthnot, John: 476

Antonio

110,

Arcadelt, Jacob: 111

Archileiova, Vittoria: 48, 561

Ariosti, Attilio: 338, 350, 354, 450,
463, 464

Aristoteles: 23

Aristofanes: 268

Arkwright, Godfrey: 263, 272, 282

Arnold, Frank Thomas: 96, 537

Aroca, Jesis: 255

Arpa, Orazio dell’: 175

Arresti, Giulio Cesare: 184, 198

Artusi, Giovanni Maria: 13, 184, 198

Astorga, Emanuele d’: 354

Attey, John: 113

Aubert, Jean: 356, 358

Aufschnaiter, Benedict Anton: 372

Auger: 212

Ayrer: 153

B

Babell, William: 532

Bacon, Francis: 552

Bach, Carl Philipp Emanuel: 341,
432, 526

Bach, Johann Bemhard: 379

Bach, Johann Christoph: 157, 377,
379, 382, 383, 388

Bach, Johann Sebastian: 24, 26, 37,
38,74,75,120, 122,123, 126,127,
137, 138, 143, 144, 145, 146, 156,
157, 160, 161, 165, 171, 197, 199,
233, 252, 312, 321, 330, 333, 337,
338, 340, 361,371-437,438, 449,
450, 452, 453, 454, 462, 479, 482,
490-496, 511, 513, 515,516,517,
518, 519, 520, 521, 522, 526, 531,
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Mediciova, Maria: 84

Megli, Domenico: 51, 55

Melani: 194, 218

Melgaco: 254

Mell, Davis: 280

Mendel, Arthur: 566

Mendelssohn-Bartholdy, Felix: 110

Meneghetti: 338

Merck, Mathias: 533, 534

Mersenne, Marin: 210, 215,216, 236,
240, 242, 243, 251, 276, 527, 532,
534, 550, 551, 553

Merula, Farquinio: 71, 72,77, 78, 80,
81

Merulo, Claudio: 73,76,78, 108,117,
120, 156

Mesomedes: 21

Metallo, Grammatio: 76

Metastasio, Pietro: 344, 464, 557

Métru: 223, 251

Meyer, Ernst Hermann: 11, 115,276,
277

Michael, Tobias: 133, 136

Michi (pozri Arpa, dell’)

Milanuzzi, Carlo: 66

Milton, John: 262, 266, 267, 478

Mithobius, H. 578

Moliére (vl. m. Jean Baptiste Poque-
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lin): 209, 212, 224, 226, 227, 229,
237,270

Monferrato, Padre Natale: 108

Montanari, Francesco: 334

Montéclair, Michel Pignolet de: 363,
364, 369

Montesardo, Girolamo: 73

Monteverdi, Claudio: 13, 14, 18, 29,
35, 37, 38, 39, 44, 45, 5168, 72,
73,83-94,96, 105,107,110, 111,
112, 132, 137, 138, 140, 141, 148,
154, 186, 187, 188, 189, 210, 221,
254, 265, 282, 309, 345, 499, 507,
530, 533, 537, 538, 539, 552, 558,
563, 570

Moreau, Jean-Baptiste: 363

Morin, Jean Baptiste: 369

Moéric, landgrof hessensky: 127, 136

Morley, Thomas: 112, 541

Mortato, Antonio: 78

Moser, Hans Joachim: 149, 151, 153,
519

Motteux, Peter: 462

Moulinié Etienne: 212, 214, 215

Mouton, Charles: 245

Mozart, Wolfgang Amadeus: 88, 105,
110, 129, 190, 518

Mbller, Johann: 166

Muffat, Georg: 323, 372, 373, 376,
377,533, 534

Muffat, Gottlieb: 376, 377, 489

Murschhauser, Franz Xaver Anton:
377

Miiller, Giinther: 150

Miiller-Blattau, Josef Maria: 519

N

Nanino, Giovanni Maria: 110
Nassare, Pablo: 257

Nauwach, Johann: 149, 150, 151
Navas, Juan de: 256

Nebra, José de: 256

Neemann, Hans: 165

Nef, Karl: 168

Negri, Marc Antonio: 68

Neidhardt, Johann Georg: 551

Neri, Filippo: 83, 108, 322

Neuhauer, Johann: 167

Neuhaus, Max: 195

Neumark, Georg: 151

Neumeister, Erdmann: 381, 396,420,
451

Newton, Richard: 281, 342

Nicolini (vl. m. Nicola Grinaldi): 463

Niedt, Friedrich Erhardt: 537, 543

Nivers, Guillaume: 247, 251, 252

Noordt, Anthoni van: 121

Norlind, Tobias: 168

North, Roger: 265, 276, 280

Novello: 288

Nucius, Johannes: 548

Nuitter, Charles Louis Etienne: 224

O

Qesterle: 195, 358

Opitz, Martin: 149, 150, 153
Orefice, Patre Calienno: 351
Ortiz, Diego: 278

Osiander, Lukas: 124, 125

P

Pace, Pietro: 51, 59, 105, 180

Pachelbel, Carl: 156, 160, 258, 259,
373, 375, 377, 378, 379, 380, 383,
385, 387, 393, 398, 429, 449

Padbrué, Cornelis: 121

Palestrina, Giovanni Pierluigi da: 16,
31, 109, 110, 179, 254, 354, 541,
542

Pallavicino, Carlo: 191, 193, 194,
195, 197, 559

Panfili: 456

Paoli, Domenico de: 93

Parisotti, A.: 177,179
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Parran, Antoine: 214

Pasquini, Bernardo: 178, 185, 195,
339, 342, 372, 377, 454

Pederzuoli: 185

Pedrell, Felipe: 253

Peerson, Martin: 116

Peeters, Flor: 121

Pellegrini, Vincenzo: 107

Penna, Lorenzo: 537

Pepusch, John Christoph: 462, 472

Pepys, Samuel: 286

Peranda: 154

Pergolesi, Giovanni Battista: 339,
351, 352, 354

Peri, Jacopo: 23, 35, 46, 47, 51, 52,
55, 60, 63, 84, 85, 86,91, 265, 499,
537

Perrin, Pierre: 220,221,224,228,270

' Perrine: 245

Perti, Giacomo Antonio: 350, 489

Petrarca: 68 :

Petrucci, Ottaviano: 46

Peuerl, Paul: 167, 169

Pezel, Paul: 169, 372

Pflegel: 145

Philidor, André Danican (,,I’Aine*):
213

Philips, Peter; 115, 117, 119, 165

Picander: 423

Picchi, Giovanni: 71

Pinel, Frangois: 245

Pirro, André: 7, 549

Pisendel, Georg Johann: 373

Pistocchi, Francesco Antonio: 350,
450

Pitoni, Giuseppe: 184

Platén: 23, 47

Playford, Henry: 258, 287, 304, 574

Playford, John: 274, 275, 276, 278,
280, 281, 282, 284, 314

Poglietti, Alessandro: 165, 359

Pollaroli, Antonio: 350

Poliaroli, Carlo: 350

Pope, Alexander: 476

Porpora, Nicola: 349, 354, 459, 463,
466

Porter, Walter: 112, 278, 280, 282,
283—-285

Portman, Richard: 285

Posch, Isaac: 167

Possenti, Pellegrino: 80, 81

Postel: 451, 452

Pougin, Arthur: 222

Praetorius, Hieronymus: 135, 136,
137, 156

Praetorius, Jacob: 156, 157

Praetorius, Michael: 125, 129, 130,
131, 136, 138, 146, 157, 527, 537,
539, 551, 553

Printz, Wolfgang Kaspar: 551

Priuli, Giovanni: 59

Provenzale, Francesco: 345, 346, 349,
351, 544

Pruniéres, Henry: 175, 187,213, 225

Prynne, W.: 268

Pujol, Juan: 254

Purcell, Henry: 91, 114, 187, 265,
269, 270, 273275, 282, 283, 286,
288, 297,298-317, 440,471,472,
474, 475, 505, 506, 518, 519

Q

Quagliati, Paolo: 51, 55, 60, 61, 87,
96, 105, 283

Quinault, Philippe: 227, 229

Quittard, Henri: 236, 247

R

Racin, Jean Baptiste: 209, 229, 345,
363, 465, 476

Racquet: 251

Raguenet: 562

Raison, André: 252, 361, 384, 395

Rameau, Jean-Philippe: 319, 358,
361—-367, 369, 465, 482, 541, 546,
547, 551, 553
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Rasi, Francesco: 51, 59, 175

Rathgeber, Valentin: 448

Ravenscroft, John: 257,258,284, 541

Raveri: 78

Rebel, Jean Ferry: 356

Rebello, Juao Lorenzo: 254

Reese, Gustave: 114

Reina, Sisto: 196

Reinken, Jan Adams: 157, 160, 164,
373, 376, 379, 384, 387

Reusner, Esajas: 165

Reutter, Georg: 377

Riccio, Teodoro: 62, 80, 81

Ricordi, Giovanni: 193, 341

Richelieu, Armand Jean du Plessis de:
211

Richter, Ferdinand Tobias: 155, 377

Riemann, Hugo: 26, 64, 66, 68, 72,
77,78, 84, 85,91, 92,93, 149, 175,
176,178,179, 194, 198

Rinuccini, Ottavio: 68, 88, 91, 153,
211

Rist, Johann: 150, 151

Roberday, Frangois: 223, 251

Robinson, Percy: 179

Roger, Etienne: 574

Rogers, Benjamin: 274,277,278, 285

Rognone, Francesco: 527, 530

Rolland, Romain: 354

Romana, Juan: 253

Romano: 180

Romero (,,El Maestro Capitan‘):
254, 255

Rore, Cypriano de: 56

Rosa, Salvatore: 178, 558

Roseingrave, Thomas: 274

Rosenmiiller, Johann: 140, 169, 372,
567

Rosetter, Philipp: 113

Rospigliosi, Marchese (pipez Kle-
ment I1X.): 92, 186, 194

Rossi, Luigi: 172—-177, 185,186, 191,
218, 220, 227, 228, 234, 236

Rossi, Michelangelo: 92, 195, 312

Rossi, Salomone (,,Ebreo*): 59, 72,
81, 82,572

Rossini, Gioacchino: 94

Rousseau, Jean-Jacques: 194, 276,
363, 367, 532

Roth: 462

Rovetta, Giovanni: 53, 59, 108

Rowe, Walter: 116

Rubert, Johann Martin: 150

Rubsamen, Walter Howard: 84

Ruckerovci: 574

Rust, Wilhelm: 429, 433

S

Saalfeld: 130

Sabbatini, Nicola: 561

Sabliéres: 228

Sachs, Curt: 69

Sacrati, Francesco: 194, 218

Samber, Johann Baptist: 532

Sances, Giovanni Felice: 54, 59, 61,
66, 68, 155, 175, 185

Sandys, George: 284

Saracini, Claudio: 51, 52, 105

Sarro, Domenico: 349

Sartorio, Domenico: 191, 302

Sauveur, Joseph: 553

Savioni, Mario: 178

Scacchi, Marco: 18, 195, 552

Scandello, Antonio: 143

Scarlatti, Alessandro: 37, 110, 311,
324, 339, 340, 341, 342, 346—349,
351, 352, 353, 354, 454, 455, 459,
462, 463, 470, 503, 572

Scarlatti, Domenico: 340, 342, 343,
344, 362, 375, 428, 449, 454, 485,
526,572

Sebastiani, Johann: 145, 146

Seiffert, Max: 121, 450

Selle, Thomas: 133, 134, 136, 145,
146, 149, 150

Selma, Bartolomé de: 252
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Senaillé, Jean: 358

Senesino (vl. Francesco Bernardi):
463, 562

Settle, Elkanah: 270

Severi, Francesco: 105, 106

Shadwell, Thomas: 270, 308

Shakespeare, William: 116, 270, 308

Shirley, James: 262, 267, 268

Schadaeus, Abraham: 123

Scheibe, Johann Adolf: 548

Scheidemann, Heinrich: 156, 160

Scheidt, Samuel: 116, 125, 126, 127,
129, 130, 133, 134, 135, 136,
151-160, 166, 379, 515, 530, 576

Schein, Johann Hermann: 116, 117,
124, 125, 126, 127, 128134, 135,
136, 140, 148, 149, 151, 167, 168,
169, 506, 567

Schelle, Johann: 133

Schemelli, Georg Christian: 125

Schering, Arnold: 113, 155, 180, 184,
192, 328, 354, 373

Schildt, Melchior: 156

Schirmer, G.: 532

Schlossberg, Artur: 198

Schmelzer, Johann: 146, 155, 169,
170

Schmicorer, Johann Abraham: 372

Schmidt, Gustav Friedrich: 446

Schmitz, Eugen: 51

Schneider, Constantin: 154

Schneider, Max: 40, 96

Schnitger, Arp: 96, 391, 574

Schop, Johann: 150

Schonsleder, Wolfgang: 548

Schrimer, G.: 432

Schuh, Willi: 506

Schultz, Johannes: 166, 169

Schultze, Christoph: 145

Schumann, Robert: 20

Schiirmann, Georg Caspar: 441, 442,
445, 446

Schiitz, Heinrich: 32, 38, 44, 45, 67,
110, 117, 123, 126, 127, 128, 129,

133,135-145, 147, 149, 152, 153,
156, 285, 382, 385, 441, 504, 505,
506, 530, 542, 563, 572,576

Schweitzer, Albert: 433, 417, 549

Siefert, Paul: 145, 156

Siface (vl. m. Giovanni Francesco
Grossi): 311

Silbermann, Andreas: 391, 574

Simonelli: 110

Simpson, Christopher: 116,273,276,
278, 279, 280, 532

Simpson, Thomas: 156, 168

Smend, Julius: 515

Smith: 274

Smith, John Christopher: 484

Solerti, Angelo: 174

Somis, Giovanni Battista: 338, 339,
359

Sorge, Georg Andreas: 520; 544

Soriano, Francesco: 110

Spagna: 179

Spee, Friedrich von: 128

Speer, Daniel: 125

Spenser, Edmund: 267

Sperontes (vl. m. Johannes Sigismund
Scholze): 448

Spiridion: 543

Spitta, Philipp: 429, 520

Staden, Johann: 130, 133, 135, 136,
148, 151, 166

Staden, Sigmund Theophilus: 151,
153, 537

Stadlmayr, Johann: 146

Stainer, Jacob: 574

Steel, Richard: 472

Steffani, Agostino: 350, 354, 438,
439, 442, 443, 461, 462, 572

Steffani, Giovanni: 51, 66

Steglich, Rudolf: 405, 515

Steigleder, Hans Ulrich: 156

St.-Evremond: 221

St.-Lambert: 537

Stobdus, Johann: 129

Storace, Stephen: 195
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Stradella, Alessandro: 178, 179, 184,
185, 191, 192, 193, 194, 196, 323,
482, 489, 515

Stradivari, Antonio: 574

Straube, Karl: 160, 377

Strauss, Christoph: 146, 147

Streatfield, Richard Alexander: 455

Striggio, Alessandro: 88

Strozzi, Gregorio: 194, 339

Strungk, Delphin: 150, 156, 169, 385

Strungk, Nicolaus Adam: 170, 438,
441, 442, 449

Subira, José: 255

Sweelinck, Jan Pieterzoon: 115, 117,
118, 119, 120, 121, 156, 157, 158,
161, 246, 406, 500, 541

Swift, Jonathan: 472

T

Taglietti, Giulio: 328, 334, 335, 339,
392, 515

Tallis, Thomas: 299

Tarditi, Orazio: 51, 59, 105

Tartini, Giuseppe: 335, 339, 533

Tasso, Torquato: 62, 220

Tate, Nahun: 284, 307

Taverner, John: 114

Telemann, Georg Philipp: 230, 372,
373, 376, 377, 383, 384, 385, 392,
420, 424, 445, 447, 448, 450, 462,
549, 567, 568, 572

Tenaglia, Antonio Francesco: 178

Tessarini, Carlo: 334, 338, 533

Tessier, André: 113, 241, 247

Theile, Johann: 145, 146, 169, 441,
442

Thoinan, E.: 224

Thysius: 121

Tinctoris, Johannes: 13

Tintoretto (vl. m. Jacopo Robusti): 45

Titelouze, Jehan: 251

Tomkins, Thomas: 115, 274

Tommasi: 180

Torelli, Giacomo: 190, 218, 220

Torelli, Giuseppe: 323, 327-333,
392, 515, 561

Torchi, Luigi: 57, 72,73, 76, 92, 175,
177,181, 195, 199, 339, 340

Torrefranca, Fausto: 52

Torres, José de: 257

Torri, Pietro: 350, 438

Tosti, Pier Francesco: 528, 529

Tovey, Donald Francis: 432

Townshend: 263 .

Trabaci, Giovanni Maria: 73, 77

Tudway, Thomas: 285

Tuft, John: 258

Tunder, Franz: 133, 134, 157, 160,
570

Turini, Francesco: 54, 81, 105, 110,
111

Turner, William: 286

U

Uccellini, Don Marco: 196

Ulrich, Bernhard: 372

Urio, Francesco Antonio: 489

Usper (vl. m. Francesco Spognia): 62,
80. 81, 83, 118, 322, 530

A\

Valentini, Giovanni: 61, 65, 80, 83,
146

Valentini, Giuseppe: 334

Valentini, Pier Francesco: 110

Valerius, Adrianus: 121

Valle, Pietro della: 53, 562

Vallet, Nicolas: 121

Valls, Francisco: 254

Vatielli, Francesco: 178

Vecchi, Orazio: 63, 148

Vega, Carlos: 257
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Veracini, Antonio: 335, 338

Veracini, Francesco: 338

Verdi, Giuseppe: 465

Vetter: 377

Viadana, Lodovico: 40, 48, 78, 96,
105, 131, 146, 180, 537

Victoria, Tomas Luis de: 254

Vierdanck, Johann: 169, 567

Villalba, Munoz: 253

Villot: 238

Vincent: 212, 240

Vincenti, Giacomo: 574

Vinci, Leonardo da: 349, 351, 352,
354

Visée, Robert de: 245

Vitali, Filippo: 51, 66

Vitali, Giovanni Battista: 184, 198,
199, 200, 312, 323, 335

Vitali, Tommaso: 335, 358

Vitry, Philippe: 13

Vittori, Loreto: 92, 106, 180, 185,
186, 195, 562 ;

Vivaldi, Antonio: 32, 37, 233, 330,
331-333, 335, 338, 350, 356, 372,
384, 391, 392, 420, 487, 511, 515,
531

Vogel, N.: 93

Vogt, Maurtius: 548

Voigtlinder, Gabriel: 150, 159

Vulpius, Melchior: 145

\'4

Wagner, Peter: 105

Wagner, Richard: 20, 90, 166, 367,
505

Walker, Ernest: 158

Walpole: 472

Walsh, John: 574

Walter, Thomas: 258

Walther, Johann Gottfried: 331, 377,
379, 380, 391, 392, 403, 552

Walther. Johann Jakob: 170, 171

Ward, John: 115

Warlock, Peter Wilson Philip: 277

Wasielewski, Joseph Wilhelm: 80, 83,
195, 199

Watteau, Antoine: 246

Weber, Bernhard Christian: 429

Weckmann Mathias: 133, 134, 157,
160, 169, 567

Weelkes, Thomas: 112, 236

Weiss, Silvius: 165

Weldon, John: 286

Werker, Wilthelm: 405

Werckmeister, Andreas: 378, 386,
405

Werra: 375

Wesley, John: 259

West, John: 274, 275

Westhoff, Johann Paul von: 170

Westrup, Jack Allan: 11, 310, 312

Whittaker, William Gillies: 280

Widmann, Erasmus: 148, 166, 567

Wilbye, John: 112

Wilhelmus: 121

Willaert, Adrian: 39

Wilson, John: 264, 284

Winterfeld, Karl: 50, 141

Wise, Michael: 286

Witt, Christian Friedrich: 388

Wolf, Johannes: 51, 96

Wolff, Hellmuth Christian: 188, 192,
193

Wolgast: 376

Wood, Anthony: 280

Wotquenne, Alfred: 84

Wolfflin, Heinrich: 14

Y

Young, William: 278, 280

z

Zacchoni, Lodovico: 524, 527
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Zachow, Friedrich Wilhelm: 377,379, Zeno, Apostolo: 344, 345, 346, 347,

383, 390, 449, 452, 475 354, 439, 557
Zamponi: 195 Ziani, Marc’ Antonio: 191
Zanetti, Girolamo: 533 Ziani, Pietro: 154, 185, 191, 196
Zanon: 179 Ziegler, Caspar: 149

Zarlino, Gioseffo: 22, 117, 541, 544, Zipoli, Domenico: 339
546
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A

accenti: 49

acciaccatura: 334, 380

afekt (pozri aj emécia): 21, 148, 173,
221, 427, 467, 513, 540, 542, 549,
552,558

afektova teéria:
547-550

afektivny Styl: 26, 27, 95, 96, 116,
131, 272, 288

affetti: 85

agréments: 252, 355, 358, 360, 361,
376, 379, 404, 408, 532

air: 220, 222,224,225,227,365,366,
442, 488

— de cour: 113, 150, 194, 213, 214

—.de mouvement: 370

— gracieux: 361, 366

— tendre: 361, 364

allemanda: 70, 158, 162, 163, 168,
245, 278, 376, 379, 408, 436, 468,
507, 508

alternatim: 74

anthem: 238, 283, 284-297, 299,
307, 312, 314, 474, 475, 481, 484

— full: 284, 299, 301

— verse: 284, 298, 301, 302

antiféna: 96, 114

antimasque: 262

appoggiatura: 52, 90, 242, 527

arietta: 92, 174, 364, 469

ariézo: 152, 174, 175,176, 178, 179,
182, 187, 230, 305, 366, 382, 383,
398, 425, 444, 453, 456, 480, 502,
503,512

arpeggio: 488

ars

— combinatoria: 199

402, 492, 518,

— inveniendi: 549

artikuldcia: 533-535, 536

augmentdcia: 75, 120, 158, 426, 512

auto-sacramental: 254

ayre: 113, 116, 214, 278

aria: 54, 65, 152, 170, 174, 176, 182,
184, 185, 230, 240, 269, 307, 366,
381, 383, 425, 444, 459, 466, 467,
490, 492, 499, 502, 503, 504, 508,
510,512

— allegro: 468

- all’'unisono: 350, 461, 469, 480,
528

- belkantova: 176, 186, 196, 456,
461, 465, 468, 469, 480

— da capo: 90, 176, 187, 190, 192,
306, 310, 316, 339, 345, 347, 349,
354, 364, 382, 383, 397, 424, 440,
442, 443, 445, 446, 469, 480, 481,
484, 503, 508, 512, 516, 522

— brunette: 368

- di bravura: 350, 352

— dvojdielna: 311, 503

— simile: 344

— duchovna: 124, 126

— rondovi: 190, 310

— monofonicka: 461, 469

— s generdlnym basom: 190, 307,
349, 444

— s mottovym zacdiatkom: 347, 397,
452, 549

— typu concerto grosso: 457

- stroficka: 87, 175, 187, 190, 347

B
balada: 114, 154

ballad opera: 259, 351, 368,472,473,
560
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ballet a entrées: 212

— de cour: 68, 209-217, 256, 261,
262, 507

— grand: 211

— mesuré: 211

balli: 68, 69

barok, monumentilny: 95, 109

barova forma: 505

bas ground: 108, 114, 174, 232, 288,
303, 306, 466, 469, 472, 481

basse fondamentale: 547

basso continuo (pozri generdlny bas)

bas, ostinatny: 65, 118,177,193,232,
347, 373, 379, 382, 419, 439, 453,
506

basso seguente: 47, 58, 79, 96, 537

battement: 243

batterie: 362

Bebung: 534

belkanto: 32, 151,172,183,442,453,
457,527

belkantovy Styl: 36, 92, 94, 95, 154,
162,172—-174, 175, 177,178, 182,
185, 189, 191, 218, 224, 442, 455,
456, 462, 493, 502, 506, 507, 530

bergamasca: 339

bicinium: 76, 158

bourrée: 225, 468

brando: 70

branle: 70

broderies: 215, 216, 240

brunette: 225, 268, 376

C

canarie: 243

canevas: 234

canticum: 284

cantus

— firmus: 69, 74, 105, 107, 108, 110,
114, 118, 119, 123, 124, 128, 129,
130, 132, 134, 135, 157, 276, 278,
380, 382, 398, 423, 425, 426, 430,

431, 432, 452, 459, 481, 505, 506,
554,571

— figuratus: 554

canzona: 71, 75—-79, 81—83, 115,
161, 164, 197, 198, 226, 339, 440,
498, 500, 507

canzona

— ansamblova: 78, 83, 169, 196, 500

— mnohousekova: 78, 82, 169, 253,
277

— variacna: 75,77, 82, 161, 162, 169,
197, 200, 392, 501, 506

canzon da sonar: 75

canzonetta: 55, 63, 65, 86, 89, 148,
194, 210, 225

cappella: 44

cappella fidicinia: 136

capriccio: 74, 78, 162, 251, 387

catches: 282

ciaccona: 66—67, 71-72, 233, 235,
243, 275, 279, 308, 309, 323, 337,
365, 373, 395, 418, 466, 481, 485,
506

cink (cornetto): 44, 71, 74, 80, 139,
190

clavecinisti: 163, 240, 243, 246—250,
356, 374, 408,

collegium musicum: 151, 418, 567,
575

comédie-ballet: 212, 226, 227, 228

commedia dell’arte: 93, 351

concert: 355, 534

concertato: 355, 451, 530

concertino: 78, 83, 184, 323, 324,
325,334,457, 488

cocnerto

— da camera: 324

— da chiesa: 324

— grosso: 32, 37, 40, 78, 108, 135,
184, 233, 322—-335, 373, 407,457,
458, 469, 486, 487, 488, 508, 514

concitato: 373

consort music:
273283, 355

114, 115, 263,
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consort, broken: 116

copla: 255

corant: 275

cori: 487

cori

— favoriti: 137

— spezzati: 39

corrente: 244, 408, 428

country dance: 275, 281, 486

courante: 70, 162, 163, 166, 167, 168,
173, 225, 243, 244, 248, 250, 263,
376, 379, 408, 428, 469, 507, 508

¢

¢embalo: 26, 76, 118, 155, 161, 162,
243, 245, 251, 275, 309, 311, 339,
340, 356, 360, 361, 362, 372, 374,
376, 387, 391, 405, 407, 408, 419,
428,451, 532,574

D

device: 261

dialog

— dramaticky: 145, 175, 180, 236

— koncertantny: 397

— rytmicky: 132

dimindcia: 49, 75, 120, 158,214,512,
526

division: 278, 375

disonania, naribanie s disonanciou:
13, 25, 26, 27, 34, 42, 52, 56, 137,
139, 210, 227, 229

double: 243, 376, 408

drag: 277

dramma

— in musica: 84

— per musica: 426

dueto: 132, 134, 182, 431, 442, 466,
479

dueto

— komorné: 37, 60, 67, 76, 79, 87,
106, 177, 352, 433, 462

- koncertantné: 66

duo: 59, 188

durezza: 74

dvojzborovost: 43

E

ecclesia militans: 86

echo: 39, 55, 78, 79, 96, 108, 120,
121, 135, 138, 141, 157, 158, 160,
252

emécia (pozri aj afekty): 18, 19, 21,
29, 171, 174, 185, 191, 210, 245,
401, 405, 443, 467, 492, 493, 518,
540, 547

ensalada: 254

entrée: 219

entry: 261

esclamatione: 49

estribillo: 254

etuda: 337

expressio verborum: 18

F

falso bordone: 110

fagot: 44, 71, 81, 252, 356

fancy: 115, 116, 274, 276, 277

fantazia: 76, 117, 118, 120, 159, 162,
240, 250, 274, 376, 387, 395, 428,
429, 508

fantazia

— chorélova: 37, 159, 379, 423, 425,
430

— organova: 515

favola pastorale: 84

figira, tedria figir: 18, 57, 65, 114,
170, 232, 273, 360, 389, 379, 398,
401, 402, 403, 408, 509
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figurdcia: 72, 74, 76, 120, 253, 288,
326, 392,437,457, 512, 534

findle: 88, 194, 351, 376

flauta: 170, 331, 356, 358, 398, 408,
417,419, 486, 534, 540

flauta

— priecna: 71

— zobcova: 71, 304, 389, 419

folia: 65,254,280,337,339,340,472

forma da capo (dacapovd f.): 352,
364, 408, 417, 418, 422, 429, 459,
480, 487, 516

frottola: 255

fugeta: 378

fuga: 37, 75,120, 157, 158, 226, 305,
336, 339, 340, 372, 374, 375, 377,
384, 387, 394, 405, 406, 407, 417,
423, 428, 429, 475, 485, 508, 509,
512, 515, 517

figa

- dvojita: 449, 483

— koncertantna: 429, 516

— monotematicka: 406

— organova: 393, 516

— rondova: 513

fligova technika: 159, 417

— parafraza: 74, 161

G

gajdy: 359

galanteria: 359

galliarda: 69, 166, 167, 168, 225, 263

gavotta: 225, 466, 469

generdlnobasovd homofénia (pozri
homofénia)

generdlny bas: 26, 35, 47, 79, 113,
118, 124, 135, 142, 185, 210, 216,
222, 231, 245, 282, 356, 408, 421,
455, 461, 470, 499, 525, 537, 543,
560, 572

Gesitz: 506

gigue: 162, 163, 168, 243, 245, 336,
376, 379, 507, 508

i
[
/

. F. E.

Skenovand.pro stédijni ¢éely. |

]
i

gitara: 47, 71, 73, 170, 245, 343

glee: 282

going-off: 261

gorgia: 48, 51,49, 59, 62, 90, 96, 105,
132, 136, 148, 174, 515, 527

grande bande: 216, 223, 224, 245

groppo: 49, 527

H

hemiola: 69, 168, 178, 225, 248

hoboj: 304, 356, 419, 422, 449, 458,
486

homofénia: 23, 321, 341, 350, 351

— generdlnobasova: 311, 321322,
325, 328, 346, 348, 349, 351, 393,
417

hornpipe: 486

hra

— alegoricka: 87, 153

— jezuitskd: 154

— pastordlna: 220

— Skolskd: 87, 153, 154, 441

husle: 44, 71, 72, 79, 141, 170, 196,
216, 276, 277, 280, 286, 330, 356,
408, 417, 449, 458, 486, 532, 574

CH

chalumeau: 367, 440

chanson: 220, 236, 500

— francizsky: 63, 75, 502

— burgundsky: 64

chest: 115

choral: 108, 114, 116, 118, 122, 124,
125, 126, 128, 129, 130, 131, 132,
142, 146, 151, 157, 160, 165, 238,
258, 283, 375, 390, 399, 424, 430,
459, 475, 491, 571,572

choral

— gregoridnsky: 74, 105, 123, 129,
239, 257, 283

— organovy: 377, 379, 382, 422, 515
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— protestantsky: 283

chorélova

— dria: 422

— ciaccona: 422, 424

— fantdzia (pozri fantdzia choralova)

— fuga: 379, 389, 430, 431

— kantata: 130, 133, 422, 423

— monddia: 134

— partita: 379, 380, 387

— sinfonia: 422

— varidcia: 142, 380, 383, 506

chordlové preladium: 37,
401-403, 429, 430, 433, 521

~ moteto: 128—135, 515

chorélovy

— koncert: 128135, 381, 422, 505

— recitativ: 422

380,

1

imitatio violistica: 158, 530

imitacia: 548

improvizacia: 47, 74, 279, 488, 493,
543

interladium: 87, 90, 186, 273, 373,
401, 429, 430

intermezzo: 83, 84, 87, 237,262,270,
273, 350, 352, 441

intermédium: 49, 68, 83, 144

intervaly

— afektivne: 177

- falsi: 42, 44, 113, 173, 287, 345,
500, 502

inStrumentdcia: 87, 88, 195,263,298,
487, 533, 538, 539, 571

intonazione: 74, 76

intrada: 68, 166

invencia: 406, 431, 510

inverzia: 403, 512, 548

K

kadencia: 81, 138,168,173, 178,182,
189, 192, 230, 266, 313, 314, 326,

334, 350, 436, 460, 502, 528

kantata: 37, 54, 145, 183, 185,
235-239,264,362—-369, 403,421,
425, 448, 453, 459, 464, 481, 496,
512, 540, 575

kantata

— driova: 175, 504

— belkantova: 190

— chramova: 106, 141,381, 388,400,
450

— komorna: 54, 65,
352-354, 438

— monodicka: 60, 174

— nova: 381, 383, 396, 427

— per omnes versus: 383

— refrénova: 175, 504

— rondova: 175, 177, 504

— sakralna: 518

— sélova: 105, 132, 175, 304, 421,
422,447

— svetska: 381, 426, 427, 447, 455,
518

— zborova: 478

kastriti: 92, 106, 149, 173, 183, 218,
349, 441, 463, 469, 528, 529, 560,
561—-563, 574

kénon: 110, 117, 249, 316, 404, 423,
426,432,512, 515, 522,

klarina: 419, 571

klarinet: 367

klavichord: 162, 534

koncert: 328

— barokovy: 327

~ ¢embalovy: 418, 419

— dramaticky: 135—141, 381

— duchovny: 106, 107, 131, 133, 134,
135, 142, 324, 334, 381, 385, 388,
390, 396, 423, 567

- huslovy: 330, 391, 418, 487

— komorny: 324

— orchestralny: 329, 487

— organovy: 458, 487, 488

— sblovy: 37,79, 322335, 350,372,
418, 487

174-179,
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— verejny: 568

~ violonéelovy: 320

koncertantny princip: 78, 384, 395,
419

koncertantny $tyl:

— ranobarokovy (u Bukofzera con-
certato): 31, 38, 39-46, 89, 109,
111, 122, 128, 130, 131, 134, 140,
143, 145, 146, 148, 311, 322, 452,
498, 504, 514

— neskorobarokovy (u Bukofzera
concerto): 38, 41, 177, 183, 193,
200, 286, 316, 318-370, 383,
391, 393, 394, 395, 405, 421, 423,
424, 444, 457, 460, 468, 469, 482,
486, 487, 528

kontrapunkt: 23,43, 46,77,105,110,
116, 120, 129, 130, 143,172, 178,
182, 191, 197, 198, 200, 228, 233,
239, 254, 337, 354, 357, 367, 374,
392, 406, 439, 442, 449, 453, 482,
507, 525, 540

kontrapunkt

— dvojity: 158, 336, 395, 494, 512

— gravis: 542

— improvizaény: 451

— inStrumentalny: 494

— linearny: 24

— luxurians: 321-370, 426, 440,459,
508, 509, 542

— pohyblivy: 398

- prisny: 401, 406

— staly: 388

— tondlny: 34

kontrastny motiv: 43, 50, 132, 137,
138, 143, 157, 173, 303, 313, 499

konzervatérium: 573

L

lauda: 55, 86, 179, 180
lamento: 90, 163, 227, 328
lesson: 275, 278, 370

licenza: 556

locus

— descriptionis: 548

— notationis: 548

lombardsky rytmus: 49, 80, 527

lutna: 32, 47, 73, 160, 164, 211, 215,
242,245, 247, 532

lutnisti: 112, 121, 150, 163, 214, 263

— francizski: 239—247

loure: 225

M

madrigal: 19, 23, 56, 63, 87, 92, 112,
116, 148, 149, 279, 282, 498, 499,
575

madrigal

— sdlovy: 51

madrigalisti: 112, 236, 540

magnifikat: 96, 164

main dance: 261

masque: 211, 256, 260—268, 270,
272,273, 279, 282, 307, 474, 476

masque

— dvorny: 260, 261, 269

messa di voce: 527, 529, 562

médium:

— vokidlne: 30, 33, 34

— inStrumentdlne: 30, 33, 34

menuet: 225, 439, 468, 469

moteto: 23, 75, 96, 123, 129, 130,
134, 139, 159, 236, 238, 239, 279,
288, 300, 369, 370, 381, 434, 498,
500, 504, 512, 575

mottovy zaciatok: 191, 192, 232, 306,
311, 345, 353, 364, 439, 448

musica

— cubicularis: 17

~ ecclesiastica: 17

— piena: 61

— poetica: 524, 540

~ practica: 524

— reservata: 19, 34

) 657 (

Skenovano pro studijni ucely



VECNY REGISTER

— theatralis: 17
— theorica: 524, 550—-554
— vota: 61

N

nastroje

- bicie: 351

~ dychové: 233, 331, 347, 367, 373,
399, 419, 439, 440, 487, 571

— klavesové: 32, 33,47,70,71, 114,
121, 160, 164, 274, 275, 340, 357,
360, 388, 392, 404, 438, 485, 494,
534

— ornamentdlne: 27, 48, 538, 539

- slacikové: 81, 230, 233, 312, 398,
399, 425, 487, 571

— zakladné: 27, 538, 539

neapolsky akord: 189, 435

ninera: 359

nova kantdta (pozri kantata)

@)

obbligo (pozri prisne formy)

omsa: 24, 96,108,147,238,354,424,
425

omsa

- ciacconova: 108

- parodickéd: 111

- polyfonicka: 110

- polychéricka: 109

opera: 20, 37,50, 121, 144, 147,172,
175, 178, 183, 185, 237, 323, 334,
426, 438, 480, 503, 513, 518, 540,
556—-563, 567,575

opera

- anglicka: 260, 268—269, 306, 462,
463,474, 477, 495

— franctizska: 217-235, 362-—369,
470

— nemeckd: 153, 438—473, 476

— Spanijelska: 255

— talianska: 83, 154, 186—195, 217,
219,311, 381, 338—339, 445, 450,
461, 462, 463, 470,472, 473,377,
481, 575

opera

— baletna: 363, 364, 465

- dvornd: 272, 445, 446, 556, 557,
558, 559, 560

— komeréna: 269, 556, 558, 559

~ komick4: 445, 559, 560

— mestska: 446

— pre stredné vrstvy: 556, 559

— sblova: 559

opera buffa: 93, 194, 350-352, 368,
445,472, 559

opera seria: 190, 344-350, 351,
439-440, 466, 559, 560

opéra comique: 193, 194, 368, 560

oratorio

— volgare: 180, 183

— erotico: 183,477

oratérium: 32, 37, 63, 86, 147, 152,
154,155,172,177,178,179-185,
235, 237, 254, 323, 354, 426, 440,
446, 447, 455, 457, 458, 459, 462,
473—-484, 488, 490, 495, 504, 513,
518, 540, 568

ordinarium omsové: 238, 425

ordre: 359, 360, 361

organ: 26,74,76, 118,119, 137, 155,
170, 250, 251, 252, 253, 258, 274,
286, 301, 333, 340, 374, 385, 391,
398, 399, 400, 417, 429, 449, 451,
458, 488, 490, 532, 534, 574

ornamentika (ozdoby): 32, 40, 48, 85,
110, 160, 173, 215, 223, 242, 246,
247,248, 257, 261, 337, 370, 389,
392, 404, 433, 525, 526, 528—-532

ouvertura: 82, 94, 188, 196,
216—250, 313, 367, 428,439, 471,
507

ouvertira

— francuzska: 235, 301, 327, 357,
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360, 419, 428, 445, 453, 458,471,
472, 485, 486, 487, 507

— komorna: 486

— orchestralna: 418, 419

— talianska: 9293, 342, 348, 349,
471, 508

6da: 288, 299, 304, 307, 476, 571

P

parlando: 62, 144, 176, 187

parodickd omS$a (pozri omsa paro-
dickd)

partie: 375

partita: 71,72,78,163,339,375,401

passacaglia: 66, 279, 309, 361, 377,
395

passacalles: 254

passaggi: 49, 527

passamezzo: 66, 70, 114, 168, 263,
275,279

— antico: 65, 72, 113, 158, 281, 472

— moderno: 65

passepied: 225

pasie: 143, 144, 145, 146, 424, 446,
447, 490, 496, 519

pavana: 69, 119, 166, 167, 168, 243,
248,277

pieseni: 114, 122, 124, 147

pieseii

— duchovna: 123, 160, 287, 304, 491

— chordlova: 150, 151

~ pastorédlna: 88

— polyfonicka: 150

— s generidlnym basom: 147, 150,
151, 195, 266, 438, 447, 501

— sélova: 113, 148

— stroficka: 86, 148, 150, 269, 442

— svetska: 150, 157, 194, 368, 448

— taneéna: 65, 87, 148, 151, 459

- uvitacia: 299, 474

pizzicato: 62, 80, 398

plainchant musical: 238, 239

pochod: 225, 471

polacca: 70

polychodricky styl: 40, 108, 129, 131,
135, 141, 142

polyfénia: 21, 23, 50, 56, 92, 95, 110,
123, 162, 168, 170, 179, 196, 247,
256, 285, 301, 303, 326, 341, 351,
374, 379, 399, 418, 431, 432, 435,
436, 437, 470, 473, 474, 489, 493,
494, 495

portamento: 527, 529

praeambulum: 73, 428

prisne formy (obbligo): 316, 337, 434

prolég: 366, 556

proportio tripla: 45

prima prattica (prvd kompozi¢na tech-
nika): 13, 17, 111, 552

prenos vyrazovych prostriedkov: 69,
530-532

prelidium: 33, 37, 73,159,160~-165,
170, 245, 375, 376, 387, 393, 405,
407, 429, 486, 507, 508—510, 516

prelidium

— organové: 425

punteado: 73

Q

quodlibet: 428

R

rappresentatione sacra: 86

rasqueado: 73

récit: 213, 214, 224, 227

— sblovy: 239, 252

recitativ: 19—23, 35, 50, 65, 80, 95,
96, 105, 144, 149, 151, 152, 174,
175, 176, 179, 182, 184, 185, 190,
196, 210, 214, 218, 220, 227, 230,
264, 269, 273, 307, 352, 354, 365,
366, 383, 422, 424, 439, 466, 479,
492, 498, 499, 503, 504, 508, 514,
518
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recitativ

— accompagnato (sprevadzany)

- 190, 230, 302, 348, 367, 383, 397,
398, 452, 459, 466, 480, 512

— ansamblovy: 92, 445, 459, 481

— afektivny: 265

— operny: 499

— plasticky: 382

- secco: 92, 144,174,175, 187,192,
227,347, 383, 452, 466, 502, 512

— senza basso: 456

— sblovy: 144, 395, 459

regal: 88, 190

rekviem: 370

retirdda: 68

ricercar: 74, 75, 115, 161, 162, 252,
253, 339, 374, 406, 432, 436, 498,
500, 506

ricercar

— figovy: 75

- varialny: 75-77, 254, 340, 378,
405, 501, 517

ripieno: 457

ritornel: 44, 56, 59, 63, 94, 150—152,
175, 178, 190, 195, 222, 233, 283,
329, 339, 349, 407, 444, 457, 460,
490, 510

ritornel

—~ imita¢ny: 89

— in§trumentédlny: 54, 301, 504, 505

— spéjaci: 88

ritornelova forma: 358, 399, 408, 418,
422,511, 514, 515, 516, 517

roh: 347, 367, 419, 421, 424

romanesca: 65, 67, 72, 149, 279, 472

rondeau: 275, 330, 361, 445, 466

rondovi forma: 233, 364, 469, 504

rubato: 50, 74, 163, 500, 527

ruggiero: 65, 71, 72, 78, 142, 149

S

saltarello: 70

sarabanda: 70, 162, 168, 173, 198,

243, 248, 249, 336, 345, 376, 379,
453, 469, 507, 508

seconda prattica (druha kompozi¢nd
technika): 13, 17, 56, 58, 552

seguidilla: 256

sepolcro: 155

serenata: 178, 426, 476, 482

serenada

— pastordlna: 457, 459, 476

siciliana: 397, 456, 461, 469, 487

sinfonia: 55, 59, 78-79, 135, 140,
147, 148, 168, 169, 188, 216, 328,
398, 407, 428, 507

singspiel: 441, 444, 473, 560

skordatira: 170, 171, 373

sonata da camera (komornd): 71,170,
195, 196, 199, 324, 328, 336, 338,
506

sonata da chiesa (chramova): 33, 71,
82, 170, 196, 197, 199, 313, 324,
328, 330, 336, 338, 374, 387, 417,
446, 485, 486, 487, 506, 508

sonata: 71, 75,78,375,408,451, 486,
509, 511

sondta

— ansamblova: 335-339, 501

— ,,enharmonicka“: 83

— huslova: 339, 342, 417, 515, 532

- kontrapunkticka: 169

—~ monotematicki: 510

— pre kldvesové ndstroje: 374, 375

— senza continuo: 79, 81, 200, 417,
436

~ solova: 37, 79, 82, 170, 171, 196,
252, 279, 335, 338, 339, 356, 359,
408, 486, 489, 500, 508

-~ triova: 37, 79, 8183, 170, 196,
252,276, 277, 279, 280, 283, 312,
324, 336, 338, 339, 356, 357, 359,
373, 374, 406, 408, 428, 432, 475,
486, 489, 508

— triibkova: 330

s,sondta-mystéria‘“: 171

sonatina: 165, 389, 507
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sprezzatura: 50, 527

stile antico: 14, 17, 31, 61, 95, 108,
109, 110, 123, 143, 146, 254, 541,
544

stile concitato: 62, 89, 94, 141, 187

stile moderno: 14, 16, 17, 27, 48, 95,
143, 542

stile rappresentativo: 50, 62, 87, 153,
264

style

— brisé: 163, 241, 247,248,251, 360,
408

-~ d’air: 214

stylo

— oratorio: 142

— recitativo: 263, 442

stylus

~ gravis: 17

— antiquus: 312, 334, 354

— luxurians: 17, 318

— modernus: 334, 466

stretta: 512, 514

suita: 160—163, 165, 166, 243—245,
247, 249, 250, 279, 358, 374, 376,
407, 417, 485, 493, 507, 508

suita

— komorna: 419

— orchestralna: 116, 372

— stiborova: 168

— tanec¢na: 71, 445, 486

— variacna: 70, 163, 164, 167, 168,
379, 501, 507

symfénia: 239, 367

styl

— a cappella: 16, 30-32, 61, 111,
143, 144, 148, 542

— barokovy: 448, 511

— buffo: 227, 442

T

tabulatira: 121, 157, 245

tactus: 29, 34

testo: 179, 184

teorba: 47, 245, 276

tedria figlr (pozri figury)

tiento: 253, 254

toccata: 55,73—-74,76,115,118,120,
156, 161, 164, 245, 249, 274, 283,
340, 373, 377, 378, 387, 394, 395,
405, 406, 428, 500, 508

tombeau: 163, 244, 245, 249

tonada: 254, 256

tonadilla escénica: 560

tragédia, lyrickd: 229

tremblement: 243

tremolo: 62, 80, 147, 158, 243, 283,
309, 362, 527, 530

tricinium: 158

trillo: 49, 80, 283, 527

trombén: 44, 78, 81, 139, 140, 190

tribka 170, 239, 304, 324, 347, 398,
530, 532, 540, 570-571

tympany: 167, 170, 239, 398

\'

variacia: 114,118,119, 149,159, 164,
234,376, 418, 485, 515

varidcia

— ciacconové: 501, 506

— figuracna: 279

— choralova: 156,157,158, 159, 160

— kontrapunkticka: 431

— na base ground: 506

— na generalnom base: 342

— organova: 423, 506

— omamentalna: 70, 500

— ostindtna: 498 .

— per omnes versus: 423, 506

— sakrdlna: 158

~ stroficka: 86, 87, 89—90, 107, 149,
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174, 176, 177, 190, 227, 232, 382,  violino piccolo: 419

499, 503 violonéelo: 417, 436, 532
— svetska: 158, 253 virginal: 113, 246
variaCna virginalisti: 71, 112, 114, 119, 241,
— canzona (pozri canzona variatni) 242,244,246, 274
— dvojica: 71, 151, 166, 167, 168, voix de ville: 214
188, 501, 507 voluntary: 274

— suita (pozri suita varia¢n4d)
vaudeville: 214, 234, 351, 368, 472,

560 Z
verset: 74, 159, 164, 250, 252, 274,
377 zarzuela: 255

vers mesuré: 64, 210, 214
vaudevillova komédia: 560

vibrato: 243 Z
villancico: 254, 255, 256
villanella: 55, 63, 148 zalm: 96, 107, 117, 118, 127, 239,

viola (viola da gamba): 80, 170, 216, 257, 285, 458, 459
240, 275, 277, 278, 334, 356,389, zZalm

408, 421, 450, 451, 532 — metricky: 283, 284
viola d’amore: 170, 338, 358, 540 Zalospev: 187, 307
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Préca bola publikovana
r. 1936 v Strassburgu

v sérii

Sammlung musik
wissenschaftlicher
Abhandlungené. 21.

Na margo Bukofzerovej knihy
o barokovej hudbe

PREKLADOM KNIHY MANFREDA BUKOFZERA, PO-
predného amerického muzikoléga nermeckého poévodu, o barokovej
hudbe dostadva slovensky Citatel do nik jednu z najlepSich a najreprezen-
tativnejSich prac zapadnej hudobnej historiografie z konca prvej
polovice 20. storocia. Jej autor sa narodil 27. marca 1910 v nemeckom
meste Oldenburg. Po maturite na gymnéziu Studoval kratsi ¢as pravo, no
Coskoro sa definitivne rozhodol pre hudbu a muzikolégiu ako svoje
Zivotné povolanie a poslanie. Navitevoval Sternovo konzervatdrium
v Berline a $tudoval kompoziciu na Hochschule fiir Musik u Paula
Hindemitha. Hudobnovedné vzdelanie si prehlboval a roz§iroval u ta-
kych osobnosti medzinarodnej nemeckej muzikolégie ako bol napr.
Heinrich Besselerv Heidelbergu, Arnold Schering, Johannes Wolf, Erich
von Hornbostel, Curt Sachs, Friedrich Blume a Hans Joachim Moser
v Berline. Na zdklade dizertacie Geschichte des englischen Diskants und
des Fauxbourdons nach den theoretischen Quellen”, v ktorej sa
predstavil ako badatel nevS§edného nadania a rozhladu, ziskal roku 1936
v Bazileji u Jacqua Handschina doktorat. Po tom, ako sa v Nemecku
dostal k moci hitlerovsky fasizmus, si Manfred Bukofzer — podobne ako
ini predstavitelia seriéznej nemeckej vedy (o. i. C. Sachs, E. Wellesz,
E. v. Hornbostel, Willy Apel atd.) — dobrovolne zvolil osud politického
emigranta. OdiSiel do Ameriky, kde sa r. 1940 stal mimoriadnym
a onedlho riadnym profesorom (ordindriom) hudobnej vedy na Kali-
fornskej univerzite v Berkeley. Vdaka vysokej kvalite vedeckych prac,
organizaénym schopnostiam a v neposlednom rade aj Caru jeho
osobnosti sa Manfred Bukofzer stal nielen neobycajne oblibenym
a uznavanym vysokoSkolskym pedagdgom, ale aj ¢lenom predstaven-
stiev rozliénych medzindrodnych vedeckych spolocnosti a vyhladdva-
nym predndsatefom na kongresoch a sympoézidch. Velky ohlas vzbudili
aj jeho vykony ako dirigenta barokovej opery (Purcell, Schenk, The
Beggar’s Opera). Na jar 1955 vSak, Zial, vaZne onemocnel a 7. decembra
toho istého roku, ako 45-rocny, teda v najzrelSom a najproduktivnejSom
veku predéasne zomrel. Sihrnne sa da povedat, Ze Manfred Bukofzer je
jednym zo spolutvorcov modernej americkej a svetovej muzikolégie,
jednou z osobnosti, ktorym hudobnd veda v USA vdadi za to, Ze sa stala
rovnocennou partnerkou povojnovej eurépskej muzikolégie.
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Manfred Bukofzer okrem dvoch kniZnych pric uverejnil 62 $tadii
a niekolko desiatok kritickych recenzii o rozliénych vedeckych publika-
cidch?. Uviedol sa aj ako kvalifikovany editor diel renesancnej
polyfénie. Hoci mal velmi $iroké a mnohostranné ziujmy — pre
informdciu spomenime, Ze pisal o. i. o dZeze, o $vaj¢iarskom folklére,
o Heglovej hudobnej estetike, o problémoch organoldgie a hudobne;j
vychovy —, jeho najvlastnejSou doménou bola hudobnd historiografia,
a to predovietkym dejiny stredovekej, renesan¢nej a barokovej hudby,
s osobitnym zretelom na hudbu anglickd.

Velkost badatelskej osobnosti Manfreda Bukofzera je danid dvoma
komplementarnymi schopnostami a osobnostnymi predpokladmi. Je to
predovsetkym prenikavy zrak analytika, t. j. schopnost — iste maximal-
ne vycviend a vycibrend $ttidiom u spominanych profesorov — velmi
presne a velmi konkrétne vidief a formulovat problémy, ocividné
nadanie kldst sprivne otizky, ¢im sa celkom prirodzene zvi&uje
pravdepodobnost, Ze na ne dostane adekvatnu odpoved. Bukofzer ako
vedec vychddzal z hlbokého presvedéenia, Ze autentické poslanie
vedeckej prace spociva predovietkym v rieSeni problémov, ktoré
nastoluje vyvin vedy a spolocenska prax, a nie vo vytvarani sice zavie
velmi elegantnych, ale Casto len apriérnych, a teda viac-menej pominu-
teInych tedrii a koncepcii, ku ktorym moZno déjst v empirickych ved4ch
len ex post zhrnutim a zovieobecnenim mnoZstva poznatkov, ziskanych
predchddzajicou badatelskou aktivitou neraz celych kolektivov, ba
i generdcii. Preto u Bukofzera prevazuji skor vedecké §tidie monogra-
fického zamerania, a preto sa v nich najndpadnejsie prejavuje vysoky
stuperi profesionality v nardbani s neraz tazko uchopiteInymi pramefimi
a majstrovstvo historiografickej analyzy a interpretacie. Bukofzerove
pracovné postupy a metédy charakterizuje odbornost par excellence,
filologickd akribia, bravira technik a procedir, no i dokladnost
a systematickost, typickd pre predstavitelov akademickej vedy form4tu
Heinricha Besselera a Jacqua Handschina, ktori vo v§voji mladého
Bukofzera zohrali — sidiac podla metodiky a zamerania jeho pric
— najvyznamnejsiu Glohu. Nielen jeho $tidie, publikované napr. v knihe
Studies in Medieval and Renaissance Music (1950), ale aj kritické
vydanie skladieb Johna Dunstabla, Guillauma Dufaya a i. sveddia
o perfekcionalizme edi¢nej techniky v deSifrovani starych textov
a transkribovani historickych notopisov. To vietko by, pravdaZe, malo
byt u moderného vedca samozrejmé, no $tidie Manfreda Bukofzera
ukazujd aj na dar spravne pristupovat k problémom, nadhodit a konzek-
ventne ich rozpracovat, logicky domysliet, doriesit a urobit vieobecne
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Stylv hudbe,
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OPUS 1985,
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platnejSie zdvery. Aj pre neho si v prvom rade ddlezité faktické
poznatky, ku ktorym dospel a ktoré si vidy prinosom, roz§irujicim
horizont vedy; no nemenej zdvaZné a priekopnicke si i cesty a spdsoby,
ktorymi sa k nim Bukofzer dopraciiva. Stidie ako napr. Caput:
A Liturgico-Musical Study, kde autor podstatnym spésobom priblizuje
genézu tzv. cyklickej omSe ako jednej z najdodleZitej§ich foriem
renesanénej polyfénie, a The Beginnings of Choral Polyphony®, kde
predkladd nové aspekty tykajice sa vyvinu hudby na zaiatku 15.
storodia, si aj vysokou Skolou myslienkovej virtuozity a originality.
Bukofzer v3ak nie je len prenikavy analytik. Analyza, postup, ktory sa
d4 nepresne charakterizovat ako rozloZenie javov na ,,&asti*?, je pretiho
iba stupienok v celkovej pozndvacej procedire, smerujicej k hfadaniu
a restiticii spojitosti a kontextuality. Pozorny &itatel Bukofzerovych diel
je Casto prekvapeny, ba zaskoleny tak spdsobom, akym Bukofzer
objavuje a rekonstruuje hudobnohistorické procesy a siivislosti, ako
i rddom, druhom, rozsahom, no najmi mnohorozmernostou fili4cii. Tu
sa totiZ prejavuje délezitost vzdelania a rozhlTadu badatela, najmi viak
nevyhnutnost rmuzikantského a umenovedného pristupu k ,,objektom*,
pretoZe — ako si Citatel rychle uvedomi — Bukofzer hudbu nerecipuje
len zrakom a intelektom, ale predovietkym sluchom ako oZivenu, &
aspofi vnitorne znejicu. Odkazy na pramene, literatiru, edicie,
symboly, porovndvacie notové priklady, tabulky, skriatka vietko, &o
sprevddza poctivii vedeckd pracu, nie je samoiéelnym ciefom alebo
prejavom uceneckého exhibicionizmu, ale prostriedkom, ktory pom4ha
pribliZit sa k znejicej hudbe. A tu opit musime konStatovat: sluchova
skisenost Manfreda Bukofzera mé rddovo tie isté dimenzie ako jeho
vedeckd erudicia. V jeho fenomendlnej hudobnej pamiti boli uloZzené
stovky a stovky rozmanitych skladieb, nie v8ak iba ako mnoZina
skatalogizovanych diel, ale takpovediac s rodokmeriom ich ,,predkov*,
»potomkov* a ,,pribuznych* ré6zneho stupna!

Vsetko, ¢o sme povedali, plati v plnej miere aj o jeho knihe Hudba
v obdobi baroka, ktora vysla po prvykrat v USA roku 1947 a ktor4 je
nepochybne vrcholnym dielom Manfreda Bukofzera, vtedy este len
37-ro¢ného, ale uz vedecky vyspelého a tesiaceho sa velkej vaZnosti.
Kniha o barokovej hudbe ¢i o hudbe barokového obdobia nie je ani
uéebnicou, ani priru¢kou. Pravda, je napisand velmi jasne, zrozumitel-
ne, ba d4 sa povedat, Ze — ako vSetky Bukofzerove vedecké price
~ putavo a zaujimavo, bez dlhych a komplikovanych siiveti, predsa viak
predpokladé do istej miery orientovaného ¢itatela. Predpoklada obo-
znédmenost s problematikou, terminolégiou a zdkladnymi umenovedny-
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mi a hudobnohistorickymi kategériami a s termini technici. Strune by
sme mohli podstatu Bukofzerovej knihy o barokovej hudbe vyjadrit tak,
Ze je to pdvodnd syntetickd vedeckd prdca, ktorej zdklad netvoria iné
knjhy a Stidie o barokovej hudbe ¢i hudobnej kultire barokového
obdobia — &o samozrejme neznamend, Ze by Bukofzer odbornid
literatiiru o skimanej problematike azda zanedbal &i podcenil — ved
Bibliografia dokazuje opak —, ale tvori ju predovietkym sama barokovd
hudba, t. j. diela z obdobia cca 1600—1750. MéZeme ist este dalej
a kontatovat, Ze v muzikologickej spisbe existuje naozaj mélo knih
syntetického zamerania, ktoré by boli koncipované na take;j irokej, no
zdroveil aj hlbokej znalosti samotnej hudobnej tvorby. Pramennd
zékladiia Bukofzerovej knihy o barokovej hudbe je neuveritelne
obsiahla — na jej strankach defiluji stovky skladieb od najvyraznej$ich
predstavitefov hudobného baroka aZ po diela ddvno zabudnutych
kniZnych autorov, resp. autorov lokéilneho & regiondlneho vyznamu,
vzicne tlae, unikdtne rukopisy, ba aj kuriozity roztrisené v rozliénych
verejnych i sikromnych kniZniciach v mnohych krajindch sveta. Okrem
nich aj kritické edicie, antoldgie, teoretické spisy, komentére, literattira
a pod. Tieto ,,materidly* viak nie sii len zaregistrované, zdokumentova-
né, skatalogizované, resp. roztriedené akoby ad ilustrandum nejakych
téz, vlastnych & prevzatych tedrii & konceptov. Citatel si uvedomi, Ze
toto velké mnoZstvo pramertiov je spracované perfektne a in extenso, Ze
Bukofzer to, Comu sa hovori barokov4 hudba alebo hudba barokového
obdobia ~ v zmysle stihrnného pojmu — velmi déverne a podrobne
poznd a Ze tito knihu napisal na zdklade skuto¢ne intimneho zaZitia jej
fenoménu. Inymi slovami, Bukofzer uplatiiuje — velmi désledne
a principidlne — metédu stylovokriticki, aj ked nie celkom v zmysle,
v akom ho okolo roku 1910 proponoval v knihe Der Stil in der Musik
viedensky profesor Quido Adler. Predmetom jeho zdujmu je vyvin
foriem a druhov barokovej hudby, ich estetickd podstata a umeleckd
vypoved. Skiima ich z hladiska vyvinu harménie, kontrapunktu, faktiry
a usiluje sa postihniit Specifickost barokového hudobného §tylu (no
neuzatvara sa ani pred hudbou, ktor4 sice vznikala v barokovom obdobi,
ale nie je slohovo ¢isto barokova) ako velmi heterogénneho, mnohovrs-
tvového, vnitorne bohato horizontélne i vertikdlne ¢leneného hudob-
nohistorického javu, ktorého podstatu tvori — po prvykrat v historii
eurépskej hudby — vyjadrenie citov, emdcii a tzv. afektov, & uZ je
médiom Iudsky hlas alebo instrumentum musicum.

Podstatou a zmyslom Bukofzerovej knihy o barokovej hudbe je viak
viac neZ kumulécia a exegéza materidlu samého osebe, t. j. odhalovanie
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$pecifickosti a prenikanie k vypovediam jednotlivych diel, je nim
naértnutie celostného obrazu vyvinu hudby a hudobnej kultiry v tomto
obdobi, teda sledovanie suvislosti, rozli¢nych trendov a pridov, premien
a vztahov, a hlavne vystup k uréitému nadhladu. KedZe Bukofzerovi
evidentne ide o substanciu barokovej hudby, zameriava sa prakticky
vyluéne na situdcie, ktoré vznikali v najexponovanejsich krajindch,
predovietkym v Taliansku, Francizsku, Anglicku a Nemecku, pritom
z Tahko pochopiteInych dévodov problematike anglickej hudby v ro-
koch 1600—-1750 venuje — nie na §kodu veci — viac miesta ako je tomu
v inych pracach tohto druhu.

Architektonick4 klenba knihy, ktord sa za¢ina ivodom do teoreticko-
metodologickych problémov, tykajicich sa disolicie §tylovej jednoty
renesancnej hudby, problémov porovnania hudobného prejavu rene-
sancie a baroka a problémov periodizicie hudobného baroka (kap. 1), je
opreta o chronolégiu od tzv. raného k neskorému baroku (kap. 2—9), od
zaliatkov tzv. koncertantného stylu (G. Gabrieli) az k Bachovi
a Hindlovi, pricom ndplii knihy tvori — ako sme sa uZ zmienili — nacrt
historie $tylu ako histérie hudobnovyrazovych prostriedkov, kompozi¢-
nych technik, foriem i ,,Zdnrov* s hlavnym zretelom na ich vnitorni
vyvojovii sivislost a koherenciu, ktoré si neustdle pripominané,
spritomfiované a zddOraziiované, a to nielen verbilne, ale aj velmi
ndzornymi konkrétnymi faktmi a prikladmi. Posledné tri kapitoly
(10—-12) predstavuju isté zhrnutie a zovieobecnenie poznatkov ziska-
nych $tidiom pramefiov i literatiry. St to state o probléme formy
v barokovej hudbe, o hudobnom mysleni barokovej éry a o socioldgii
barokovej hudby. Ako vidime, uplatiiuje sa tu klasickd induktivna
met6da, postup od jedineéného a zvlastneho k vieobecnému, metdda,
ktord mé prave v anglosaskej vede od &ias F. Bacona velku tradiciu
a pomocou ktorej sa aj Bukofzer pribliZuje k determinécii hudby.
Metdda stylovokritickd, interpretovand v neortodoxnej ,,empirickej‘
verzii, vyustuje do kultiurnohistorickej metddy a vedie k pochopeniu
hudby ako kultirno-spolocensky, v istom zmysle slova dokonca (aj
podla Bukofzera) triedne uréeného javu. Hoci spominané teoretické
kapitoly na zadiatku a na konci knihy tvoria iba neceld pitinu textu,
spOsob, akym si napisané, ukazuje, Ze Bukofzer nie je len ,,empirik*
a nie je ani — ako by sa azda zavSe zdalo — privrZzenec imanentisticke;j
koncepcie dejin hudby. Nie je ani pozitivista spokojny s kon$tatovanim
skutoénosti, ale historik dprimne a poctivo hfadajici za faktmi podstatu
a zmysel hudobnohistorického procesu. Uvedomoval si — a vtom sa do
istej miery pribliZuje k marxistickej interpretécii kultirnych dejin — Ze
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vypatranie odrazu spoloéenskej skuto¢nosti v jednotlivych hudobnych
dielach je neobylajne tazké, ba asto priam nemoZné, no v systéme
historicky konkrétnej hudobnej kultiiry ako celku sa reldcie medz
roznymi formami spolo¢enského vedomia mdZu objavit velmi zreteIne
a plasticky. Azda sa nedopustime neprimeraného prirovnania, ak
zdkladné érty Bukofzerovej koncepcie hudobného baroka vysvetlime
podla principu tézy, antitézy a syntézy: na zaciatku vyvoja bola reakcia
monodistov (antitéza) na star$iu frankofldmsku polyféniu (téza), aZ
nakoniec v tzv. kontrapunkte luxurians, t. j. polyfénii, spocivajicej na
funkénej harmonii, nastava ,,zliéenie* (syntéza) dvoch pévodne kon-
tradiktickych principov hudobného myslenia na vy$8ej Grovni. Bukofze-
rovi shiZi ku cti, Ze sa mu tento vySe 150-ro¢ny, neoby¢ajne dynamicky,
zloZity, ba v mnohom vniitorne protire¢ivy vyvojovy proces podarilo
rekonstruovat mimoriadne plasticky, presvedcivo a plnokrvne. Vyznam
a miesto Bukofzerovej knihy o barokovej hudbe je vo vyvine hudobné-
ho dejepisectva neobyéajne velky. Nespoliva len v tom, Ze konetne
uviedla do anglo-americkej (a tym v istom zmysle spitne aj do
eurpskej) muzikol6gie barok ako plnopravnu hudobnohistorickd
kategoriu®, ale 7e de facto sa fiou otvdra nové etapa v badani a stdva sa
vychodiskovou bazou vietkych dal§ich vyskumov ako priklad muzikolo-
gicky komplexného pristupu.

Bukofzerova kniha, ako koniec-koncov kaZdd vedecka préca, nesie
pedat prostredia a &asu, v ktorom vznikala. In4¢ to ani nemdZe byt.
Odzrkadluje (ale aj prekondva a reviduje) stav vednej discipliny,
prebéddanost pramefiov i beZné ndzory na to, ¢o je v barokovej hudbe
podIa vtedaj$ich hodnotiacich kritérii podstatné a rozhodujice. Toto
azda vysvetli, pre¢o sa Bukofzer zameral len na tzv. velké hudobné
kultiry, na taliansku — nesporne najiniciativnej§iu —, franciizsku,
anglicki a nemeckii hudbu, a odhliadol od hudobnych kultir menSich
stredo- a vychodoeur6pskych ndrodov. Nezabiidajme, Ze kniha, vydand
roku 1947, vznikala za vojny a autor nemal pristup napr. do &eskych
a polskych kniZnic a archivov. IsteZe, Viadimir Helfert a Jan Racek
publikovali svoje vyskumy o ¢eskom hudobnom baroku uZ v tridsiatych
rokoch, ale o ozajstnom komplexnom pristupe k problematike stredo-
a vychodoeurdpskeho baroka sa da hovorit aZ po roku 1945. Dokumen-
tuji to price Vincenca a Theodory Strakovcov, Rudolfa Pecmana,
Tomislava Volka, Jifiho Sehnala, Jaroslava Buigu, Jana Koubu a i.
Ich knihy a $tadie Bukofzer nemohol poznaf, ani produkciu pol-
skych muzikolégov (H. Feichta, A. Chybinského, Z. Stwejkovského,
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J. Wecovského, Zofie a Jana Steszewskovcov a i.), nehovoriac o vysled-
koch badania na Ukrajine, v Rusku, Rumunsku, & Juhoslavii. (Doplnky
k bibliografii, ktoré vypracovala redakcia slovenského vydania, si
oznadené hviezdi¢kou.)

Znalost tychto vyskumov by zaiste otvorila nové perspektivy, rozsirila
by uhol zdberu, vyprovokovala by k redistribicii akcentov a pod. Kolko
novych poznatkov o minulosti hudobnych kultir stredo- a vychodoeu-
répskych narodov bolo predloZenych napr. len na kongresoch Musica
antiqua Europae orientalis, ktoré sa od roku 1967 pravidelne v trojro¢-
nych intervaloch usporadivaji s velkou medzinidrodnou G¢astou v pol-
skej Bydgoszci, na kolokvidch v Brne a na kaZdoro¢nych konferencidch
Hudobné tradicie Bratislavy (roku 1985 o bratislavskom hudobnom
baroku)! Sti¢asnd muzikoldgia, ktorej mottom je o. i. aj univerzalizmus,
t. j. prekonanie tradi¢ného, europocentrizmu s jeho jednostrannym
sistredovanim sa na tzv. zdpadoeurépsku hudbu ako uréity predvoj,
nemoZe nebrat na vedomie, Ze napriklad bendtska polychéria, ktorou sa
barokova éra zadala, prenikla nielen do polskych a spi§skych miest, ale
Ze princip viaczborovej faktiry uplatnili — ako to ukézala sovietska
hudobné historicka N. Gerasimovovd-Persidskd — v 17. storoéi aj
niektori ukajinski skladatelia. Bukofzera by iste veImi zaujimalo, Ze
Schiitzove skladby naozaj predviedli v Moskve, a akd bola skuto¢na
iloha napr. duchovnej piesne v ndrodnych reciach u ziapadnych
Slovanov. K novému obrazu euré6pskeho hudobného baroka nepochyb-
ne patri aj znalost inftrumentélnej kultiry, dokumentovanej v pamiat-
kach ako Vietorisova tabulatira, Uhorskd zbierka a takisto znalost
barokovej Tudovej pastorely. Nazddvame sa, Ze autori syntetického
diela o barokovej hudbe, ktoré raz v budiicnosti bude napisané, sotva
budi moct obist skutoénost, Ze na Slovensku, teda v krajine leZiacej dost
daleko od tradiénych tzv. centier, posobili majstri typu Jdna Simbracké-
ho a Jozefa Pantaleona Roskovského. Hudba tychto krajin a ndrodov uz
ani pre zdpadného bddatela nie je lexiko- ¢i bibliograficky tidaj, ale
znejica realita, dokumentovand ediciami a gramofénovymi nahrav-
kami!

Samozrejme, ani vyskum tradinej eurdpskej hudby, t. j. hudby
spominanych tzv. velkych centier, sa nezastavil. Sti€asnost nepochybne
charakterizuje vz dlh$i &as trvajici velky zdujem o fenomén starej
hudby, snaha integrovat hudbu predbachovského obdobia — renesané-
ni i predrenesanéni polyféniu, in§trumentélnu hudbu, tzv. gregoridnsky
chordl, no i spevy byzantskych a orientdlnych repertoirov — do
kultirneho povedomia pomerne $irokého okruhu prijimatelov. Motivy
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a mechanizmy oZivenia tzv. starej hudby s, prirodzene, velmi rozmani-
té, ich ambitus siaha od komer&no-konjukturdlnych podnikani aZ po
strategické zamery kultirnopolitické; ich vysledok je zdplava publikécii,
nét, gramofénovych platni, videokaziet, §tadif, ¢ldnkov, konferencif
a pod. o rozli¢nych problémoch, aspektoch barokovej hudby. Mnozstvo
toho, ¢o modernd muzikolégia produkuje a predkladd o kazdej
z jednotlivych parcidlnych tém, je obrovské. Existuji naStastie biblio-
grafie, ktoré umoZfiuji pomerne dobre sa orientovat v materidloch
(napr. medzinarodny projekt RILM — Reportoire Internationale de la
Littérature Musicologique, realizovany s podporou UNESCO), no aj
tak je nad sily jednotlivca, aby sa zmocnil celej produkcie o hudobnom
baroku, najmid ak uvidZime, Ze vniknutie do problematiky dnes uz
predpoklada sledovat aj stav vyskumov pribuznych vednych disciplin
- literdrnej historie, dejin vytvarnych umeni, filozofie a pod. Napriek
tomu nebude celkom neuZito¢né, ak pripomenieme aspoit niektoré
podla nasho ndzoru najzdvaZnejsie syntetické prace o barokovej hudbe,
ktoré st pomerne pristupné aj u nés, ktoré vznikli a boli vydané po
Bukofzerovej knihe a ktoré, hoci sa rozsahom, zameranim, metodol6-
giou a pristupom k problematike velmi odli§uji, maji jeden spoloény
znak: nevznikli bez infpirdcie Bukofzerovou knihou o hudobnom
baroku. Uvadzame ich v ¢asovom poradi.

Na prvom mieste treba spomenif prispevky nemeckého muzikoléga
Friedricha Blumeho, o. i. vydavatela doteraz najvic&Sieho encyklopedic-
kého projektu Musik in Geschichte und Gegenwart. Prave do MGG
Blume vypracoval rozsiahle sithrnné heslo Barock (zv. 1, Birenreiter
1949-51, ods. 1275—1338). Heslo — vlastne rozsiahla a podrobna
vedeckd $tiidia — vySlo aj osobitne v publikicii Epochen der Musikge-
schichte in Einzeldarstellungen (1 vyd. Birenreiter 1974). Dalsie
zdvaZné ¥tudie synteticko-zovieobeciiujiceho zamerania (napr. Die
Musik des Barock in Deutschland — pbdvodne takisto heslo v MGG,
Begriff und Grenzen des Barock in der Musik, Johann Sebastian Bach im
Wandel der Geschichte a pod.) vys§li sithrnne v diele Friedricha Blumeho
Syntagma Musicologicum Gesammelte Reden und Schriften Herausgege-
ben von Martin Ruhnke, Birenreiter 1., II., 1963, 1973).

Ak kniha Rolfa Dammanna Der Musikbegriff im Deutschen Barock
(K6in 1967) je obsiahlym traktitom o filozoficko-metafyzickych
zékladoch teérie hudby, videnej prizmou autorov typu Michaela
Praetoriusa a Athanasia Kirchera(a pravdaZe mnohych dalSich, SirSiemu
publiku zndmych len z knih), potom kniZo¢ka Clauda Paliscu, profesora
Cambridgeskej univerzity (Mass.) Baroque Music (New Yersey, USA
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1968) ma byt struénym ivodom do najdélezitejsich foriem a kompozi¢-
nych technik barokovej hudby, kli¢om na pochopenie barokového
hudobného Stylu auditivnou cestou. Na okraj muzikologickej literatiry
o barokovej hudbe z konca Sestdesiatych rokov treba spomenif
esejisticky koncipovani pracu Musique du Baroque od Rémyho
Strickera (Gallimard 1968). Kniha nevelkého rozsahu je zamerana na
postihnutie estetickych principov barokovej hudby, autor pracuje
s aforizmami a metaforami. O nieco star§ia nemecka kniZzka Wolfganga
Boettichera Von Palestrina zu Bach (Stuttgart 1959) ma sice pribliZne
rovnaky formédt a pocet stran (170), no predstavuje skor velmi
fundovany — miestami aZ privelmi koncentrovany — S$tudijny text
s dobrou faktografiou a starostlivo vypracovanou bibliografiou.
Prehlad syntetickych diel o barokovej hudbe z pera zdpadnych autorov
uzavrime dielom saarbriickenského profesora Wernera Brauna Die
Musik des 17. Jahrhunderts (Wiesbaden 1981), ktora vy$la vrade Neues
Handbuch der Musikwissenschaft (Band 4) pod redakciou Caria
Dahlhausa. 386-stranovi kniha velkého formétu nielenZe predstavuje
zhrnutie poznatkov o hudobnom Zivote a hudobnej tvorbe 17. storotia,
ale aj pokus o nadrtnutie jeho duchovnej tvare, zamyslenie sa
— v kapitole Zeitraum und Zeiteinheiten — nad vSeobecnej$imi
otdzkami filozofie dejin hudby. Fakt, Ze spominany rad rozdeluje dejiny
hudby podla storofi — teda podla kvéizi samocinného plynutia ¢asu — je
pre hudobnohistorické myslenie ¢asti zdpadnej muzikolégie velmi
priznaéné”.

Hudobna historiografia socialistickych krajin sa sistreduje predovset-
kym na vyskum dejin ndrodnych hudobnych kultir a na rieSenie
problémov marxistickej hudobnovednej metodolégie. Désledkom roz-
voja vedeckého badania je nielen @¢ast na rozli¢énych medzinarodnych
projektoch®, ale aj vznik niekolkych zaujimavych a priekopnickych
pric, dotykajucich sa aj eurOpskeho hudobného baroka. Z nich si
nemozno nev§imnaf — pokial mame na mysli najnovsiu tvorbu
— kolektivnu pracu autorov NDR Musikgeschichte-Ein Grundriss, Teil
I (Leipzig 1984), kde v stati Musikkultur im Zeitalter des feudalen
Absolutismus und der ersten biirgerlichen Revolutionen (s. 115—-234) sa
z pozicie metodolégie historického materializmu hovori o obdobi
oznalovanom beZne ako barok. Iny autor z NDR, Heinz Alfred
Brockhaus v knihe Europdische Musikgeschichte Band 1. Europdische
Musikkulturen von den Anfiingen bis zur Spdtrenaissance, Berlin 1982,
2. vyd. 1985, sa baroka dotyka v kapitole Europdische Musikgeschichte
in der Epoche friihbiirgelicher Revolutionen (etwa 1320-bis 1648) na
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s. 375—-749. Renesancia podla toho zrejme trvala aZ do skon¢enia
tridsatroénej vojny.

Z novsej Ceskoslovenskej literatiiry treba vyzdvihniit sice nevelki, ale
obsahovo cenni a navy$e velmi zrozumitelne a prehladne koncipovanii
kniZzo¢ku Jana Koubu ABC hudebnich slohii — Od raného stfedovéku
kJ. 8. Bachovi(Praha 1982), ktori treba odporudit ako najlepsi ivod do
$tiidia obdobi zhriiovanych dnes beZne do pojmu ,stard hudba“.
Z celého 160-stranového textu autor venuje baroku 52 strén, teda skoro
tretinu. O barokovej hudbe v Cechéch zasvitene informuje v publikécii
Hudba v éeskych déjindch — od stfedovéku do nové doby (kolektivna
praca spracovand pod vedenim Viadimira Lébla, Praha 1983, 460 strédn)
prispevok Jifiho Sehnala Pobélohorskd doba (s. 145—~209), a o pome-
roch na Slovensku zasa prislu$né kapitoly 1. zvizku Dejin hudobnej
kultiry na Slovensku (Bratislava, OPUS 1984).

Kniha Manfreda Bukofzera vysla po prvykrit roku 1947, a napriek
tomu, Ze badanie v jednotlivostiach i v tom, ¢o by sme mohli nazvat
metodologickym pristupom pokro¢ilo od tych ¢ias dalej, ostdva neustéle
aktudlna a podnetnd. Histéria jej hodnotu spolahlivo preverila a overila.
Dnes ju zaradujeme medzi klasické diela modernej hudobnej vedy.
Vzhladom na vysoki mySlienkovi troveii, velké mnoZstvo novych
poznatkov, ktoré si tu po prvykrat synteticky publikované, a na novy
sp6sob pristupu k nim, nové koncepéné spracovanie a v neposlednom
rade i pre muzikantsky zanietené podanie latky a problémov m4 na to
plné pravo. V eurdpskej a americkej hudobnej interpretécii zaujima
Bukofzerova kniha asi také miesto ako napr. Handbuch der Musikge-
schichte vydand Guidom Adlerom (1. vyd. 1930), The Rise of Music in
the Ancient World East and West Curta Sachsa(1943) alebo monografia
Alberta Schweitzerao J. S. Bachovi (1908). Netreba do pismena stihlasif
so vietkym, €o je v nej napisané, ale treba ju povaZovaf za trvali
hodnotu a nasledovaniahodny priklad tvorivého myslenia, muzikologic-
kého a muzikantského. Je dielom &loveka, u ktorého sa vedeckd
erudovanost spdja s hudobnickym citenim. Je napisand pekne a kultivo-
vane a 0. i. aj preto sa k nej bude i slovensky ¢itatel vracat. Pre poutenie
aj pre radost.

Richard Rybari¢
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