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UvVOD

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

T4to kniha je uréend pre studentov a milovnikov hudby; jej
ciefom je oboznamit ich s jednym vyznamnym obdobim
hudobnych dejin a pomdct im osvojit si historické chapanie
hudby vo vSeobecnosti, bez ktorého nemozno barokovi
hudbu celkom docenit a obIubit si ju. Ak maja dejiny hudby
znamenat Cosi viac nez len zdujem o minulost a jej vyznam,
musime ich vidiet ako dejiny hudobnych Stylov, a tie zasa
ako dejiny myslienok. Myslienky, na ktorych sa zakladaju
hudobné $tyly, moZno objavit iba prostrednictvom skutoc-
nej $tylovej analyzy, v ktorej sa hudba rozloZi na malé
&iasto€ky, aby bolo vidno, ako sit hudobné prvky pospajané,
¢im sa dosahuje ich zvlastny ucinok a v ¢om spociva rozdiel
medzi zdanlivo podobnymi faktormi. Takédto analyza je
historickd i ,,technologicka‘ zaroven a krasu povazuje za
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'samozrejmost. Autori, pre ktorych pisat o hudbe znamena
iba produkovat elegantné varidcie pomocou Sikovne vybra-
nych adjektiv, budi asi veImi prekvapeni, ked zistia, Ze
v tejto knihe sa slovo ,krasny* vObec nevyskytuje. Jej
cielom nie je vysvetlovat veci samozrejmé, ale objasnit
Specificky hudobné prejavy barokového Stylu. Takéto vy-
svetlenie sa zdkonite opiera o slovd, no treba si jasne
uvedomit, Ze slovami sa estetickd skisenost z pocivania
hudby neda zreprodukovat, a uZ vdbec nie nahradit.
Predpokladame, Ze Ccitatel je dOverne oboznameny so
zakladmi hudby, i ked kniha nie je uréena pre odbornikov
a nenapisal ju vlastne Specialista na barokové obdobie. No aj
Specializovani muzikolégovia tu ndjdu niekolko novych
faktov, interpretacii a mnoho prikladov, ktoré zatial neboli
publikované. Usporiadanie materidlu sa odchylilo od zvy-
¢ajného postupu tym, Ze kniha nie je zostavena ako
chronologicky sled faktov. Hlavnym principom organizaicie
bol §tyl a jeho rozmanité prejavy. Druha az deviata kapitola
su vlastnymi dejinami barokového Stylu. Prva kapitola a tri
posledné sii prehfadom dopliiajicim predmet knihy: prva sa
zaobera celkovym porovnanim renesancného a barokového
$tylu, tri posledné skiimaj\ aspekty formy, tedrie a sociol6-
gie, ktorymi sa dejiny hudby zaoberajia len veImi zriedkavo.
Niektoré kapitoly boli uZ zverejnené v cykloch prednéasok na
Chicagskej univerzite v roku 1945 a v prednaskach pre
Severokalifornsky konvent Americkej hudobnovednej spo-
lo¢nosti v roku 1946.

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

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

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

Berkeley, Kalifornia Manfred F. Bukofzer
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PRVA KAPITOLA

HUDBA RENESANCIE
VERSUS HUDBA BAROKA

Rozpad stylovej jednoty

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

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

tohto terminu pozri
Specidlne ¢islo

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

HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Stylova konfrontacia renesancnej
a barokovej hudby

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

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

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

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

Tak treba

chdpat aj termin
predtondlny.

HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

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

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

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

) 29 (

Skenovano pro studijni ucely



HUDBA RENESANCIE VERSUS HUDBA BAROKA

V obdobi prechodu z renesancie do baroka ziskali vSetky
prvky hudobnej struktary nové Specifické vlastnosti, a to aj
vtedy, ak niektoré boli spolocné pre oba Styly. Kedze
jednotlivé prvky zaviseli od $truktury celku, kazdy z nich
nadobudal novy vyznam, ako sa ukazalo v suvislosti
s vyuzZivanim disonancie, funkciou basu, mel6die, harmoénie
a rytmu.

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

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

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

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

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

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

Vsetky hlasy st rovnocenné

Diatonicka melodika
malého rozsahu

Modalny kontrapunkt

Intervalova harmonia
a intervalové narabanie
s disonanciou

' Akordy st vedlajsim pro-
duktom vedenia hlasov

Akordické postupy sa pod-
riaduji modalite

Rovnomerne plyntci rytmus
reguluje tactus

Specifika interpretaénych
medii sa nerozliSuje, spev
a nastroj su zamenitelné

Barok
Dve techniky, tri Styly

Emotivne stvdrnenie slov,
absolutizmus textu

Polarita krajnych hlasov

Diatonicka a chromaticka
melodika velkého rozsahu

Tonalny kontrapunkt

Akordicka harmodnia
a akordické narabanie
s disonanciou

Akordy su samostatnymi
jednotkami

Akordické postupy sa pod-
riaduju tonalite

Extrémy v rytme, volné de-
klamécia a mechanicka
pulzacia

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

Jednotlivé fazy vo vyvine
barokovej hudby

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Zaciatky koncertantného Stylu: Gabrieli

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

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

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

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

a neskorym
barokovym vyznamom
terminu concerto,

z hladiska dolezitych
Stylovych rozdielov
bude zrejme vhodné
pouzivat termin
concertato

pre rany barok
atermin concerto
vyhradit pre

samotny koncert.

(V slovenskom
preklade

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

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

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

Giovanni Gabrieli:
Timor et tremor

RANY BAROK V TALIANSKU

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

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

Andrea Gabrieli:
Timor et tremor

(4)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(History of Music

in Performance)
poddvaji chybny vyklad
tohto terminu.

RANY BAROK V TALIANSKU

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

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

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

Luzzaschiho Madrigali per cantare e sonare pre jeden az tri
hlasy (1601) si typické pre tendencie, smerujice k tvorbe
pre maly pocet hlasov, aj ked st napisané v konzervativhom
style. Jeho zbierka znamena prechod od polyfénie k moné-
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Priklady
vKinkeldey, O.:
SIMG, zv.9;
GMB, ¢.166;

Wolf, J.:
Music of Earlier Times,
& 48.

(11

Vo vytlacku
jeudany rok 1601
podlastarého
kalendéra.
Priklady pozri
vICMI, zv. 4,
aHAM, & 184,

(12)

Pozri bibliograficky
zoznam monodickych
publikdciiin:
Ambros, AW,

(red. H. Leichtentritt):
Geschichte der Musik,
zv.4.5.777.

Opravy a dodatky
pozriv:

Eugen Schmitz,
Jahrbuch Peters,
1911,s.35

adalej.

( 13)

Steffaniho
Affettiamorosi(1618)
znovu vydal Chilesotti,
Biblioteca

di rarita musicali,

zv.3.

RANY BAROK V TALIANSKU

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

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

Ak sa dielo skladatela
vyskytuje

v kompletnom vydani,
nebudeme k jednotlivo
vydanymdielam
uvadzat

nijaké odkazy.

V takychto pripadoch
pozri zoznam
vydanivdodatku.
Neddvno sanalo
anonymné

Lamento d’Erminia
(vrukopise
obsahujicom

aj Ariadnin narek),
ktoré Torrefranca

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

(Priklad . 3)

Saracini:
Monddia Tu parti

RANY BAROK V TALIANSKU

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

Peri bol zrejme jedinym z ranych monodistov, ktorého
mdZeme porovndvat s Monteverdiho vzneSenym mon