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UVOD

Ak by sme sa chceli pevne pridfzat’ etymoldgie a vychadzat’ len z historickych
dochovanych faktov, boli by sme niteni urobit’ ti najnemoznejSiu vec: za zrod
barokovej hudby vyhlasit’ oni ,,paméatni® premiéru opery Hippolyte et Aricie, ktora sa
konala v Parizi v oktobri roku 1733. Bol to prave Jean Philippe Rameau - autor opery,
ydistillateur d’accords baroques”, aby sme citovali Rousseaua, ktory hojnym
pouzivanim disonancie, nezrozumitenostou melodiky atiez udajne Castou zmenoun
toniny a rytmu priam prinutil istého intelektualneho nadSenca k tomu, aby nad jeho
operou podla vsSetkého po prvy raz vyrickol v suvislosti s hudbou onen fatalny
analyticky sud alla ,,du barocque “ [22] (Mercure de France in May 1734).

Samozrejme, musime odliSovat bezné adjektivum baroque (baroque fr.=
bizamy, zvlastny) od sihmného pojmu oznadujuceho v retrospektive celi jednu
epochu. Slovo baroque ma svoj povod v portugalskom barocco, ¢im sa oznaCovali
v klenotnictve od 16. storoCia perly nepravidelného tvaru. Toto oznacenie bolo bezné
v nepatrnych modifikaciach aj v Spanielsku a v Taliansku. Aplikacia tohoto terminu
v oblasti umenia ma velmi zauwjimavu historiu, ktorou sa dopodrobna zaoberat’ by
znamenalo odboc¢enie od ustrednej témy. Isteze mézeme oznalenie ,,barokova“ hudba
pouzivat’ aj v jeho, povedzme, pvodnom zmysle slova pre o€ividna ,nepravidelnost™
v hudbe manierizmu. Nepravidelnost’ vzhl'adom k ,,dokonalému” umeniu renesancie,
ktoré sa snazilo verne kopirovat’ prirodu. Umelec renesancie sa snazil byt tvorcom
objektivity, zatial’ ¢o umelec manierizmu a baroka uz nepouzival ako kontrolu zrkadio,

ale svoj vlastny svet, ktorého realiec manifestoval Castokrat nevSednymi figirami



a bizamymi suzvukmi. Stdva sa tak umelcom tvoriacim podla vlastného kanonu.
Tymto priclomom sa otvaraji novodobé dejiny hudby.

Je podstatny rozdiel medzi zrodenim terminu ,barokova hudba“ a zrodenim
barokovej hudby samotnej. Samozrejme Ze oznaCenie ,barokova hudba“ v zmysle
Stylového obdobia vztahujiceho sa k celej jednej epoche, mohlo vzniknat’ az ovela
neskor na zdklade dokladného studia a tieZ v snahe vychadzat' z ,,univerzalnej” tedrie
baroka ako umeleckého Stylového obdobia. Otazka jej zrodu je v skutoCnosti
nespravne polozena, hoci zamerne, pretoZe len tak je mozné nastolit’ nasledujice
problémy:

1. Kazda otazka zrodu celkom spravne predpoklada konkrétny fenomén. Hned’
na zaCiatkn ma byt vSak zrejmé, Ze barokova hudba je ztohto hladiska vlastne
utépiou. Preto by bolo nerozumné abezvyznamné sa snazit' o presné urCenie
fiktivneho Casového okamziku, vktorom sa zrenesanCnej hudby stala hudba
barokova. Nema zmysel sa priet’ oto, ¢i ma pravdu Bukofzer alebo Clercx, ¢o do
presnej periodizacie barokového Stylového obdobia ajeho vyvojovych etap. Pojem
»barokova hudba“ je vSeobecny ahoci nie je fenomenalny, na zaklade konvencie
suhrmne odkazuje na cely stbor uz skutonych fenoménov. Tie je potom mozné
postrehnut’ a ,,odhalit™ v ich poéiatkoch a priinach. Ale aj v tomto pripade musime
byt obozretni a vyhnit' sa priliSnému zjednoduSovaniu a snahe ucebnicovitého
»Skatulkovania“. Teda tych postupov, ktoré si uz dopredu vytyCia vysledok, ¢o je
potom hlavnym kritériom vyberu fenoménov hodiacich sa do chcenej mozaiky
celkového vzhladu. Typickym prikladom takého zjednoduSenia je umelo vytvoreny
kontrast renesancia = horizontalne myslenie, barok = vertikdlne myslenie, ktoré sa
vztahuje ku generalbasove] praxi. Pritom generdlbas vychadza v skutoénosti
z kontrapunktu, o Com nas neskor nepresvedCi len Bachova hudba, ale najmid rané
prirucky hry bassa continua [2].

2. Ak nam vSak nepdjde o stanovenie zrodu barokovej hudby, ale skor o zrod
jej charakteristickych ¢rt, nuka sa otdazka, o tieto Crty v skutoCnosti znamenaju.
Povedzme len, Ze svoj vyznam a identitu nadobudaju az historickou kontinuitou.
Originalne rieSenia problémov, o ktoré nie je nikdy nudza, nie vzdy ndjdu svoje miesto

atiez nie vzdy sa dochovaju (ako je napriklad problematicka otazka ornamentacie



jednotlivych $k61 a Stylov). Za jednotlivé prvky barokovej hudby budeme teda
povazovat’ len tie, ktorych stopu bude mozné sledovat’ az k vrcholnej etape vyvoja. Je
to proces vyvoja, ktory uruje trvanie jednej etapy: na zaiatku nadSené hladanie
novych ciest a postupné vyCerpavanie ich pdvodnych moznosti v koneCnom désledku
nutne spejuce k d’alSiemu hl'adaniu novej hudobnej paradigmy.

3. Dalej, ak hovorime o zrode barokovej hudby, je nutné rozlifovat medzi
zrodom a vyvojom. Co méZeme ale povaZovat’ za zrod jednotlivych prvkov barokovej
hudby? Je to okamzik, kedy bola publikovana zasadna praca prinaSajuca netradiéné
rieSenia pristupov v komponovani ako napriklad Galileiho Dialogo alebo Cacciniho Le
Nuove Musiche? O podobnom probléme presného Casového uréenia v tedrii vedy
detailne pojednava Thomas Kuhn v jeho The Structure of Scientific Revolutions [16].
Aby sme sa vSak neobmedzili len na ,oficidlne* deklarované zasadné zmeny, o by
bolo zjednoduSovanie a nevyhnutna preferencia uritych aspektov pred inymi, mozno
menej napadnymi, avSak rovmako ddlezitymi, bude numé podrobit’ analyze
predovSetkym samotni hudbu. Naviac, nie vzdy dochadzalo k jasnej polarizacii
starého a nového (stile antico e stile moderno) a mnoho zmien ma skor charakter
postupného vyvoja, od ktorého sa ale uz odliSuju zmenou vzorca. A touto zmenou
vzorca rieSenia problémov myslime pojem zrodu. V nasledujucom eseji ndm pdjde
skor o to, vSimnut’ si rovnako aj tychto nenapadnych zmien a hlavne toho, z akych
potrieb vychadzali, ako o snahu ,definitivne* vyrieknut’ ortiel’ barokovej hudby. Tiez
sa budem snazit' vyhnit' generalizovaniu v ramci tak skromného a neuplného pokusu,

akym je tato kratka praca.



I. VOKALNA HUDBA

LI. VERBUM CONTRA MUSICAM

Vzt'ah hudby a slova bol vidy viac-menej veI'mi nzky a to i napriek skutocnosti,
Ze sa jednalo o dve velmi diferencované formy expresie. Zaiste kazdy typ umenia
a jeho techniky, ¢i uz ide o poéziu a prozu, alebo polyféniu a homoféniu, sa riadi
podla ur¢itého kanonu kodifikovaného teoretikmi. Medzi literatarou a hudbou, ked'ze
sa vyvijali siasne a Casto krat vedla seba vo vzajomnom ovplyviiovani, nie je mozné
vyhacit’ niektoré spoloéné prvky a kognaciu terminolégie. Napriek tomu je opravnené
ofakavat, ze postupnym zdokonalovanim predovSetkym hudobného média sa
nevyhnutne dostavi okamzik kolizie apoloZenia nutnej otazky: Co ma prednost
v symbidze slova a hudby? Prave tento okamzik nastal okolo roku 1600. Humanisticka
poézia sa postupom Casu spoloéne s prepracovanym kontrapunktom stala urodnou
pédou pre polemiku medzi Monteverdim a Artusim. Ta je len Spi¢kou ladovca,
a pokial' chceme pochopit’ dovody vediuce Monteverdiho k deklaracii pojmu ,, secunda
pratica”, je nutné uskuto¢nit’ kratku sondu do bohatej histdrie vztahu slova s hudbou.

Konotacia pojmov poézia - hudba bola azda najzrejmejSia v obdobi antiky.
Squire vyslovuje domnienku otom, ze grécka poézia bola podla vsetkého vzdy
prednasana spevom [32]. NieCo podobné tvrdil uz Girolamo Mei nasledovany
Vincenzom Galileim [23]. Vzhladom k integrite muzickych umeni bola hudba
prirodzenou sucastou poézie alebo tanca. Délezitym faktorom bol vztah ténového
materialu  aladenia s vSeobecnymi  principmi  manifestovanymi  napriklad
v matematike, takZe polemizovanie sa odohravalo skor v tejto rovine. Hudba nebola
chiapand ako samostatnd umelecka akcia, ale jej forma bola urena slovom
a rétorickymi principmi. Preto ani neexistoval teoreticky systém tykajuci sa principov
hudobnej kompozicie ako bol neskor napriklad kontrapunkt alebo harménia, ktory by
umoziioval nastolit’ problematiku vzajomného vzt'ahu. Naopak, bola to prave rétorika,
ktorej zakonitosti urCovali tektoniku kompozicie. Rétorika mala i v oblasti "vedeckych

disciplin" svoje nezastupiteIné miesto. ESte aj v stredoveku zohravali Artes dicendi -



gramatika, rétorika a dialektika neodmysliteI'na siicast’ vedy a umenia. Najviac zrejmy
vplyv rétoriky v stredovekej hudobnej kultire predstavuje umenie trubadurov vo
svetskej tvorbe a prednes Zalmov, kde najvyhranenejSou formou je liturgicky recitativ.

Priklad wvrcholnej skladby, ktora predstavuje syntézu stredovekej hudby
a zarovet vrchol hudobnodramatického umenia uréeného prevahou slova je Ludus
Danielis — hra o Danielovi (rukopis datovany okolo roku 1230, Beauvais). Tato
vynimo¢na hra je v porovnani so Zalmovym prednesom velmi pestrou expoziciou
viacerych prvkov stredovekej hudby asvojim bohatstvom sa vymykd inym
dochovanym duchovnym hram. William L. Smoldon ju pravom oznacuje ako
stredoveku ,,operu“. Prave v duchovnych hrach sa mohol uplatnit’ aj vplyv svetskej
hudby: d&asté pouzivanie konduktovej techniky amelddii prevzatych z tvorby
trubadurov i pouZivanie nastrojov svetskej hudby. Homorytmické konduktové pasaze
melodicky paralelné a kopirujuce hudobny material trubadirov este nemdzeme
pokladat’ za uvedomelt polyfoniu. Co je ale doleZité pri posudzovani tejto stredovekej
hudobnodramatickej fresky je skutonost, Ze nositefom vyrazu dejovej linie zostava
vyluéne text. Jeho hudobné spracovanie nie je teda sofistikované ani harmonickym
principom ¢i systémom melodickych idiomov s priradenym vyznamom (Coho
predchodcom a prvym dokladom je color v motete Ars Novy), anmi polyfoniou, aku
pozname z toho istého obdobia predovSetkym z prostredia Notrdamskej Skoly. Tiez tu
nemame jasne a konkrétne definovany interpretacny aparat.

K tomu, aby sa hudba oslobodila z pod vplyvu rétorickej dikcie a tym vyvstal
protiklad slova a hudby, bol nevyhnutny vznik, alebo lepSie povedané, uvedomenie si
a vedomé pouzitie takého hudobného fenoménu, ktory by nemal paralelu v rétorike
abol na nej nezavisly. Ten vznika cielenym pouzivanim principu vkladania tropov
atym sa objavuje novy vztah punctum contra punctum. To bol zdsadny prelom vo
vztahu slova a hudby, pretoZe spdsobil, Zze vediucu rolu mohol zacat' preberat’ uz i
kontrapunkt ako uvedomely kontrast k rétorike. Jasna dikcia slova bola zdeformovana
novou paradigmou. Tieto tendencie si vranom obdobi najviac zrejmé v tvorbe
Notrdamskej $koly, zvlast potom u Perotina. Jeho organum friplum a quadruplum
predstavuju uz uplne novy pristup k vokalnemu prednesu. Tenor ako fundamentalny
spodny hlas je deformovany augmentaciou, ¢im poskytuje vrchnému hlasu (duplum)



alebo hlasom (triplum, quadruplum) dostato¢ny priestor k pohybu. Ten je urCeny
principom melodickej tropacie. Nie je neobvyklé, Ze Casovy priebeh dikcie jediného
slova latinského textu méZe tym trvat viac ako jednu minutu. Takito koncepcia
vztahu slova a hudby je na mile vzdialena Platonovmu pravidlu [24], Ze harmonia a
rhythmos sa musi riadit’ a nasledovat’ /ogos (Republika). Deformacia tenoru spdsobila,
Zze mohol byt neskOér v motete inStrumentalne suplovany. Pomaly melodicky pohyb
tenoru v istom ohl'ade pripomina formu generalneho basu zo zaciatku 17. storoCia. Na
kazda augmentovanu slabiku pripada jeden ton, ktory tvori vrchnym Zivo sa
pohybujucim hlasom pozadie a oporu, sice nie eSte harmonicki, zato vSak intervalovi.
Je velmi dolezité si uvedomit’ prave tento vztah intervalovej podpory tenoru
k melodike vrchnych hlasov. Snad’ nikde inde nenajdeme tak jednoznany priklad ako
prave v tvorbe Perotina. Samozrejme, Ze vrchné hlasy museli byt rytmicky
koordinované inym systémom nez tym, ktory vychadza z textu a v pripade organa tiez
inym, aky vychadza ztanca. To viedlo k uvedomeniu arozvoju nezavislej modalnej
rytmiky. Distribucia textu naprick polarizacii tenoru a melodickych hlasov zostala
vd’aka melizmatike prevaine paralelnd. Rozchadza sa aZz v okamziku vécSieho
uplatnenia sylabického principu a ryimickej samostamosti jednotlivych hlasov
v motete obdobia Ars Antiqua.

Vysledkom postupného osamostatiiovania melodiky arytmiky od dikcie
hovoreného slova sa stdva zrejmym v izorytmickom motete Ars Novy. Princip
opakovanych rytmickych a melodickych motivov upeviiuje myslienkovil jednotu diela
na zaklade uz nie textu, ale autondmnych, ¢isto hudobnych aspektov. Ako uz bolo
naznaCené, urodnou podou tychto tplne novych anetradiCnych vydobytkov boli
pohyblivé melizmatické pasaze organa prebichajuce nad tenorom. Ked'ze hudobné
aspekty diela nadobudali vedla textu postupne Coraz vicsi vyznam, stalo sa
nevyhnutnym cielene riadit’ tito nowvii, uz hudobnu dikciu uritymi pravidlami za
ucelom dosiahnutia uspokojivej tektonickej podoby. Problémom uz nie je len otazka
organizacie ténového materialu, ladenia a hudobného zapisu, ale i otazka legalizacie
rytmickych modov aotazka charakteristiky intervalov a ich postupov v tzv.
kontrapunkte ako nauke o kompozicii.



Johannes Tinctoris v rozsiahlom a vyCerpavajucom traktate Liber de arte
contrapuncti (1477) definuje kontrapunkt ako ,,moderatus ac rationabilis concentus
per positionem unius vocis contra aliam effectus, diciturque contrapunctus a contra et
punctus eo quod una nota contra aliam posita tanquam uno puncto contra alium
constituatur. Hinc omnis contrapunctus ex mixtura vocum fit“ [35]. Z tohto
vzajomného vzt'ahu noty proti note sa na zaklade kategorii consonantia a disonantia
urCili pravidld vedenia jednotlivych hlasov, ktoré¢ neskor spolu s inymi predstavovali
teoreticky systém prima pratica. Dalej pojednava nielen o samotnych pravidlach, ale
¢o je dolezité, polemizuje s antickymi autormi a rétorikou, ktori dava do suvislosti
s kontrapunktom, resp. ,harmoéniami“, teda konsonantnymi alebo disonantnymi
suzvukmi, ktoré chape ako apotedzu hovorené¢ho slova ¢o do ucinku na posluchaca.
Z toho vyplyva, Ze rovnako ako je pre ordtora nesmierne dbleZitd spravna a Cistd
vyslovnost,, je pre skladatel'a nutnost’ zachovavat’ pravidla kontrapunktu. Tento vzt'ah
je snad’ este vyraznej§i u Gallusa Dresslera, v Praecepta musicae poeticae (1563), o
je v podstate pojednanim o kontrapunkte. Vzt'ah slova a hudby chape uz v prenesenom
vyzname. Musica poetica je ,, ars fingendi musicum carmen” [14].

Vrcholom umenia kontrapunktu sa stidva vneskorej renesancii imitaéné
moteto. Princip imitacie zaruCuje lepSiu orientaciu vo faktiare a vyzdvihnutie
kI'iCovych slov. V podstate vznikd zasluhou wz zretelného protikladu medzi
kontrapunktom a renickou dikciou. Ako conclusio sa vedome pouZiva kvartovy
prictah na dominante srozvedenim do tonickej funkcie. Teda tu mame princip
imitacie ako motivickid pracu zaruCujucu myslienkova jednotu diela a naznaky
harmonickej, resp. intervalovej funk&nosti. Ukazkovym dielom absolitnej prevahy
imitané¢ho kontrapunktu nad slovom je moteto Spem in alium Thomasa Tallisa.
Interpretaény aparat tohto velkolepého moteta predstavuje osem péthlasych skupin
spevakov. V takto zahustenej faktire sa aZ na homorytmicko-sylabické pasaze uplne
straca dikcia textu. Takyto sposob komponovania predstavuje krajny pdl odklonu od
antickej ,,monodickej” tradicie. Podobnym prikladom je cely rad mnohohlasych motet
Josquina Despreza alebo 36-hlasy kanon Deo gratias pre 9 Stvorhlasych skupin,
ktorého autorom je Johannes Ockeghem. Kontrapunkt bol ale paradoxne rozhodujucim
stimulom pre rozvoj inStrumentalnej hudby, ako o tom bude pojednané neskér, a vznik



funkénej harmonie, ktora prakticky hned’ od svojich zaliatkov bola postavena do

sluzieb sprevadzanej monddie.

L.II. OD MADRIGALU K MONODII

Madrigal je prdvom povazovany za jeden zustrednych formovych utvarov
vrcholnej renesancie. Jeho vyvoj pofas 16. storoCia nevyhnutne viedol k pomerne
radikalnej premene v pojati zhudobnenia textu od ,pointilistického* spdsobu, kde
hudba melodicky stvariiuje len jednotlivé slova, zatial’ Co celd fraza Co do afektivneho
vyrazu zostava len v predstave posluchaCa, k realistickejSiemu vyjadreniu ucelenych
afektov reprezentovanych uz celou textovou frazou projektovanou priamo do hudby.

Primarnym prostriedkom vyjadrenia afektu zostdva v madrigalovej tvorbe text.
Ide oto, ako dosiahnut’ jednotu afektivneho a premenlivého slova s pomerne
statickou hudbou ,,odrazajucou harmoniu sfér podla tedrie zrkadla. To je problém,
s ktorym sa potykali skladatelia madrigalu poCas cel¢ho obdobia renesancie a ktory
s definitivnou platnostou vyrieSila az Florentska Camerata. Ale ani tu sa nepodarilo
tento proces urychlit' prevratnym objavitel'skym c¢inom. K postupnému uvolfiovaniu
polyfonnej faktiry ahladaniu novych spdsobov vyjadrenia dochadzalo uz na poli
samotného madrigalu, anglickej ,,song“, alebo francuzskej ,,air de cour®.

Zaujimavym prikladom tychto tendencii je kolekcia Stvorhlasych madrigalov
flamskeho skladatela Phillipa Verdelotta, ktori upravil a vydal Adrian Willaert
(Intavolatura de i madrigali di Verdelotto de cantare et sonare nel lauto, Venice,
1536, ed. B. Thomas, London 1980). Willaertova uprava je pre spev a in§trumentalny
lutnovy sprievod, ktory je realizovany intabulaciou, teda parafrazou spodnych troch
partov. Sposob takejto Upravy sa vyznaCuje progresivnou tendenciou, ktora postupne
pretvara pOvodny ramec viachlasého madrigalu na sélovii pieseii so sprievodom
nastroja. Takyto monodicky aranZzman vskutku polyfénnej hudby je priznaény pre celé
16. storoCie. Zatial o ansamblova interpretacia sprostredkovava posluchacovi len

latku k subjektivnemu spracovaniu toho, o méZzeme uz nazvat’ barokovym afektom,



monddia ako aranZman aneskér uz ako skladobny princip serviruje posluchacovi
Lhotové menu“. To umoZiiuje solistovi vicSie moznosti afektivneho vyjadrovania
akymi su agogické a dynamické kontrasty, i ked’ eSte stale je takyto prejav zviazany
polymelodikou sprievodu, ktory uz ale nevykazuje vokalnu kvalitu jednotlivych tonov,
¢im vlastne dochadza len k akejsi evokacii polyfonie. Tejto prednosti strunnych
nastrojov si bol dobre vedomy aj Vincenzo Galilei, ked’ v svojom Fronimo (1568)
uprednostiiuje jednoznane lutnu pred organom, ako nastroj schopny stvarnit’ afekty
[23]. To je samozrejme len dosledok konsonantnosti tonovej kvality strunnych
nastrojov. Autorom poézie k 6smemu madrigalu Verdelottovej zbierky Amor, se d’hor
in hor la doglia cresce je Matteo Maria Bandello (1485-1561), mimo iné tieZ autor
214 poviedok Stylovo navédzujucich na Giovanniho Boccaccia a vyznacujucich sa
silnymi dramatickymi a romantickymi tendenciami. Bandello prerozpraval i pribeh
Romea a Julie a ¢o je dolezité, tato praca bola podla vSetkého prameniom, z ktorého
Cerpali alzbetinski dramatici vratane Shakespeara. Nemézeme teda upodozrievat
Bandella z nedostatku dramati¢nosti alebo vSeobecného archetypologizmu antickych
autorov, jeho poézia je nanajvy§ subjektivna, znazoriujuca afektova realitu

individualnej skiisenosti:

Amor, se d’hor in hor la doglia cresce,
Anzi fatt” immortale,

Chi finira il mio male?

Lasso! S'in vita del dolor non s’esce,

Se dovera finire,

<

Mi convera morire.

Hrdinom i hlavnym aktérom deja nie je uz idealizovand myticka postava ani
legenda, ale jednotlivec sam: jeho ,ja“. Ipreto je pochopitelné, Zze dochadzalo k
,monodickym"“ upravam. Katarzii uz neslazi mytus ako katalyzator, ale stdva sa nim
realita samotna. Hudobné spracovanie Verdelotta madrigalovou technikou sa snazi ¢o

najvernejSie reSpektovat’ afektivnost’ textu. Melodicka linia vediceho hlasu logicky



sleduje text atym vytvara prekomponovanmi formu pozostavajiicu z jednotlivych

usekov vyclenenych frazeoldgiou textu:
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Vidime, Ze v 2. takte v 2. hlase, ktory je prekriZzeny s 3. hlasom, sa zvySena nota
rozvadza proti pravidlam nadol, Co je¢ nepochybne zrejmé =z tabulatiry vdaka
jednoznaCnosti zdpisu. V 3. takte zostavaju pravidla zachované, zvySena nota
postupuje nahor a zniZena nadol. Zaver fraze zostava nerozvedeny do ,,d“ vo vrchnom
hlase. Ddlezitou Crtou ale je, Ze melodika arytmika sprievodnych hlasov vychadza
ztextu. AvsSak tento textovy zaklad nesmieme chapat’ ako deklamaciu, pretoze
rytmické a melodické schémy su v uzkych hraniciach vy€lenenych kontrapunktom. To
znamena, Ze text je tu rozhodujucim faktorom nie pre hudobné stvarnenie afektov, ale
pre tektoniku jednotlivych partov. Tym inStrumentalista ako keby kopiroval dikciu
spevakov jednotlivych partov, ¢o mu neposkytuje dostatok volnosti pre
individualizaciu a vlastné pojatie sprievodu. Rovnako je ddsledne zachovana 3-hlasa
faktura.

Takyto spésob upravy madrigalu pre sélovy hlas so sprievodom lutny, kde lutna
parafrazuje ostatné hlasy polyfonnej faktury, bol od polovice 16. storocia bezny.
V Anglicku dokonca dostdva konkrétnu, autonémnu podobu v ,,/ute song“, kde bol
vurCitych azd’aleka nie len ojedinelych pripadoch mozny i postup opacny -
madrigalovy spdsob prednesu bol iba obmenou sélovej piesne s lutnovym sprievodom.
Anglicka lute song prekvitala v pomeme kratkom obdobi konca 16. a zaiatku 17.
storoCia. Dochovala sa nam celd rada zbierok publikovanych v Londyne od roku 1597
do 1622.

KIiCovou skladatel'skou osobnostou, ktora vtisla anglickej lutnovej piesni

charakteristicky rdz, bol John Dowland, dnes znamy predovSetkym svojou lutnovou
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tvorbou. Jeho The First Booke of Songes or Ayres of fowre partes with Tabulature for
the Lute: So made that all the partes together, or either of them seuerally may be song
to the Lute, Orpherian or Viol da gambo (London: Short 1597) je prvou dnes znamou
publikaciou svojho druhu. Aj napriek tomu ale vykazuje vynimoéné umelecké kvality
a originalitu. Publikacia dosiahla velkého uspechu, o dom svedCia reedicie zrokov
1600, 1603, 1606, 1608 a 1613, a oskoro bola nasledovand podobnymi aspeSnymi
pokusmi inych skladatelov. Pre vsetky tieto publikacie je charakteristické jednotné
grafické usporiadanie, v ktorom su jednotlivé party rozloZzené do vsetkych stran tak,
aby vsetci hudobnici mohli hrat’ z jednej otvorenej knihy v kruhovom zoskupeni okolo
stola.

Dowland je vo svojej prvej knihe do znacnej miery ovplyvneny metrikou tanca.
Vsetkych 21 piesni je strofickych, po hudobnej stranke situovanych do pddorysu
pavany alebo galiardy, vtej dobe najCastejSie zhudobiiovanych tancov v Anglicku.
Tento fakt je mozné vysvetlit' skutoCnostou, zZe ako velmi mlady gentleman pdsobil
v sluzbach anglického velvyslanca Sira Henryho Cobhama v Parizi, kde bol
nepochybne vystaveny vplyvu francizskej piestiove] tvorbe, ktora sa vyznaluje
tanenou metrikou. Niektoré piesne, ako napriklad If my complaints could passions
move alebo Can she excuse my wrongs su s najvacSou pravdepodobnostou pévodne
inStrumentalne tance. To znamena, Ze v porovnani s madrigalom sa na jednej strane
hl'adala spolo¢na metrika a frazeologicka jednota poézie s tancom, a na strane druhej
sa podorys tanca priCinil o viac homofonny raz (tieto tendencie s najpriznanejSie
vcelej piestiovej] tvorbe Thomasa Campiona). Piesne sa vyznaCuji jasne
definovatel'nou harmonickou funkCnostou, Comu 1 odpovedd charakter postupu
basového partu.

Dowland sa na jar roku 1595 vydal do Rima, kde ako dufal, sa chcel stretnut’
s Lucou Marenziom, ktorého vel'mi obdivoval. Az do Rima sa vSak nedostal, navstivil
ale mimo iné tiez Florenciu, ako uvadza vo svojom predslove k prvej knihe arii, kde
bol zrejme oboznameny s hudbou Cacciniho. V jeho The Second Booke of Songes...
(London 1600) dochadza uz k zrejmému uvolneniu pdvodného ramca Stvorhlasu
zasadeného do schémy tanca. Po vzore talianskej monddie je pieseii postavena uz len

na dvoch krajnych hlasoch sopranu a basovom parte, ktory ale na rozdiel od monddie
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je interpretaine chapany ako spievany hlas, pripadne sa moze tieZ vynechat’, pretoze
ho verne kopiruje i vypracovany lutnovy sprievod. Niektoré piesne tejto zbierky uz nie
su strofické, ale prekomponované, podobne ako neskor kontrapunkticka ,.consort
song.“ Vplyv recitativneho Stylu je zrejmy v poradi 3. piesne druhej knihy arii Sorrow
sorrow, stay v 11. a 12. takte:

Pi - Wr pi- ty, pi- ty,

Paradoxne sa ale anglicka /ute song neubera podobnou cestou ako taliansky
madrigal, ale skor naopak, postupne sa vytraca prehl'adna tane¢nost’ a pieseit nadobida
kontrapunktickej§i sprievod (4 Pilgrimes solace 1612, J.Dowland). Nepochybne sa
jedna o ovplyvnenie takzvanou consort music behom prvej polovice 17. storolia.
Piesenn je sprevadzana uZ nie lutnou, ale violovym saborom (Thomas Tomkins).
V tejto suvislosti hovorime o takzvanej consort song. Je zname Ze v Taliansku sa
v ranom obdobi monddie v stvislosti so sprievodom skloftuju vSetky moZzné strunové
nastroje az na violu da gamba. Za vynimku mézeme povazovat’ len Monteverdiho Con
che soavita, labbra adorate z roku 1619. Tato prax bola vSak pre anglickil consort
song charakteristicka. AvSak v ramci predstaveni anglickych ,, masques® sa Coraz viac
v piestiovych Cislach uplatiiuje deklamacny aspekt a ako sprievodny nastroj sa pouZiva
lutna alebo orpherion. To nds len uistuje v domnienke, Ze deklamalny Styl
v kolaboracii s dramatickym umenim, alebo z tohto umenia vychadzajuci je napokon
nevyhnutny .

Hudba tvorila délezitd suast v masques vyznamného dramatika a basnika
Bena Jonsona (1572-1637). Je zaujimavé, Ze na premiére Jonsonovej prvej hry Every
Man in His Humour vroku 1598 participoval sam Shakespeare ako herec. Od roku
1603 pisal masques pre predstavenia na dvore krala Jamesa 1., spomefime len
napriklad The Satyr (1603), Masque of Beauty (1608), and Masque of Queens (1609)
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s vypravou vyznamného architekta Indiga Jonesa, ktory sprostredkoval Anglicku
pozdne renesanénii taliansku architektaru. S Jonsonom uzko spolupracoval na masques
skladatel’ Alfonso Ferrabosco ml.(1575-1628), nemanzelsky syn Alfonsa Ferrabosca
st.(1543-1588), talianskeho hudobnika zamestnaného na dvore kralovnej Alzbety I
vrokoch 1562-78 avyzna¢ného komponistu a protagonistu talianskych madrigalov
v Anglicku. Ferrabosco ml. bol snad’ najprogresivnej§im hudobnikom v Anglicku na
prelome $tylovych obdobi a to jak na poli consort music tak i v piesfiovej tvorbe. Jeho
O eyes, O mortall starres zo zbiertky Ayres zroku 1609, je vlastne anglickym
prekladom Guariniho Occhi, stelle mortali. Z Guariniho dramy I/ pastor fido
zhudobnil texty Udite lagrimosi spirti d’Averno, Eterni numi a O Crudel Amarilli,
v ktorej uplatiiuje deklamaciu po vzore talianskych monodistov (Alfonso Ferrabosco
1I: Manuscript Songs, ed. 1. Spink, EL, 2nd ser., xix 1966). Giovanni Battista Guarini
(1538-1612), velmi Casto zhudobiiovany poét, napisal v roku 1590 slavnu pastoralnu
tragikomédiu ,, I/ pastor fido“, ktorej Casti soblubou zhudobniovali popredni
skladatelia madrigalov ako Wert, Marenzio alebo Monteverdi.

Francuzska piesen “air de cour”, i ked’ je dolozenad nesmierne rozsiahlym
repertoarom z celého 16. a 1. polovice 17. storoia, sa nikdy nestala predmetom
hibsich estetickych koncepcii ako tomu bolo v pripade madrigalu a monddie, alebo
sudobej francuzskej inStrumentalnej hudby. Air de cour samozrejme vyuzila novych
vydobytkov, ale iba v podobe pouzitia sprievodnych nastrojov v novom, barokovom
ladeni, alebo v adaptacii talianskej poézie (Guarini, Tasso). Air de cour je
charakteristickd svojou l'ubozvuCnostou danou jasnou strofickou stavbou a
jednoduchou harméniou bez disonantnosti priznadnej pre manierizmus a “seconda
praticu”. Nezanedbatelny je vSak vplyv principu spevnosti na franchzsku
in§trumentalnu hudbu baroka.

Velmi osobitym prejavom, iked nemézeme hovorit o madrigale, stojacim
nepravom stranou je piesfiova tvorba Spanielskych vihuelistov. V prvej publikacii
hudby pre vihuelu Luysa Milana (c1500 — ¢1560) Libro de musica de vihuela de mano
intitulado El maestro (Valencia: Romano 1536) st okrem skladieb pre vihuelu aj
piesne, ktoré sa svojou koncepciou uplne vymykaju sucasnej madrigalovej tvorbe

v Taliansku 1ineskorSej anglickej lute ¢i consort song. Melddia sélového hlasu,
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oby¢ajne villancico alebo romance, tvori ,,cantus firmus“ pre bohaty variacni sprievod
postupyjici na pddoryse strofického textu. Iked vokalna zlozka nevykazuje po
stranke hudobného spracovania dramatizujuce tendencie, aké pozname z madrigalu,
ani tendencie smerujuce k deklamacii, spojenie vokalneho principu v zmysle cantu
firmu a in§trumentalneho §tylu variaénej techniky, ktora vytvara pod vrchnym hlasom
pomemne zlozité variaCné Struktury je na svoju dobu priam revoluéné. Neskor
nachadzame spojenie tychto principov v inStrumentalnej hudbe anglickych lutnistov

a virginalistov a eSte neskdr v nemeckom prostredi v choralovej fantazii.

LIII. SECONDA PRATICA

Novatorstvo skladatelov madrigalov na konci 16. storo€ia spo€ivalo na jednej
strane v afektivnom roz§ireni hranic tradiéného madrigalu prostrednictvom novych
intervalovych postupov a chromatizmov dostavajucich sa nevyhnutne do kolizie
s tradiciou ana stranc drubej vsnahe o oZivenie antickej hudobnej dramy. Obe
skupiny skladatel'ov sa snazili vyrovnat' s nedostatoCnostou spdsobu komponovania,
¢o do afektivneho vyobrazenia vyznamu slov, ktory bol neskér oznaceny ako ,, prima
pratica“. Ak by nebolo horlivosti Artusitho, ktory tvrdoSijne zastaval Zarlinom
interpretované pravidla a vSetko ostatné chapal velmi osobne a apoStolsky ako urazku
., 'l buono e 'l bello della institutione Harmonica“, asi by sme dnes nemali k dispozicii
tak jednoznacne formulované nazory na vrcholny madrigal.

V Artusiho najznamejSom pojednani L ‘Artusi, ovvero, Delle imperfezioni della
moderna musica z roku 1600 najdeme dostatok zdévodneni a ,logickych™ vysvetleni,
preCo by sa mal milovnik hudby s hrézou odvratit od modernej hudby, ktora je na
tom tak zle, Ze je k nerozoznaniu od barbarského §tylu. Samozrejme, Ze v skutoCnosti
nebolo toto novatorstvo az tak zasadne a o€ividne v rozpore s trendom doby, ba prave
naopak. Preto Artusi pouzil celkom umni koncepciu ako pouCit milovnika hudby,
ktorého projektuje do osoby Lucu, ktory vedie dialég so starSim, skisenym a hlavne
mudrym Variom, ktory nepredstavuje nikoho iného, nez samotného Artusiho.
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Zaujimava je pasaZ, vktorej sa Luca obracia k Variovi s vlastnou skicou asti z
madrigalov, ktoré udajne poful vdome Antonia Gorettiho. Jedna sa o uryvky
z Monteverdiho madrigalov ,,Anima mia perdona® (Quarto libro 1603) a ,,Cruda
Amarilli“ (Quinto libro 1605) s nepatrnymi odliSnostami, ktoré boli publikované 3
az 5 rokov po zverejneni Artusiho pojednania:

Astusd, L Artosi, £.39v
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“Vario: Signor Luca voi mi apportate cose nuoue, che mi dano non poca
merauiglia; et mi piace a giorni miei, vedere nuouo modo di comporre; ma molto piu
mi piacerebbe s' io vedessi che questi Passaggi fossero fondati sopra di qualche
ragione che acquetare potesse, lo intelletto; ma per Castelli in Aria, chimere fondate
sopra ' Arena non mi piacciono, sono degne di biasimo queste nouita, non di lode.”

[3] (Giovanni Maria Artusi, L' Artusi, ouero Delle imperfettioni della moderna musica

15



ragionamenti dui, Venice: Giacomo Vincenti, 1600) Co Artusimu na modernom
umeni najviac prekaza, je spésob narabania s disonanciou. Sam napisal vobec prvi
publikaciu venovanu vyhradne problematike narabania s disonancion pod nazvom
Seconda parte dell’arte del contrapuncto (1589). V tomto pojednani poznamenava, 7e
disonancii je vramci kontrapunktu viac ako konsonancii. Disonancie chape ako
vhodny prostriedok pre zhudobnenie slov vyjadrujucich silné negativne afekty akymi
su smutok, bolest’ ¢i narek. Musia byt v§ak ale riadne pripravené a rozvedené podla
urCitych pravidiel. Disonancie nechapal ako aktivnu a samostatni intervalovii
jednotku, iked im pripisoval afektivny vyznam, ale len ako pasivne prietahy. Nota
agente tvori pohybom disonanciu s zadrZzovanou notou patiente z predchadzajuce;
doby, ktorda musi byt rozvedena sekundou smerom nadol do perfektnej alebo
imperfektnej konsonancie, alebo vynimocne tiez do d'alSej disonancie. Agenfte sa
rozvadza volne nahor alebo nadol. V uvedenom priklade uryvkov z Monteverdiho
madrigalov kritizuje Artusi predov§etkym nepripraveny nastup disonancii. Napriklad
hned’ v 1. takte volny nastup 9 medzi vrchnym a spodnym hlasom, kde nie je mozZné
identifikovat, ktora z n6t intervalu je agente aktora patiente. Vrchny hlas neklesa
sekundou do konsonancie, ale skokom na d’al§iu nepripravenu disonanciu, ktord sa az
potom ako patiente rozvadza do 3. Podobné situacie st aj v nasledujicich taktoch 2-9
. 1i passaggi“, ako ich Artusi nazyva.

Na tato pasaz z Delle imperfezioni della moderna musica reaguje Claudiov brat
G.C.Monteverdi v Scherzi musicali (Venice, 1607) v snahe obhajit' zasady nového
sposobu komponovania madrigalov. Svoje vychodiskd pritom opiera o citaty
Platonovej Republiky: ,, ‘The song is composed of tree things, the words, the harmony,
and the rhythm’; and, a little further on: ‘And so of the apt and the unapt, if the rhythm
and the harmony follow the words, and not the words these.’ Then, to give greater
force to the words, he continues: ‘Do not the manner of the diction and the words
Jollow and conform to the disposition of the soul?’ and then: ‘Indeed, all the rest
Jfollows and conforms to the diction.’ But in this case, Artusi takes certain details, or,
as he calls them, ‘passages,’ from my brother’s madrigal ‘Cruda Amarilli,’ paying no
attention to the words, but neglecting them as thought they had nothing to do with the

music, later showing the said ‘passages’ deprived of their words, of all their harmony,

16



and of their rhythm. But if, in the ‘passages’ noted as false, he had shown the words
that went with them, then the world would have known without fail where his judgment
had gone astray, and he would not have said that they were chimeras and castles in
the air from their entire disregard of the rules of the First Practice.” [34]. Podl'a tedrie
vedy by sme mohli charakterizovat’' tento posun v chapani funkcie slov aich afektov
uz ako zmenu paradigmy [16]. Tento novy spOsob je oznaeny Claudiom
Monteverdim v predslove k jeho Il quinto libro de 'madrigali zroku 1605 ako
.seconda pratica“. Seconda pratica by potom predstavovala uz sucast nového
Stylového obdobia a barokového spdsobu komponovania madrigalov. Sam
G.C Monteverdi dava tento rozdiel zretelne a vedome najavo frazami typu ., purpura
Juxta purpuram dijudicanda“ alebo ,,nil agit exemplum litem quod lite resolvit“, &im
chce zdoraznit’ odlisné vychodiska a nutnost’ pouzitia adekvatnych kritérii hodnotenia.
Prima pratica je podla neho taky spésob komponovania, v ktorom veducu rolu prebera
harménia, teda vlastne pravidld kontrapunktu. Z mien skladatel'ov, ktori sa riadili touto
zasadou uvadza mena ako napriklad Ockeghem, Josquin Desprez, Pierre de la Rue,
Jean Mouton, Crequillon, Clemens non Papa, Gombert aza vzor uvadza ‘Adriana
Wilaerta a teoretika Zarlina. Seconda pratica je potom spdsob uprednostiiujuci slova,
ktoré _vladnu“ nad harmoniou. Je reprezentovana skladatel'mi akymi su Cipriano de
Rore, Ingegneri, Marenzio, Giaches de Wert, Luzzasco a tieZ Peri a Caccini, ktori
vychadzajuc z principov secunda praticy a dlhej tradicie sdlovej piesne so sprievodom

strunného nastroja nakoniec pozmenili cely podorys madrigalu do novej podoby.

LIV. FLORENTSKA CAMERATA

Nie vSetky vyznamné zmeny odohravajice sa na poli hudby prebichali v tak
jednozna¢nych kontrastoch, ako tomu bolo v pripade Florentskej Cameraty. Ale
musime pripustit, Ze aj tu bol tento kontrast sCasti len vysledkom pozovania. Sam
Vincenzo Galilei, nebol v skutofnosti ani tak nepriatelom samotného principu
kontrapunktu, ako skor odporcom pouZivania kontrapunktu ako jediného a
exkluzivneho skladobného postupu, ako ho chapal Zarlino. Naopak, Galilei bol priam
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majstrom inStrumentalneho kontrapunktu a nie niekym, kto s kiipel'om vylieva 1 dieta.
Vo svojom Fronimo Dialogo di Vincentio Galilei..., (Benatky: Scotto 1584)
poznamenava, z¢ ma v umysle vydat udajne viac ako celé tri tisicky jeho vlastnych
transkripcii francizskych, Spanielskych a talianskych piesni, rovnako ako motetd na
latinské texty a eSte mnoho inych intabulacii z vokalnych vzorov [23]. Je oprdvnené sa
domnievat’, Ze tato rozsiahla intabulatnd prax mu okrem jeho Studijnych pobytov
sluzila ako zdroj dokladného poznania kontrapunktu. V skladbach uverejnenych v tejto
zbierke uprednostiioval dur-mol tonalitu oproti starym cirkevnym modom. Tato
preferencia neskor charakteristickych modov bola vz celkom uvedomelou innostou,
jeho zbierka skladieb pre lutnu zroku 1584 je vlastne ,temperovanou lutnou®.
Obsahuje totiz 24 skupin tancov priradenych k 12 durovym a 12 molovym toninam,
nepochybne prvy pokus tohto druhu. Galilei ako lutnista prirodzene uprednostiioval
tento nastroj pre jeho schopnost’ ,,to express the affections of harmonies, such as
hardness, sofiness, harshness and sweetness and consequently shrieks, laments,
complaints and weeping, with such grace and wonder*, [23] (Fronimo Dialogo di
Vincentio Galilei..., Benatky: Scotto 1568, s.30). Kontrapunkt vo vokalnej hudbe
zavrhoval, pretoZze kontrapunktické spracovanie vokalnej hudby nevyhnutne znamena
rozdrobenie toho istého textu do viacerych smerov, ¢o neodpovedd deklarovanej
zasade, Ze smer melddic sa ma riadit’ podla slov. Za vzor udava grécku hudbu, v ktorej
sa spievalo vylu¢ne monodicky a nikdy polyfonne (Dialogo della musica antica et
della moderna, 1581, s.80-90). Je ale zaujimavé, Ze obdobi tohto tvrdenia nebol esSte
grécky notopis rozlusteny, takZe experimentalne to nemohlo byt potvrdené. (Zoltai,
Dénes: Dejiny hudobnej estetiky. Etos a afekt, Bratislava: Opus 1983). PrivrZenci
Cameraty vyhlasovali, Ze kontrapunkt je ,laceramento della poesia“ [6,19)], Cize urdity
pointilizmus, kde zakladnou jednotkou zostava slovo a nie afekt.

Florentskej Camerate teda na rozdiel od zastancov secunda praticy neslo ani tak
o ,,vylepSovanie kontrapunktu a rozSirovanie jeho moznosti, ale skér o hl'adanie
nevyhnutne radikdlneho spdsobu, ako C¢o najvernejSic hudobne spracovat’ text.
Hudobnici Florentského krazku chceli prirodzene zdiel'at’ rovnaké nadSenie s basnikmi
a literatmi vyjadrujiicimi sa uZ nie v sofistikovanej latinine, ale v rodnom jazyku.

Tymto novym jazykom vhudbe sa stdva recitativny S§tyl, inSpirovany gréckou
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integritou poézie a hudby, ku ktorému ma spevdk osobny a ovela intimnejS§i vztah.
V podstate ide o zmeneny pristup k realite, ktord sa stdva uz nie¢im velmi osobnym
a vstupyjucim do individudlneho vedomia. Rozumie sa samo sebou, Ze tymto novym
vztahom sa nevyluCuje kontrapunkt ako kompoziény nastroj, ale hlavne ako
tektonicky nastroj, teda vlastne ako aranZzméan. UZ sme spomenuli dévody veduce
k s6lovym upravam madrigalov. Tie tvorili akysi predstupefi, povedali by sme, Ze
,hybrid® medzi klasickym polyfonnym madrigalom a monddiou. Peri a Caccini boli
priam fascinovany tymito novymi moznostami, ktoré v porovnani s kontrapunktom
nukali ovel'a autentickej§i pohlad do vnitornej dynamiky l'udskej existencie. NieCo
podobné sa podarilo na poli literatiry a divadla Shakespearovi, ktory ,je predovsetkym
basnikom cloveka, prvym z tych, ¢o dokadzali predviest na javisku nielen o hrdina
robi a hovori, ale aj fo sa pritom deje v najhlbSom vnutri jeho duSe* (Jaroslav
Pokorny: William Shakespeare — Vybor z dramat I, Praha: Nase Vojsko 1956).

Z pochopitelnych dovodov neméze dojst’ k individualizacii prednesu v rdmci
vokalneho ansamblu. Ten je schopny nanajvy§ prezentovat text — ,.emocionalnu
latku“, ktora je predloZena posluchaCovi k intimnemu spracovaniu. Naopak sélovy
prednes prezentuje tito intimitu priamo, ¢im sa predklada posluchacovi uz celkom
urCita koncepcia dana osobnostou interpreta. Sélovy spevak sa tak stdva uZ nie len
nickym, kto sa prispdsobuje vacSiemu celku a emociondlne sa s nim stotoziiuje, ale
ustrednou postavou, hercom, prenasajucim na posluchaca intenzitu textu. Nie ndhodou
to boli prave skladatelia — interpreti, spomefime len na Cacciniho alebo Periho, ktorych
solova uprava inak polyfonnej hudby neuspokojovala a ktori sa nepochybne viac alebo
menej spontanne i cielene snazili o objavenie a legalizaciu takého spOsobu prednesu,
ktory by bol o do intimity prejavu vyhovujuci. Samozrejme, Ze bolo nutné najst’ vzor,
ktory by legalizoval novy spdsob komponovania. Nim sa stala grécka hudba, ktora
Meiom.

Novatorstvo monodickych madrigalov, po prvy raz prezentovanych
v Caccintho Le nuove musiche zroku 1601 spofiva v oslobodeni sprievodu od

vokalneho vzoru avexkluzivite sélového hlasu. Ako priklad uvadzam znamy
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madrigal Amarilli. Podobnou §tylizaciou individudlnej skusenosti ako Bandellov text

je tu Guariniho Amarilli, mia bella:

»Amarilli mia bella, Non credi,

o del mio cor dolce desio,

D 'esser tu I ‘amor mio?

Credilo pur, e se ti mor t'assale,
Prendi questo mio strale,

Aprim’il petto, e vedrai scrito il core:

Amarilli, Ii e’l mio amore. “

Cacciniho zhudobnenie Amarilli sa objavuje aj v zbierke

A Musicall

Banquet™ (1610) Roberta Dowlanda, syna Johna Dowlanda. Tato verzia je zaujimava

tym, Ze obsahuje realizaciu generalbasu pre lutnu zapisanu v tabulatare:
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Je nutné pripomenut’, Ze Robert mal v ase publikovania A Musicall Banquet

len 19 rokov anie je ziaden doklad o tom Ze by do tej doby opustil Anglicko. Jeho

autorstvo tejto kolekcie internacionalneho charakteru je teda velmi otazne a je dovod

sa domnievat,, Ze skutoCnym editorom bol jeho otec. Ak porovname Amarilli napriklad

s madrigalmi Verdelotta v monodickej iiprave Willaerta, rozdiel v pojati vztahu spevu
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a sprievodu sa stava zrejmym. Realizdcia generalbasu uZ umoziuje uvolnenie 3-hlasej
sadzby, vokalny part dostdva rytmicku slobodu a nezavislost’, ¢o umoziiuje rozsirenie
palety rytmickych hodnét jednotlivych tonov podla potrieb afektov. Sprievod je uz
symptomaticky inStrumentalne koncipovany, akordy dostavaju rétoricki funkénost’ pri
zachovani horizontdlnej linie (kontrapunkticka logika vokalneho partu a vrchnym
sprievodnym hlasom sprievodu). Typické je tieZ uvolnenie vo vedeni jednotlivych
hlasov sprievodu. Prave tieto kvality lutny ako sprievodného nastroja mal na mysli
Galilei. Relativne volné vedenie hlasov je umoznené konsonantnou kvalitou tonu
lutny, alebo pripadne tiez iného bmkacicho strunného nastroja, ktory pomerne rychlo
doznieva a preto je mozné bez vacSich problémov striedat’ plné akordy cez vSetky
struny s polyfonnou faktirou sprisnym vedenim hlasov. Agazzariho doporuenie
vjeho Del sonare sopra 'l basso con tutli li stromenti e dell 'uso loro nel conserio
(Sicna 1607). ...veniamo all’insegnamento di suonar sopra’l Basso. Dico dunque che
chi vuole suonar bene gli coniuen posseder tre cose: prima saper contraponclo, o per
lomeno cantar sicuro,..." [2.4]. a jeho kontrapunkticku realizaciu generdlbasu musime
chapat’ v suvislosti s jeho dlhoro¢nou praxou organistu v katedrale v rodnej Siene (v
rokoch 1597-1602, 1609, 1611-1617, 1629-1633) [30]. Je samozrejmé, Ze realizacia
generalbasu na organe s vokalnou kvalitou ténu sa vyznacovala dokladnej§im vedenim

jednotlivych hlasov a stabilnejSou sadzbou.
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II. INSTRUMENTALNA HUDBA

ILI. VZNIK INSTRUMENTALNEHO STYLU

Hoci grécka instrumentalna hudba bola zndma a roz§irena, spomefime napriklad
len jej doélezith spoloCenska a ritudlnu funkciu vo verejnych hrach anabozenskych
sviatkoch, inStrumentalny sprievod vo vokalnej hudbe nebol rovnocennym partnerom
vokalneho prednesu. Melodicky derpal zo spevu prostrednictvom paralelnych
postupov, rytmicky zo vzorov poézie. Jeho funkcia bola zaiste 1 v uvadzani rytmického
a melodického modu. V pripade gréckej hudby teda nemézZeme hovorit’ o rozvinutom
a emancipovanom instrumentalnom Style. Toto tvrdenie je vSak nutné chapat’ relativne
a z pohl'adu obdobia, ktoré je predmetom naSich uvah. O existencit in§trumentalneho
,virtuézneho* §tylu, ktory by sa mohol povazovat' za autenticky, sved¢i sice mnoZstvo
pisomnych prameniov, ale hudba samotna sa nam nedochovala. Aristoteles, podobne
ako Platon, odmietal nastrojovi virtuozitu na aulose ako nehodnu obcdana (Zoltai,
Dénes: Dejiny hudobnej estetiky. Etos a afekt, Bratislava: Opus 1983).
vokalna. Pretoze neexistoval zjavny protiklad dvoch druhov umenia, ktoré by boli
niatené Zit' v symbidze, ako tomu bolo v oblasti vokalnej hudby, nebolo nutné sa
odvolavat’ na antické autority. Vokalna hudba bola odjakziva vo vyhode, ato i preto,
Ze prostrednictvom slova mohla nadobudat’ aj iné ako estetické funkcie. V obdobi
stredoveku slizila ako vysoko efcktivny nastroj krestanstva prave vdaka
jednoznaénému myslienkovému posolstvu. Sv. Augustin sa priznava, ze pokial' sa mu
prihodi, Ze ho pocas bohosluzby hudba dojima viac ako text, bol by udajne radsej, ak
by ni¢ nepoul. To preto, Ze hudba bola jednak spajand s helénskou kultarou, a tiez
pretoze bola chapana ako fenomén pésobiaci zvonka dovnutra prostrednictvom
zmyslového wvnimania anie ako tvorivé vyjadrenie ,,vnutorného a idealizovaného
sveta“. Esteticka funkcia bola najmd vranom stredoveku velmi kontroverznou
zalezitostou. Naviac, inStrumentalna hudba bola velmi silno zviazana samotnymi

moznostami nastrojov, ktoré limitovali potencidlny vznik inStrumentilneho Stylu.
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Preto vznik takého S$tylu bol podmieneny stimulacion zvonka. Je vel'mi zaujimavé, Ze
prave vokalna hudba, ¢o do vyspelosti astupfia vyvoja, predbehla inStrumentalnu
hudbu a priniesla princip kontrapunktu, ktory vo svojej podstate je hlavne absolutnym
hudobnym principom ovela bliz§im inStrumentdlnej hudbe. Vokalna hudba priniesla
pojem polyfénie a to inaprieck problematike pouzitia kontrapunktu so slovesnym
umenim ako jej nevyhnutnej sucasti. Nakoniec doSlo k velmi pozoruhodnej situacii:
in§trumentalisti prijali vokalnu polyféniu ako vzor a vychodisko svojich kompozicii,
aby vzapéti ,hlucna skupinka literatov z Florencie™ [6] naSla utechu v gréckej, to jest
»zaruCene koSer monodickej“ hudbe. Ale bola to aplikdcia vokalnych vzorov
v in§trumentalnej hudbe, ktora spdsobila, Ze koncom 16. storoia boli k dispozicii
vyspelé nastroje schopné sprievodnej funkcie v monddii ako i v in§trumentalnej hudbe
azrovna tak, ze vobec mohlo ddjst k vzniku takého fenoménu, akym je basso
continuo.

Prepis vokalnej hudby do Specifickej instrumentalnej notacie, tzv. intabulécie,
bol spbsob, akym sa vyrovnat s ,neexistenciou” inStrumentalneho Stylu. Ata
v podstatnej] miere suvisela s nevykryStalizovanou typolégiou charakteristickych
nastrojov. Oba tieto aspekty tvorili ,,zaCarovany kruh“, kde nedokonalost’ nastrojov
nepriala rozvoju a stimulacii hudobného myslenia a naopak. Preto sa javi moment
intabulacie ako velmi ddlezity pre neskor§i rozvoj inStrumentalneho Stylu. Prvé
intabulacie v podobe rukopisov su pre klavesové nastroje, ktoré jediné boli na takej
technickej urovni, Ze boli schopné veme reprodukovat’ svoje vokalne vzory, ak
berieme vuvahu len sélové nastroje, ktoré boli rozhodne pri konStitacii
inStrumentdlneho $tylu rozhodujice. Prvym vyznamnym dochovanym rukopisom je
Faenza Codex (Faenza: Biblioteca Comunale 117) zroku cl420. ktory obsahuje
z prevaznej vacsiny intabulacie z vokalnej hudby. Velmun rozsiahly je 1 rukopis
Buixheimer orgelbuch (Munich: Baycrische Staatsbibliothek, Mus.3725) z roku c1470.
ktory mimo intabulacii obsahuje 1 Paumannovo Fundamentum organisandi (toto
pojednanic obsahuje 1 starsi rukopis tzv. Lochamer Liederbuch 7 rokov 1452 — 56.
pricom Fundamentum jc zroku 1452). Podla tecorctika askladatela Sebastiana
Virdunga (cl1465-pol511) to bol prave nemecky nevidiact organista a lutnista Konrad

Paumann (1410-1473). kto vvnaSicl nemeckd lutnovu tabulatiru. Zo sklonku
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15 storo¢ia d'alej pozname viacero rukopisov obsahujucich skladby pre klavesové
nastroje. vSetky sa vSak vyznacuju intabuladny m charakterom.

Snaha lutnistov hrat’ podla vzoru hraCov na klavesove nastroje inStrumentalne
verzic vokalnvch skladieb prispela k rozvoju tohto neskor tak oblubencho nastroja.
Musime st ale uvedomit. 7e¢ lutna v stredoveku nebola schopna ani po konstrukénej.
am po technickej stranke parafrazovat’ vokalnu polyfoniu tak. ako klavesove nastroje.
Priamym predchodcom lutny bol arabsky nastroj ‘nd. ktory sa dostal do Europy
prostrednictvom  kriziackych vyprav. obchodnvm stvkom s orientom a cxpanziou
islamu na iberskom polostrove. Podla dochovane) itkonografic sa pouzival 1 v Eurdpe.
Po konstrukénej stranke nemal wd okolo hmatnika previdzy. Co pri hre umoziovalo
pouzivat prc arabsku hudbu tyvpick¢ intervaly. Absencia prevdzov jednoznacne
poukazujc na monodicky sposob hry. podobnc ako ajtechnika hry nie prstami. alc
plcktrom. Domestikovana podoba curopskej lutny uz obsahuje prevdzy, ale
7. 1tkonografie 15. storoCia je zreymé (napriklad .. Anjel s lumou™ Melozza Da Forliho
cl480. Vatikan: Pinsoteca). 7¢ technika hry bola prevzata zhrv na ud ateda sa
1 nadalej pouzivalo k tvorbe tonu plektrum. To poukazuje na prevladajici monodicky
Stvl hry na lutnu v 15, storo¢i 1 ked” z prameiiov 16. storoia je zrejmé. 7Z¢ intabulacic
a skladby po vzorc druhov lutnovej a klavesovej hudby boli adaptované 1 pre cistru. na
ktort sa technika hry plektrom udrzala. Aj najstar$i dochovany rukopis lutnovej hudby
.Konigstein Liederbuch“ zroku c¢c1470 (Berlin: Staatsbibliothek, Preussischer
Kulturbesitz, germ.qu.719,) obsahuje len 4 jednohlasé skladby v nemeckej tabulatire
evidentne hrané tymto Stylom.

Intabulana prax pre klavesové nastroje behom 15. storoCia zohrala doélezitu
ulohu pre rozvoj techniky hry, ktora bola pre neskorSie osamostatnenie
inStrumentalneho §tylu nevyhnutnou podmienkou. Interpretacia viachlasej skladby
prepisanej z vokalneho vzoru a eSte nevyuZivajuca charakteristickej idiomatiky daného
nastroja atechnik hry bola extrémne technicky narofnd (najmé neskér u lutny ako
nastroja somnoho vdéSimi  technickymi  obmedzeniami). Tato technicka
,hevyspytatel'nost™ pravdepodobne viedla k uvedomeniu a di§tancovaniu typickych
melodickych figurdcii v prave] ruke uklavesovych nastrojov a charakteristickych
hmatovych pozicii u lutny a rozkladnych figuracii v pravej ruke, kde sa dokonca nuka
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hypotéza, podla ktorej bola intabulacia rozhodujicim <cinitefom pre opustenie
plektrovej techniky ku koncu 15. storofia. Behom 15. storoia ale este nedoSlo ani
v klavesovej ani v lutnovej hudbe k cielenému pouzitiu tychto prostriedkov. Je ale
zaujimavé, ze prave vlumovej hudbe mame prvé dochované priklady
in§trumentalneho S$tylu. To len potvrdzuje spravnost predpokladu, podla ktorého
extrémna naro¢nost’ doslovnych intabulacii a neadaptibilita vokalneho vzoru len
prispieva k vytvoreniu vedomej separacie a cielené pouzitie vlastnych vyjadrovacich
prostriedkov nastroja. Prvym prametiom, ktory obsahuje okrem intabulacii 1 skladby
tohto typu, je rukopis Miscelanea di Tempesta Blondi (Pesaro: Biblioteca Oliveriana,
Ms.1144). Najstarsia Cast’ tohoto rukopisu je z rokov ¢1490-95 a mimo iné obsahuje aj
14 skladieb vo francuzskej lutnovej tabulatire oznaCenych ako ,arecercar”,
pravdepodobne prvy doklad ricercaru atym vyhradne inStrumentdlne koncipovanej
kompozicie vobec.

Od zadiatku 16. storoCia i vd'aka zavedeniu nototlae pocet publikacii enormne
vzrastol. Benat€an Ottaviano Petrucci (1466-1539) vydava prvi zbierku zo série
polyfonnej hudby, datovanej podla dedikacie Gorolamovi Donatovi k 15. maju 1501.
Vroku 1507 potom vychadza prva publikacia skladieb pre lutnu Francesca
Spinacintho Intabulatura de lauto, libro primo, obsahujuca prevazne intabulacie
vokalnych skladieb Josquina, Agricoly, Isaaca, Ockeghema..., z ktorych mnohé boli
skor publikované v Harmonice musices odhecaton A, ahlavne 27 Spinacinovych
ricercarov. Prva publikacia pre organ Irotiole intabulate da sonare organi libro primo
(Rim 1517) cditovana Andrcom Anticom obsahuje intabulacie 26 frottoli a prvy
doklad ricercaru pre klavesové nastroje je Cavazzoniho Recerchari motetti canzoni
composti per Marcoantonio di Bologna, libro primo (Benatky: Bernardo Vercelensis.
1523). Marco Antonio Cavazzoni (¢1490-c1560) sa dobre poznal s Pictrom Aaronom.
Adrianom Wilacrtom aticZz s Pictrom Bembom. Cavazzoniho ricercary obsahuju
odvaznc kvintové aoktavove paralclizmy a disonancic na tazka dobu! To len
dokazuje ich nezavislost’ na vokalnom vzore. Josquinov Plus de regrez upravil ako
canzonu.

Tieto prvé publikicie mali velky uspech a rychlo nasledovali dalsie, z ktorych
takmer kazda obsahuje i vyhradne inStrumentalne druhy ako ricercar, tastar de corde,
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neskor fantasia, toccata atiento. Spoliatku sa vSetky tieto oznalenia vztahovali
k voI'nej, az rapsodickej inStrumentalnej skladbe. Behom 16. storoCia dochadza k
postupnej kryStalizacii a druhovej vyhranenosti. Termin ricercar je odvodeny
z recercare le corde™ (,hladat’, patrat’ po strunach®), ktory vystizne charakterizuje
zrod inStrumentélneho §tylu. Podobne ako v Spanielsku tastar de corde (,vyskusat
struny“), po prvy raz publikovany vedl'a ricercaru v Dalzovej Intabulatura de lauto,
libro quarto (Venice: Ottaviano Petrucci, 1508).

Délezitym dokladom ricercaru a fantazie je dielo Francesca Canovy (1497-
1543) z Milana (suhrnné vydanie A.J. Ness, ed.: The Lute Music of Francesco Canova
da Milano, HPM 1970). Fantazia a ricercar si u Francesca prakticky totoZzné. Oba tieto
terminy predstavujii dvojaky typ kompozicie: rapsodicky a imitaény, pripadne tiez ich
kombinacia. Je nutné zdGraznit’,. ze prvé ricercary su rapsodického charakteru, zatial
Co fantazia sa hlavne neskOr v 2. polovici 16. azaCiatkom 17. storofia vztahuje
predovSetkym k skladbe s viacerymi seckciami kombinujuc rapsodické pasaze
s imitanymi. V tomto kontexte ju uZ pozname i z obdobia baroka.

Nazor, podla ktorého je ricercar inStrumentdlnou obmenou vokalneho
imitaéného moteta, alebo dokonca jej prepisom, pochddza zo skutoCnosti, Ze sa
ricercaru pouzivalo 1ako viachlasého intonaéného cvifenia spevakov. Rovnako
1 ,ansamblovy*“ ricercar, ako ho pozname z antologie Musica nova accommodata per
cantar et sonar sopra organi, el altri strumenti (Benatky: Andrea Arrivabenc 1540).
ktora j¢ prvym dokladom 4-hlas¢ho ricercaru. je imitaéného charakteru. Imitaény
ansamblovy ricercar pouzivaji anglicki skladatclia ako Thomas Tomkins alebo
William Lawes eSte v 1.. polovici 17. storodia v .consort music™ ato dokonca ako
vyvsostny  formovy utvar. ajked ticto skladby nazyvaji fantaziou. To nas vedie
k mySlicnke, 7¢ podobnost ansamblového ricercaru (pre upresnenie tohto terminu
mame na mysh dosledne 3-6 hlasu imitanu skladbu nctancéného charakteru zapisani
v jednotlivych partoch) s imitaénym motctom jc ovela skor prirodzenym dosledkom
samostatnosti a rovnocennosti  jednothivych partov, nez ciclenym kopirovanim
vokalnej hudby. Oproti tomu ricercar pre solovy nastroj ma volnejSiu sadzbu

a zdobeny vrchny hlas. ako vidict napriklad z .Ricercar Terzo™ 2 Intabolatura
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d’organo di recercari ... libro primo (Benatky: Antonio Gardano 1349) Jacquesa
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Vidime, ze v pravej ruke vznikaju pre kldvesovi hudbu typické melodické
figuracie, ktoré by bola Skoda oznaCovat’ len ako rutinné a samoucelné zdobenie. To
by bolo redukcionistické pojatie, podl'a ktorého by sa potom i zlozity utvar barokovej
inStrumentalnej hudby dal zredukovat’ len na pomeme jednoduchy a prehladny zaklad
a vSetko ostatné chapat’ len ako zdobenie. Ale z hl'adiska $tylu sa zda byt rozhodujuci
prave takyto charakteristikou ndstroja a technikou vyhraneny spOsob spracovania
hudobného materialu.

Dolezitt rolu tiez zohrava charakter akvalita tonu pouzitych nastrojov.
V ansamblove) hudbe sa pouzivali prevazne violy. ktor¢ maji vokalnu kvalitu tonu. Je
s«rejmé. 7¢ tento charakter ncumoziuje v takej micre ako u brnkacich ndstrojov rozvoj
tvpickej inStrumentalnej figuracie a akordickych rozkladov (ako napriklad Albertiho
bas). pouzitic odvaznych postupov avolnost sadzbv. A prave to boli rozhodujuce
aspekty inStrumentalnej hudby rancho baroka. Je teda prirodzené. 7¢ consort music
bola v urcitom smerc krokom spit” a rovnako jc z tohto hladiska pochopitel'né. preco
to boli prave strunn¢ brnkacic nastrojec. ktor¢ zohrali déleziti rolu pri konstitucii
nov¢ho slohu. Pozrime sa. ako moze ovplyvnit kvalita tonu 1 prisnc imitacny ricercar
Francesca 7 Milana (pramen: [nravolature de lauto  di Vincenzo  Galileo

Fiorentino...Libro Primo. Rim: Dorico 1563):
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Iked je vyvuzita technika mmitaCného kontrapunktu. statika motivu vvuziva
charakteristicky ton brmkacicho strunncho ndstroja. Rapsodické pasaze, podobne ako
melodické zdobenie tvorili dblezity aspekt pri vytvarani typickych figuracii, ktoré
zohrali kl'aCova ulohu pri vzniku barokového inStrumentdlneho §tylu. Prvé priklady
typicky rapsodickych pasazi kombinovanych s kontrapunktom najdeme v Libro de

musica de vihuela de mano intitulado El maestro Luysa Milana (Fantasia X):
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Pre klavesovi hudbu sa na Iberskom polostrove v 16. a zaCiatkom 17. storocia
ako ekvivalent terminu tastar de corde pouzivalo oznacenie tiento. Prvé tientos
najdeme uz v Libro de musica de vihuela de mano intitulado El maestro. Pre
klavesové nastroje skladal tientos Antonio de Cabezén (1510-1566), musico de la
camara v sluzbach krala Karola V. Jeho varidcie ,diferencias“ sa uz vyznaduju
mechanickym pohybom v oboch rukiach i permutaciami tak typickymi pre barokovu
cembalova hudbu. Dulce Memoria Hernanda de Cabezona (1541-1602), syna Antonia,

ni¢ je len rutinnou varidciou, ale charakteristickou skladbou, ako otom svedCi
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isamotny nazov. PouZiva vnej Siroka paletu technik vrdtane intervalovych
stupnicovytych pasazi.

Pri konstiticii inStrumentalncho Stylu je dblezité spomenit’ i vplyv tanecnej
hudby, ktora poskytla inStrumentalistom okrem hudobnej latky predovSetkym
charakteristiku a vycibrené afekty jednotlivych tancov, o bol rozhodujici aspekt pre
zrod taneénych cyklickych foriem postavenych prave na  kontrastnosti
charakteristickych tancov. Podlozim pre neskorSiu in§trumentalnu Stylizaciu bol tanec
bassa danse (bassadanza), velmi oblubeny arozSireny udvora uz vo vrcholnom
stredoveku a v renesancii. Hudobné spracovanie bassadanza sa vyznaluje pouzitim
variaCnej techniky nad melddiou v spodnom hlase. Nazomym dokladom tohto tanca je
pomeme rozsiahla zbierka Pierra Attaingnanta Dixhuit basses dances publikovanc)
v Parizi v roku 1530, Skladby su vo francuzskej lutnove) tabulature s prilczitostnou
melodiou v pridanom  systéme nad tabulaturou zrejme za acclom ansamblove]
iterpretacie. Treba vSak spomenut. 7Ze po stranke subjektivnej Stylizacie su tance
obsiahnute v tejto zbicrke cSte nevvkryvStalizované. V druhey polovict 16. storoia

bassadanvu postupne nahradzuju charakteristicke tance.

ILII. BAROKOVA STYLIZACIA INSTRUMENTALNEJ
HUDBY

Stylovy prelom, ktory sa odohral okolo roku 1600 v oblasti vokalnej hudby
v tvorivom prostredi Florentskej Cameraty, bol tak zasadny a jednoznaény, ze by sme
mame hladali ekvivalent aspoloéni vyvojova liniu s inStrumentalnou hudbou.
V mnohych pripadoch mézeme byt pravom na rozpakoch, do akej kategorie zaradit’
skladby v prechodnom obdobi konca 16. a zacCiatku 17. storoia. Prakticky vo vsetkych
pripadoch sa zmeny na poli inStrumentalnej hudby uskutofiiovali plynulo a bez
vyraznych a hluénych polemik, dokonca asto vramci jednej atej istej skladatel'skej
osobnosti. Priklady hudobnikov vySkolenych v duchu kontrapunktu a foriem

renesanénej hudby, ktori sa dostali s touto tradiciou do rozporu, nereprezentuju len
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osudy takych vyraznych osobnosti, akymi si Claudio Monteverdi, Vincenzo Galilei ¢i
Carlo Gesualdo, ale i celého radu d’alSich hudobnikov ¢innych na prelome storo€i.

Michael Praetorius vo svojej rozsiahlej zbierke tancov Terpsichore musarum
aoniarum quinta darinnen allerley franzisische Déintze und Lieder als 21. Branslen,
13. andere Ddintze mil sonderbaren Namen, 162. Couranten, 48. Volten, 37. Balletten,
3. Passameze, 23. Guaillarden, und 4. Reprinsen mit 4. 5. und 6. Slimmen
(Wolfenbiittel  1612)  vObec nevyboduje zramca tradicie 16. storofia. Tieto
Hutilistické™ tance maju eSte velmi d’aleko k individudlnemu spracovaniu a reflexnej
Stylizacii afektov tanca, ako ho pozname z toho istého obdobia najmi vo Francizsku.
Avsak v Polyhymnia caduceatrix et panegyrica (1619) sa stretdvame uZ s rozvinutym
choralovym koncertom v benatskom Style s takymi progresivnymi prvkami, akymi su
pouZivanie generalbasu (ktory obhajuje v Syntagma musicum), brilantnych vokalnych
a inStrumentalnych  solistickych pasazi avneposlednej rade tieZ vyraznym
koncertantnym principom po vzore Giovanniho Gabrieliho.

Dal$im prikladom je vyznamny lutnista John Dowland navézujici na svojich
predchodcov Cinnych v alzbetinskom Anglicku, akymi boli Thomas Whithorne, John
Johnson, Ry Greene, Francis Cutting, Edward Collard, Antony Holborne, ktory svojim
diclom zavrSuje ,zlaty vek™ luty v Anglicku. Vo svojich pavanach a galiardach
uplatiiuje bohati variaCnu techniku, ktora vSak zostava v hraniciach tradicie 16.
storo¢ia. Zaujimavé je tieZ porovnanie inStrumentalnej taneCnej hudby oboch
skladatelov. Courante CLVII. pre Styri nastroje zo zbierky Terpsichore je takmer
identicky s Dowlandovym Mrs. Winter's Jump pre lutnu. Ak vSak porovname pavany
alebo galiardy oboch hudobnikov, rozdiel v pojati tane¢nej hudby sa stava zrejmym.
K tomu treba eSte poznamenat’ uz spominanu skuto¢nost, Ze viachlasé inStrumentalne
skladby, ktoré eSte neuplatiiuju koncertantny princip a sprievodny princip bassa
continua, su viac spité s tradiciou ako tie ist¢ hudobné druhy pre sélové nastroje.
U Dowlanda straca tanec svoju funkénost’ a do popredia vystupuje Stylizacia s bohatou
ornamentaciou a variacnou technikou spracovania. Tieto tendencie su priznacné pre
generaciu  skladatelov virginalistov a lutnistov narodenych v alZbetinskej epoche.
Francuzski lutnisti a neskér i1 clavsénisti doviedli Stylizaciu v duchu ,,descartovskej“

subjektivnej estetiky reprezentovanej kultivovanou afektivnostou do konelnej
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barokovej podoby. U anglianov sme ale na rozpakoch, ¢i ich tanecné Stylizacie
povazovat’ za hudbu renesancie alebo uz raného baroka.

S podobnym problémom sa stretdvame ivhudbe talianskych skladatelov.
Zatial' ¢o u toccaty, capriccia alebo ciaccony v talianskej hudbe a fantaziou a canto-
firmovou variaciou u AngliCanov st manieristické a barokové prvky celkom
jednoznacné, u galliard Giovanniho Girolama Kapsbergera (c1580-1651) 1 samotného
Dowlanda musime byt s pouzitim terminu baroka prinajmenSom velmi obozretni.
Kapsbergerova Gagliarda Xla pre chitarrone zjeho Libro primo d'intavolatura di
chitarrone...(Benatky 1604) sa v principe variaéného spracovania prili§ neodlisuje od
o pol storoCia starSej ,, Diferencias sobre la Gallarda Milanesa“ Antonia de Cabezona.
Ale jeho Toccata arpeggiata ztej istej zbierky je priam ukazkovym prikladom
inovacii in§trumentalnej hudby:
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Takato akordicka figurdcia sa stala jednym zhlavnych principov
in§trumentalnej idiomatiky. Cielene pouZiva akordy ako sémantické jednotky. Na tato
toccatu podla vSetkého narazal Bellerofonte Castaldi (1580-1649), ked’ v svojej
zbierke ,, Capricci a due stromenti cioé tiorba e tiorbino e per sonar solo varie sorti di
halli e fantasticarie” (Modena. 1622) publikuje podobnt. ale zjavne inak a s patricnou

davkou individualizmu koncipovanu skladbu Arpeggiata a mio modo:
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Rozdielnost’ tychto na prvy pohl'ad rovnakou technikou akordickych rozkladov
spracovanych skladieb spociva v tom, Ze Kapsbergerova toccata je koncipovana ako
typicka arpeggiata, to znamena, Ze kazdy ton figiry je na inej strune, teda typicky
sposob ,harfovej hry“ - arpeggiare, zatial Co Castaldi pouZiva rozklad akordu
v zmysle jeho melodického obratu, teda povedali by sme: velmi sofistikovana
arpeggiata. Je ale zaujimavé, Ze takmer hned’ na zaCiatku 17. storo¢ia su definované
tieto dva zasadné sposoby hrania akordickych rozkladov na strunnych nastrojoch.

Dowlandove skladby fantazijného rdazu uz nie su len kopirovanim talianskych
vzorov z minulosti (Francesco Canova da Milano) ale anticipuju inStrumentalny
expresivny §tyl, akym sa vyznaCovala tvorba z okruhu Frescobaldiho. Bohatym
uplatnenim disonantismu a chromatiky (Farewell, Cambridge University Library,
Dd.5.78.) pripomina extravagantnych madrigalistov Gesualda a Marenzia:
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Nazov tohto chromatického ricercaru je zregjme odvodeny z madrigalu Thomasa
Weelkesa (c1576-1623) ,,Cease sorrowes now* (1597), ktory je zakonCeny slovami
L1ll sing my fiant farewell“ na melodickom podklade stupajucej chromatickej Skaly,
ktora je hlavnou témou Dowlandovho ricercaru. Po stavebnej stranke sa tu uz rysuje
zarodok prevedenia a zaveru, v ktorom nastupuje modifikacia témy dokonca v tesne,
avSak téme chyba stila protiveta. Chromatické témy v imitatnom spracovani boli
vel'mi oblibené pre svoju vd’aénu expresivitu. Tarquinio Merula (c1594-1665) pouzil
podobnu chromaticka tému ako Dowland v ivodnej imitanej sekcii vo svojom ,,Un
cromatico overo Capriccio primo tuono per li semituoni” pre klavesovy nastroj

z rukopisu Libro di fra Gioseffo da Ravenna: opere di diversi autori. ¢1640 (Ravenna:
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Biblioteca Comunale Classense. 343). Aj ked sa jedna kompozi¢ne oinv typ.
jednotlivé Casti st uz vvhranenejSic a v imitacit Merula pouziva stalu protivetu.

Za zmicnku stoji aj tvorba virginalistu Johna Bulla (1562-1628). ktory takticz
pouzival s oblubou chromatiku: Chromatic Hexachord Fantasia K17, Queen
Flizabeth s Chromatic Pavan and Galliard K87 (John Bull: Kevboard Music [ 1] ed. J.
Steele. F. Cameron a T. Dart. 1960 a 1963). Mnoh¢ Bullove skladby st v rukopise
Fitzwilliam Virginal Book (Cambridge: Fitzwilliam Muscum. 32.2.29. Mu. MS 168
cl609-19). Vtomto rukopisc sa nachadzaju 1zaujimave inStrumentalne adaptacic
/namych  vokalnych skladieb. ktor¢ su uz velmi vzdialené intabuladne) praxi
renesancie. pretoze svoj vokalny vzor pretvaraju. podobne ako Dowlandov . Farewell™.
do autonomncho instrumentalncho Stylu. To je pripad Petra Philipsa (1560-1628)
ajcho klavesovych parafraz Caccintho madrigalu . Amarilli mia bella” alcbo
Marenziovho zhudobnenia Guariniho ., 7irsi morir volea™ (Il primo libro de madrigali
a cinque voci. Benatky 1380).

Prinos skladatel'skej generacie anglickvch virgmalistov (John Bull) a lutnistov
(John Dowland) spocCiva v zavrSeni vaniacnc¢ho Stvlu a v jcho transformacii do
Kontrapunkticky koncipovanej skladby scantom firmom. ktory ako .renesanénu
kostru“ ovencili typickymi ,barokovymi“ inStrumentalnymi figarami, ktoré sa uz
vymykajii vokalnej tradicii. Tieto figiry potom vyplfiaji ,,prazdne miesta® a vytvaraji
jednotvarny rytmicky tok charakteristicky pre neskorSiu in§trumentalnu hudbu, akou je
napriklad chordlova fantdzia. AvSak tieto zmeny, podobne ako i u talianskych
skladatel'ov mali skor charakter postupného a logického vyvoja.

Vo Francuzsku doS§lo kpomerne radikdlnemu odklonu prostrednictvom
experimentovania s ladenim lutny ako dosledku posunu v estetickom pojati hudby.
René Descartes (1596-1650) v roku 1618 napisal teoreticky spis o hudbe Compendium
musicae, kde hned’ v prvej kapitole ,, Huius obiectum est sonus “ zdoraziuje schopnost’
hudby vyvolavat’ afekty: ,, Finis, vt delectet, variosque in nobis moveat affectus. Fieri
autem possunt cantilenae simul tristes et delectabiles, nec mirum tam diversae: ita
enim elegeiographi et tragoedi eo magis placent, quo maiorem in nobis luctum
excitant.” [10] Descartes sa vlastne na vedeckej urovni pokusil racionalne vysvetlit

to, o uz pred nim Caccini ako hudobny praktik napisal vo svojom predslove k ,,Le
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nuove musiche“ z roku 1601, kde formou navodu ako interpretovat’ tiuto ,,novi hudbu*
uvadza, Ze hlavnym cielom spevaka je . di muovere l'affetto dell animo.” Neskér,
vroku 1649 Descartes napisal celé pojednanie venované tzv. afektovej tedrii pod
nazvom ,, Les passions de l'dme“. Spoluziakom Descarta na jezuitskom kolégiu La
Fléche bol Marin Mersenne, nadSeny zastanca racionalizmu a experimentalnej vedy,
podporovatel’ a propagator vedcov Hobbesa, Gassendiho alebo Galilea Galileiho, syna
Vincenza Galiletho, ktor¢ho cirkvou zakdzané spisy prelozil a sprostredkoval
Descartovi.

Experimentalny pristup viedol na poli inStrumentdlnej lutnovej hudby
k hl'adaniu takého ladenia a usporiadania strin, ktoré by viac vyhovovalo moZnostiam
vyjadrit’ posobivé nalady. Jasny a briskny lesk starého renesancného lademia, ktoré
mimochodom pouzival eSte i Kapsberger vo svojich brilantnych toccatach, vystriedala
vtom istom obdobi vo Francuzsku sametova, plasticka hibka nového, tzv. ,d mol
ladenia®, ktoré po zvukovej stranke ovela viac vyhovovalo poziadavke vyvolavat
afekty. Mersenne obhajuje toto nové ladenie alutnu povazuje za vysostny nastroj
v Harmonie universelle z roku 1636: , Le luth est estimé en France le plus noble de
tous, soit a raison de la douceur de ses chants, le nombre et ['harmonie de ses
chordes, son estendué, son accord...“ [18] ,,D mol ladenie” sa neskor stalo vzorom
i pre nemeckych lutnistov vrcholného baroka, takze dneSny termin ,barokové ladenie®
sa zda byt’ opravneny.

To, ¢o sa podarilo v prostredi Cameraty ajej stvamenia afektov hovoreného
slova v hudbe, sa ,v tichosti“ podarilo francuzskym lutnistom na poli ranej tanecnej
suity. Ich , prélude” je akousi inStrumentalnou obmenou recitativu, teda vskutku
inStrumentalnou poéziou. Skladatelia ako Ennemond Gaultier (1575-1651) alebo
Nicolas de Merville (c1600-pol643) zasadnym spdsobom posunuli hranice
inStrumentalnej rétoriky ajej rafinovanych prostriedkov, akymi sa ,style brisé“
alebo charakteristicka ornamentacia. Tance radiace sa do suit si na vysokej Stylizacnej
urovni, ktora vstapila do barokovej hudby pod pojmom F. Couperina ako ,, style luthé
a stala sa charakteristickym aspektom barokovej inStrumentalnej hudby.
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III. ZAVER

V kontexte hodnotenia hudby §tylového prelomu medzi 16. a 17. storofim by
bolo iste velmi uzitocné vratit’ terminu barocco jeho povodny zmysel. Bola to prave
urCita ,,nepravidelnost™ vnesena do renesancnej hudby, ktora bola charakteristicka pre
manierizmus, neZ sa vykrysStalizoval barokovy hudobny sloh. Toccaty Michelangela
Rossiho (¢c1601/2-1656) z jeho zbierky 7Toccate e corente d'intavolatura d’organo e
cimbalo (Rim: Nicolo Borbone. ?71633/4) su priam ukazkou ..ncpravidelnosti™, ktora
ale neznamena ni¢ in¢ ako len expresivitu subjektivie pojatcho umenia v kontraste
k objcktivite rencsanéncho umenia. ktor¢ vzdy hl'adalo univerzalne platn¢ principy na
rozdiel od individualnej skusenosti badatel'ov baroka.

Rencsanény  umelec hladal samc¢ho seba v symbolike veci okolit¢ho sveta.
ktorcho formy sluzili ako nevyCerpatelny arzenal umeleckych prostricdkov. Princip
Kontrapunktu j¢ lcn nastrojom. ktorym napodobiiujec hudobnik tvorivy akt vzniku
kozmu. Musica mundana je najvv$sim platnym hudobnym principom. zatial' o
muisica humana je len konsekvenciou — mikrokozmom. Cim je pre vvtvarnika natura.
tym jc prc inStrumentalistu vokalna hudba ako verny obraz . hudby sfér™. Teodria
«rkadla je potom v hudbe suplovana intabulacnou technikou. Neotrasitelna objektivita
okolittho sveta sa vytraca suvedomenim si vlastngj individuality vnimania.
Mnohorakost’ tohto vnimania je doloZena definiciou afektov a nalad. Z renesancného
zrkadla sa tak stdva subjektivna freska. Usporiadanie okolitého sveta sa meni
v zavislosti na moduse vnimania a ¢lovek sa stava mierou vSetkych veci.

Objektivita renesanéného umenia sa zaala pretvarat’ prostrednictvom
ormamentdcie a varianého zahustovania na individualizované umenie. Za moment
zrodu inStrumentdlnej barokovej hudby mdzeme povazovat okamzik, ked’ sa uz
nepristupovalo na intabuldciu, ale ked’ vokalny vzor poskytol inStrumentilnej hudbe
len motivicky material anie i spdsob jeho spracovania, ako tomu bolo v pripade
intabulacie. To je priklad Dowlandove) skladby Farewell, alebo Philipsovho Amarilli

a Tirsi morir volea.
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Nastroje dostavaju svoju charakteristiku v in§trumentovani jednotlivych partov.
Po prvy krat si v sakralnej hudbe definované obligatne nastroje v partiture zbierky
Gabrielovcov ,,Concerti di A. e di G. Gabrieli, organisti della Sereniss. Sig. di
Venezia, Continenti Musica da chiesa, Madrigali ed altro, per voci ed instrumenti
musicali” (Benatky 1587). Princip sélového nastroja je doloZzeny mnoZstvom
pojednani o technikach jednotlivych nastrojov, ¢o uz zretelne poukazuje na vyhraneny
typ komponovania.

Recitativny spev Cameraty, verne kopirujici dikciu hovoren¢ho slova, bol
celkom zasadnou zmenou v kompozicnej technike vokalnej hudby, ktora az umoznila
realistické stvarnenic afektov individudlnej skusenosti. Tato technika v podstate
vytlaCila zo scény progresivny madrigal, ktory sa snazil oto isté, ale na urovni
kontrapunktu. Monddia sa ale nestala exkluzivnym vokalnym principom. Svoje
nenahraditeI'né miesto nasla v opere, zatial Co stile antico v sakralnej hudbe. Je
zaujimavé, ze sam Agostino Agazzari vObec nezavrhuje vokalnu polyfoniu, ktorej za
vzor po prvy krat udava Missu Papae Marcelli Giovanniho da Palestrina [2]. Podobne
aj Heinrich Schiitz (1585-1672) obhajuje chordlnu polyfoniu v predslove Geistliche
Chormusic z roku 1648. Ale v oboch pripadoch sa akceptuje sucastne 1 basso continuo.

Délezitym aspektom ranej barokovej hudby bola Stylizacia, ktora vychadza
z individualistického pojatia skladby. Stylizicia ako proces zrodu in§trumentilne;j
barokovej hudby prebichala vo viacerych rovinach. Improvizacia a varidcia boli
najstar§im principom subjektivizacie. Tu zohrali vyznamni rolu Spanielski vihuelisti
a hraci na klavesové nastroje. Na nich potom naviazali anglicki virginalisti a lutnisti,
u ktorych uz mézeme skladby typu ,./n nomine“ pokladat’ za rani barokovu hudbu.
Dal§im typom $tylizacie si chromatické a harmonické vystrelky, ktoré je nutné chapat’
ako rozSirovanie palety afektov v ramci tradinych, renesanénych hudobnych foriem.
Kapsbergerove bravume stupnicovité pasaze ¢asto krat v intervalovych postupoch a
jeho odvazne harmonie nie s len dekadentnou manierou ani prazdnou virtuozitou, ale
velmi vydarenym pokusom ako sa vyrovnat s nedostatonou expresivnostou
renesan¢nej hudby. Takyto spésob hl'adania vyrazovych moznosti eSte v ramci tradicie
bol priznany predovsetkym pre talianskych skladatelov. Harmonicka rafinovanost

.. Style brisé“, charakteristickd ornamentécia a agogicka volnost’ preludii francizskych
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lutnistov je azda najvyzretejSou Stylizaciou inStrumentalneho Stylu vobec. Rapsodicky
taliansky Styl, kontrapunktické konstrukcie virginalistov a francuzske Stylizacie
charakteristickych tancov tvorili tri hlavné piliere barokovej in§trumentalnej hudby.

V postupnom zdokonalovani sémantického potencialu autonomnej hudby sa
nakoniec zrodila "nova reC" a, prirodzene: rétorika hudby. Paradoxne sa tak stalo
zasluhou idealov humanizmu arenesancie, ktoré otvorili dvere empirii a
experimentalnemu mysleniu a tym vytvorili predpoklady pre zdokonalenie hudobného
média. Hudba ajej vlastné Strukturne jednotky sa stdvajui uvedomelymi nositel'mi

vyznamov a afektov. Majstrom tohoto nového umenia sa stava Musicus poeticus.
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Resumé

Zrod barokovej hudby je v tejto
eseji podany ako prirodzeny

a nevyhnutny nasledok  viacerych
aspektov. Cacciniho Le Nuove Musiche
znamenala zasadny prielom v Style
komponovania vokalnej hudby. Tato
zmena sa uskutoCnila ako vysledok
dlhoroéne;j badatel'ske;j prace
a hfadania. Le Nuove Musiche v sebe
spojila hned’ dva principy hudobného
baroka: monddiu abasso continuo.
V in§trumentalnej hudbe nebolo
hladanic novych ciest tak cielené,
neexistoval

pretoze protiklad so

slovesnym umenim.

The genesis of the baroque style in
music is interpreted in this essay as a
spontaneous and necessary
consequence of various  aspects.
Caccini's Le Nuove Musiche was
representing a radical breakthrough in
composing vocal music. This change
was made as a result of research during
a long time. Le Nuove Musiche linked
together two principles of baroque
music: monody and basso continuo.
The research in the field of instrumental
music has been less goal detected
because the inconsistency with the

verbal art did not exist.
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