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Knntrapunkt Diethera de la Motteho vychadza z rovnakej di-
daktickej metddy ako jeho Nauka o harmdénii (Harmonieleh-
re), ktora vysla v roku 1976 a na vysokych hudobnych $kolach sa
rychlo presadila ako klasické dielo: u¢ebnica, ktord nestanovuje
ziadne pravidla, ani ich slepo neprenasa z tradi¢nych zdrojov, ale
ukazuje, ako komponovali urciti skladatelia v réznych obdobiach.
V Kontrapunkte sa predstavuju tri samostatné a nezavislé teore-
tické systémy: Josquin, Bach a Nova hudba. Citatel mdze s knihou
pracovat systematicky, t. j. od prvych vrcholov polyfénie u Pero-
tina cez Palestrinu, Schiitza, Bacha, Haydna, Beethovena, Schu-
manna, Brahmsa a Wagnera az po Novii hudbu. Jednotlivé oblasti
aich poradie sivsak moze zvolit i sam, ¢o mu umozni nadobudnut
lepsie pochopenie rozliénych hudobnych jazykov a zdokonalit sa
v ich remeselnej praxi. De la Motte preto pred jednotlivé pracovné
tilohy zaradil studijny text, ktory popri teoreticke;j reflexii hudob-
nych struktiar upriamuje pozornost na dané obdobie a prehlbuje
pochopenie historickych stvislosti. Ten, koho fascinuje mnoho-
rakost vyrazovych moznosti hudby, bude mat z precitania knihy
nielen uzitok, ale aj dusevny pdzitok — de la Motte je totiz schopny
podat pttavo i abstraktni tematiku kontrapunktu.

D iether de la Motte (1928 — 2010) Studoval v Detmolde kompoziciu
(uWilhelma Malera), hru na klaviri a dirigovanie. V Diisseldorfe
posobil ako docent a hudobny kritik a v Mainzi ako odborny redaktor
vydavatelstva Schott. Na vysokej hudobnej skole v Hamburgu uéil
od roku 1962 ako docent a od roku 1964 ako profesor; ako profesor
dalej posobil od roku 1982 v Hannoveri a v rokoch 1988 az 1998 vo
Viedni. Je autorom opernych a orchestralnych diel, komornej, zbo-
rovej, klavirnej, organovej i duchovnej hudby, ako aj skladieb pre
magnetofénovy pas. Popri Harmonielehre (Mnichov a Kassel 1981,
17. vydanie 2014) publikoval v odbornych knihéch a ¢asopisoch
mnozstvo stati o analyze, hudobnej teérii a Novej hudbe; medzi
jeho dalSie tituly patria Melodie: Ein Lese- und Arbeitsbuch (Mni-
chov a Kassel 1993), Zartbitter (Kassel 2001) a Gedichte sind Musik:
Musikalische Analyse von Gedichten aus 8oo Jahren (Kassel 2002).



Predslov

Po Néduke o harmdnii...

Po ispechu, s ktorym sa stretla koncepcia mojej Nauky o harménii,
bolo celkom prirodzené pokusit sa o to isté v oblasti kontrapunk-
tu: vytvorit u¢ebnicu, ktord by nestanovovala ziadne pravidla, ani

ich slepo neprendsala z tradi¢nych zdrojov, ale by len poskytovala

navody, ktoré mozno odvodit z majstrovskych diel a boli by pre

Citatela hned jasné a kontrolovatelné. U¢ebnicu, ktora by zo zivej

hudby neextrahovala akusi ,,prisnu sadzbu®, ale radsej by vysvetli-
la, ako v r6znych obdobiach komponovali ur¢iti znami skladatelia.
Nduku o harmdnii som vSak ako model nemohol pouzit, pretoze

sa zaoberala vyvojom a premenami jedného jazyka. Pre Citatela by
napriklad nemalo velky zmysel ¢itat bez predoslej pripravy ka-
pitoly venované pobachovskej hudbe; mal by najprv nadobudnut
potrebnti vedomostnu vyzbroj $tidiom Bachovho $tylu a stvisiacej

terminolégie. Oblast kontrapunktu si teda vyzaduje odlisné rie-
$enie. Bachovu polyfoniu mozno lahko pochopit a ucit na zaklade

funkénej harmonie; pokusit sa ju sprostredkovat ako modifikaciu

palestrinovského $tylu by nés stalo omnoho viac usilia. Tiez by sa
dal navrhnit predmet venovany viachlasnej skladbe 20. storocia,
ktory by nepredpokladal znalost Bachovho alebo Palestrinovho

$tylu. Tak, ako sme sav Nduke o harmonii zaoberali vyvojom a pre-
menami jedného jazyka, pri kontrapunkte pojde o tri samostatné



a nezavislé systémy. V nasej knihe to budu - zoradené podla roz-
sahu prislusnych kapitol — Josquin, Novd hudba a Bach.

Ako sa kniha pouziva?

Knihu som preto zostavil tak, aby si ¢itatel mohol zvolit lubovolnii
oblast $tudia (Josquina, Novii hudbu ¢i Bacha), alebo — ak si Zela
prehibit viac oblasti — méZe prebrat najprv Bacha a potom Josquina,
najprv Josquina a potom Novi hudbu atd., ¢i v pripade nedostatku
¢asu prebrat podrobne napriklad kapitolu o Josquinovi a potom
(alebo i predtym) vypracovat niekolko cviceni z kapitol o Bachovi
a 0 Novej hudbe. Pred pétdesiatimi rokmi tu boli pokusy o priamy
prechod od kontrapunktu, viimaného ako stcast stylovo nevelmi
presne definovanej oblasti ,,starej“ hudby, k modernej kompozicii.
O tom tu niet reéi. Citatel si mo6Ze sdm zvolit Studijné oblasti aj ich
poradie, ¢o mu umozni nadobudnit lepsie pochopenie rozli¢cnych
hudobnych jazykov a zdokonalit sa v ich remeselnej praxi. Kym
kapitola o Bachovi predpoklada znalost bachovskej kapitoly v Nd-
uke o harménii, kapitoly venované Josquinovi a Novej hudbe ni¢
podobné nepredpokladaji a mozno ich prebrat este pred stdiom
harménie (samozrejme, aZ po $tidiu vSeobecnej hudobnej nauky).

Uéebnica a pracovna kniha

V Nauke o harménii sa postupuje v sulade s priebehom dejin hud-
by; v Kontrapunkte sa d4 pohybovat volne. To umoznuje — ba si az

ziada — preskakovanie medzi réznymi témami. Dobry kurz har-
monie sa véak nezaobide bez vyucby kontrapunktu (ak ju vobec

moze vynechat, ¢o by bolo skor zriedkavostou, a neststredi sa len

jeden konkrétny bod vyvoja hudby). Hudobnohistorické situdcie,
ktoré umoznili vznik hudby rovnako vysokej urovne, sa zvycajne

nebert do tivahy. To ma priviedlo k myslienke vsuntt pred a me-
dzi pracovné kapitoly Studijné kapitoly, v ktorych st tu i tam za-
komponované cvitenia zamerané skor na prehibenie pochopenia

problematiky nez na naucenie kompozicnej techniky. V oblasti kon-
trapunktu sa tymto spésobom daju zvladnut kompozicné postupy
Perotina, nizozemskych majstrov, Heinricha Schiitza, Haydnova

i Beethovenova motivickd praca, rovnako aj narabanie s hlasmi
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u Schumanna, Brahmsa a Wagnera; takto sa da tiez uvazovat
o hudbe vo vSeobecnych kategdridch (,svetskd — duchovna®). My,
hudobni teoretici, predsa nemusime prenechavat komplexny po-
hlad na vyvoj hudby (predovsetkym predbachovskej) len dejinam

hudby. Dufam, ze v budticnosti sa budu rozne discipliny navzajom

viac obohacovat a prehlbovat. Moje usporiadanie studijnych kapitol

ma, samozrejme, urcity vplyv aj na pracovné kapitoly. Aj citatel,
ktorému sa nechce siahat po ceruzke, si tieto kapitoly moze preci-
tal s uzitkom a dusevnym pozitkom. KedZe snad'v tomto spociva

novost mojej koncepcie, potesim sa kazdému, komu kniha poslazi

prakticky; skuto¢ne $tastny vsak budem len vtedy, ked bude pre

Citatela putava a privedie ho k takej fascindcii nespocetnymi moz-
nostami hudobného vyrazu, aki pocitujem aj ja.

Josquin des Prez ako hlavna kapitola

7:a hlavnt oblast vyucby kontrapunktu som si zvolil hudobny jazyk
skladatela, ktorého pozna len odborné publikum a ktory je v hu-
dobnom zivote outsiderom (vratane oblasti cirkevnej hudby), ¢o
moze niekto, kto Josquinovu hudbu este nepozna (hoci dafam, ze
§i ju ¢oskoro zamiluje tak ako ja), povazovat za vystrednost $pe-
cialistu na start hudbu, ktory nechce vidiet realitu hudobného
Jivota. Josquinova pozicia vsak nie je podmienena anomalnos-
{ou jeho jazyka, ale vylu¢ne problematickostou interpretatného
obsadenia: jeho skladby si vyzaduja jeden chlapcensky a dva az
ftyri muzské hlasy! V podani mieSaného zboru sa alt trapi v hl-
hokej polohe a vo vyskach sa trapia i dva slabo obsadené tenory.
Jo to jediny problém, ktory brani znovuoziveniu tejto nadhernej
hudby. My véak nie sme koncertna agentira. Uzasn4 expresivnost
Josquinovej hudby sa d4 sprostredkovat a zazit (a nemusime sa
pritom asketicky zriekat lasky k Beethovenovi a Brahmsovi), ak
ju budeme ¢itat, spievat na vyucovacich hodinach, hrat a spievat
pri klaviri ¢i pocuvat na nahravkach s partitirou v ruke. Ten, kto
doteraz poznal len hudbu klasicizmu a romantizmu, si k Josqui-
novej hudbe lahko néjde bezprostredny pristup, pretozZe v nej spo-
zni dramatickost Beethovena, vricnost skladatela Zimnej cesty
(i vigen Brahmsa, transponované do starsej hudobnohistorickej
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situdcie. Nech je nam tento prvy moderny expresivny hudobnik

vzorom; fantiziu a vyrazovi silu by sme mali vlozit uz do prvych

kompozi¢nych tloh, ¢o podpori dalsie rozvijanie tychto schopnosti.
V Josquinovom $tyle je totiz naozaj celkom mozné napisat vricnu

dvojhlasni skladbu. Profituje z toho jednak atraktivnost u¢ebné-
ho predmetu, jednak (a predovsetkym) sam Student. Ja si teda zo

$tdia kontrapunktu spominam predovsetkym na pravidld, za-
kazy a pracu v akomsi nevelmi muzikdlnom cvi¢nom prostredi.
Nep6sobi traditné (a stéle rozsirené) vyucovanie kontrapunktu

a prisnej sadzby v porovnani so zivym hudobnym svetom Nauky

0 harmdnii tak, akoby si mal adept vyzliect pestry pracovny plast,
nasadit hrubé okuliare a navliect sivii koselu kajucnika? Treba tiez

spomentit dali, rovnako zavazny argument: Josquin napisal celé

mnozstvo dvojhlasnych skladieb, kym Palestrina ziadne. Student

sa tak modZe uz od prvych cvi¢eni pridfzat vzoru konkrétneho vel-
kého skladatela namiesto pravidiel odvodenych z viachlasnych diel

Palestrinu, skladatela, ktory o vyrazovych moznostiach dvojhlasu

zjavne nemal vysoku mienku!

Osobitny pripad Palestrinu

Kapitola o Palestrinovi predstavuje v naSej knihe osobitny pripad.
Na rozdiel od ostatnych pracovnych a $tudijnych kapitol nie je

celkom samostatna: ¢itat ju ma zmysel az po prebrani rozsiah-
lej kapitoly o Josquinovi. Pri Palestrinovi si budeme klast jedinu

otazku: ,Co sa medzi¢asom zmenilo? Rozdiely nie su az také vel-
ké (ba skor prekvapivo malé, ked vezmeme do tivahy, Ze Josquina

a Palestrinu deli odstup dvoch generdcii), aby malo zmysel pri-
davat k trom hlavnym teoretickym systémom dalsi. Tato celkom

nepatrna modifikacia hudobného jazyka je vSak nanajvys poucna,
ked?e nespotiva v rozsirent, ale v zizeni kompozi¢nych prostried-
kov; porovnavacia analyza preto moze blizsie objasnit Josquinove

a Palestrinove expresivne zamery.

Predmet vSak treba rozsirit!

§ ohladom na ¢as, ktory sav hudobnovzdelavacom systéme venuje
kontrapunktu, ostava dokladné prebranie Josquina, Bacha a Novej
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hudby len iluzérnym cielom. Odhliadnuc od kratkych prednasok
venovanych $tudijnym kapitoldm, vyucujuci sa musi rozhodnit
pre Josquina alebo Bacha. Viac latky preberie len s mimoriadne
nadanymi a motivovanymi ,,dobrovolnikmi®. Je polutovaniahod-
né, ze utebné osnovy neumoznuju viac; je najvyssi cas na zmenu!
Kam dospejeme, ak za¢inajuci orchestralny huslista alebo mlady
utitel hudby zatne svoju Styridsatroént pracovni kariéru bez
dOkladnej znalosti hudobného jazyka poslednych Sestdesiatich
rokov?! Vedomostné vakuum tychto dam a panov narastie priich
odchode do dochodku na sto rokov, ¢o moze mat len zhubné na-
wledky. Sam sa ako dlhoro¢ny ucitel hudby hanbim za to, ze som sa
doteraz Gplne a nec¢inne podriadoval u¢ebnym osnovam. Odteraz
viink budem ziadat — vediac, Ze mozem ratat s podporou kolegov —,
uby sa k teraj$im semestrom kompozicie vyhradenym harmoénii
i kontrapunktu pridal jeden semester predmetu ,Kompozicné
techniky Novej hudby*. Nie ako volitelnd disciplina, ale ako povinny
predmet, nevyhnutny pre zlozenie zavereénej sktisky. Stylovy zaber

kapitoly o Novej hudbe je imyselne natol’ko siroky, aby aspon do
iutej miery reprezentovala spektrum bezne predvadzanej sicasnej
hudby. Jej cielom je poskytnut ¢itatelovi zédklad, ktory mu umozni
pochopit su¢asnt hudbu (a v najlepsom pripade si ju aj oblbit);

tento zaklad spoéiva v logickom a zrozumitelnom vysvetleni jej
mnohych novych vyrazovych moznosti. Ak sa nas ciel nepodari
naplnit, moézeme sa ihned vzdat hudobného ¢i ucitelského povola-
nia a prijat vhodnejsiu a ¢estnejsiu funkciu muzealneho kustdda.

Len dvojhlas

V kapitole o Josquinovi sa pracuje len dvojhlasne, v kapitole o Ba-
¢hovi rovnako jedno- ako i dvojhlasne a v kapitole o Novej hudbe
ui preberd jednak jednohlas a dvojhlas, jednak ,klavirna sadzba®

I'rojhlasu som sa zriekol z nasledovnych dévodov: rovnako ako

moja Nduka o harmdnii, aj tato kniha rozsiruje latku viac nez je
zvykom. Jej zamerom je vak (opat ako v pripade Nduky o har-
manii) venovat viac ¢asu samotnej kompozicii (okrem kapitoly
0 Novej hudbe). Ten, kto uz zvladol Josquinov dvojhlas, by stidiom
Josquinovej trojhlasnej sadzby ziskal menej dalich poznatkov
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ako keby sa viac venoval Bachovmu jedno- a dvojhlasu (a opacne).
V hudobnovzdeldvacom systéme sa v prevaznej miere vyzaduje

len dvojhlasny kontrapunkt. Ti, ¢o chcti a maji dosiahnut viac

(dirigenti, hudobni reziséri, uéitelia hudby a cirkevni hudobnici),
by mali mat moZnost prebrat namiesto jedného trojhlasného stylu

rad$ej dva rozne dvojhlasné hudobné jazyky (hoci len ako volitelni

alternativu). Navrhujem, aby sa zadanie zodpovedajtcej skisky
zmenilo v tomto zmysle: ,Jeden trojhlasny kontrapunkt alebo dva

“dvojhlasné kontrapunkty v dvoch réznych hudobnych jazykoch.
Na zéklade predlozenej nduky o dvojhlase by mali byt vsetci kole-
govia napokon schopni aplikovat rovnaké metddy na Josquinovu

¢i Bachovu trojhlasnu sadzbu.

Dost bolo fuxovskych ,,druhov*!

Nota proti note, 2 : 1, 4 : 1, synkopy a napokon kvetnaty kontra-
punkt miesanych hodnét: tento u¢ebny postup v piatich stup-
noch bol brilantnou ideou Bachovho stc¢asnika Fuxa a prebrali ho
vsetky neskorsie uc¢ebnice, podobne ako Jeppesen vo svojej ana-
lyze Palestrinovho $tylu. Nemal som chut vyvolavat revoltciu za
kazdu cenu, no aj napriek pévodnym zamerom som bol niteny
distancovat sa od fuxovskej metddy. Kedze Bachov jedno- i dvoj-
hlas chapeme ako harmonicku postupnost prenesent na melo-
dickt rovinu, kontrapunktické druhy by sa tu velmi neuplatnili.
Ako vhodnejsia sa ndm javi Struktira Nduky o harmonii. Hlavné
a vedlajsie funkcie, melodické tény, mimotonalne dominanty,
modulécie si primeranymi krokmi pre $tudium Bachovej poly-
fonie. Pat kontrapunktickych druhov vsak nebude vyhovovat ani
u Josquina. V prvom rade som povazoval za zmysluplnejsie po-
stupovat ovela mensimi krokmi, aby bolo vzdy mozné ststredit
sa na jediny kompozi¢ny prostriedok; v jednotlivych krécikoch
pritom vobec nejde len o zrychlovanie z celych nét na polové a na
§tvrtiny. Kontrapunktické druhy okrem toho nemozno povazovat
za pedagogické sprostredkovanie beznych hudobnych pripadov;
st skor abstrakciou, ktora reflektuje vynimky a zvlastnosti. Vy-
svetlenie priechodného ténu v kontrapunkte druhého druhu (2 : 1)
je v Josquinovej (ale i Palestrinovej) hudbe tym najzriedkavejsim
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pripadom z troch moznych vyskytov priechodného ténu: pred-
stavuje vynimku, a nie pravidlo. Pre¢o by mala byt vynimka stre-
dobodom tedrie? Synkopy maji u Josquina formotvornu funkciu,
spomaluji hudobné rozvijanie, oznacuju zavery fraz a klauzuly.
Vyzdvihntt ich na troven kontrapunktického druhu nie je velmi

muzikalne. Samostatné Stvrtové noty a ich skupiny sa pouzivaju

celkom zriedka, vzdy si ich vyzaduje nejaka $pecificka situacia.
Malo by sa k nim preto pristupovat ako k izolovanym pripadom

a mali by sa vyuzivat ¢o najstriedmejsie. V kontrapunkte tretieho

druhu (4 : 1) sa v8ak Student uéi pouzivat Stvrtiny ako figuraciuna

vyplnenie hudobného pohybu. V prvych styroch, nanajvys mecha-
nickych druhoch kontrapunktu nemozno nijako zapojit hudobnu

predstavivost. Ak sa o to i niekto pokusi, ako nabadaju niektoré

ucebnice, vysledkom bude falo$na hudba. Prava cesta k hudbe ta-
dialto nevedie. S nasou metédou zacina ziak naopak komponovat
hned od prvych tloh, pretoze uz aj ony vychadzaju z modelovych

pasazi vyznamnych kompozicii. Povazujem tuto koncepciu pred-
metu za mimoriadne stimulujicu, alebo — aby som pouzil slovo

Wilhelma Malera — ,muzikalizujicu®. Nijaké etudy ¢i pripravné

cvitenia, hned sa ocitneme uprostred hudby: uz ani v prvej ulohe

hy nemalo ist len o najdenie ,,spravneho” rieSenia.

... & to isté plati i pre cantus firmus

[J¢ebnica dvojhlasného kontrapunktu, ktora pri kazdej tlohe ¢i
novej latke uvadza konkrétne priklady rieseni od znamych skla-
datelov, ¢itatela nemoze poudit o technike kompozicie na dany
cantus firmus [odteraz aj c. f., pozn. red.], pretoZe u majstrov nic
podobné nendjdeme (uJosquina a Palestrinu vobec, u Bacha celkom
zriedka: v zavere jemu venovanej kapitoly sa medzi troma typmi
kompozicnej techniky uvadza i skladba na dany c. f.). Kompozicia
pre dva rovnopravne a rovnorodé hlasy je vsak u Bacha najviac pre-
vlddajicim typom sadzby a u Josquina dokonca jedinym. Iba ona
teda moze poslizit v nasej ucebnici ako vzor. Ked oba hlasy pise
#iim Student, pricom niekedy nacrtne najprvjeden hlas a druhym
nan odpovie, inokedy zas opacne (v idedlnom pripade by mal pasaz
vymysliet hned dvojhlasne — a prave o to by sa mal snazit), moze
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si uz od prvej tlohy vytvorit Zivi predstavu o podstate polyfénie
a o vzajomnosti hlasov, ktoré vytvaraju ozajstny celok len doved-
na. Objavi tak dvojhlasnu jednotu a pochopi, ze viachlas nie je len
sti¢tom jednotlivych hlasov. Poziadavka, aby boli hlasy v polyfo-
nickej hudbe v kazdom okamihu samostatné a vedené ,proti sebe
je hudbe celkom vzdialena. Vychadza z nazoru, podla ktorého by
mal kontrapunkt v dosledku existencie harmonie byt vo vSetkom
jej presnym opakom (pozri ivodni poznamku k druhej kapitole).

'K tejto falo$nej predstave vedu i cvicenia kontrapunktickych dru-
hov: hoci c. f. vedie $tudenta s istotou materskej ruky, vo vsetkych
piatich druhoch kontrapunktu sa vyrazne odlisuje od hlasu, kto-
ry sa ma k nemu pridat; pridany hlas vzdy zostava akosi ,proti*
ako nejaké izolovand individualita. Samozrejme, pri klauztrnych
skugkach je metéda kompozicie na cantus firmus vyhodnejsia,
avsak presné tilohy mozno zadat i vtedy, ked sa vyzaduje vytvore-
nie obidvoch hlasov: zad4 sa pociatotny motiv, pocet taktov a po-
¢et medziklauzil, ktoré by mali viest k uréenym stupnom, zada
sa text a poloha hlasov. Na istnych skuskach sa zas mozu odohrat
nanajvy$ podnetné, ba povedal by som az vysoko dostojné rozho-
vory: analyza predloZenych skladieb. M6ze byt tato skladba od
Josquina? Ak nie, pre¢o? Co je v rdmci Josquinovho $tylu na vy-
branej pasazi mimoriadne? Ako sa d4 odévodnit pouzitie takého
¢i onakého prostriedku? Ktoré z troch predlozenych dvojhlasnych
kompozicii je typicka pre Josquina? Ktoré ¢rty danej dvojhlasnej
vety su typické pre Bachovu dobu?...

S farebnou ceruzkou...

Nasa kniha nie je zhusteny ndvod, ktory ¢itatela rychlo prevedie

od pravidla ¢. 1 k pravidlu ¢. 487. Uvazuje sa v nej o hudbe, pricom

opis, analyza, interpretacia, reflexia a kompozi¢notechnické pokyny
sa spajaju do jedného celku. Pri ¢itani je nevyhnutné mat poruke

niekolko farebnych ceruziek a zelenou si pod¢iarkovat napriklad

zaujimavé myslienky, modrou ¢asti pre hlbsie nastudovanie, cer-
venou kompoziénotechnické navody, Zltou miesta s cviceniami atd.
Len takto sa da z knihy vytaZit kostra nevyhnutna pre intenzivne

gtadium, ktort som vsak nechcel prezentovat explicitne.
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Podakovanie

Mdj prvy zamestnavatel spred takmer tridsiatich rokov, benevo-
lentny riaditel Cirkevnej hudobnej skoly Gerhard Schwarz, ma ako
prvy priviedol k Josquinovej Missa Pange lingua. Zoznamil ma nie-
len s jej notami, ale aj s jej expresivnostou. Emil Platen, hudobny
riaditel Bonnskej univerzity, si uz davnejsie uvedomoval potrebu
zumerat vyucbu kontrapunktu vyraznejsie analyticky a presved-
¢il ma o nej este prv, ako som napisal Nauku o harmonii. Obom
uprievodcom na mojej ceste som nesmierne vdacny. V mojej pra-
¢f wa uplatnili i veci, ktoré som sa naucil od svojich hamburskych
kolegov Albrechta Gurschinga, Christopha Hohlfelda a Wernera
Kriitzfeldta. Moji ziaci Hans-Ulrich Fuf§ a skladatel Ulrich Busch
i pri kapitole o Josquinovi ochotne posluzili ako pokusné kraliky.
Zitaz vydrzali a stali sa dobrymi hudobnikmi. Neviem si predstavit

vli¢diu podporu, nez akti mi svojimi radami a vydavatelskou po-
imocou poskytol Wolfgang Rehm. Jiirgenovi Sommerovi dakujem
s midru redakén starostlivost. Karl Votterle, ktorému som za
imnoho vdaény a ktorého tctyhodny zjav je pre mna trvalou spo-

mienkou, by sa o tuto knihu urc¢ite mimoriadne zaujimal. Prave
preto ju venujem jeho pamiatke.

Hamburg v lete 1979
Diether de la Motte
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Odporuacana literatara

Perotinov Sederunt vysiel v roku 1930 vo vydavatelstve Univer-
sal-Edition Wien (¢. 8211) v praktickom spracovani a kritickom
vydani Rudolfa Fickera s podrobnym komentarom, ktory si roz-
hodne zasluzi precitanie. [Responzdrium zo Sederunt vyslo aj
v Antoldgii stredovekej hudby Richarda H. Hoppina (Hudobné
centrum, 2010), pozn. red.]

V texte sa odvolavame na vydanie Die drei- und vierstimmigen
Notre-Dame-Organa, siborné kritické vydanie s podrobnym
uvodom Heinricha Husmanna (Breitkopf & Hartel, Wiesbaden
1940; dotla¢ Georg Olms, Hildesheim 1967).

Guillaume Dufay: Missa Se la face ay pale (Barenreiter ¢. 1712).

Die Chansons von Gilles Binchois, ed. Wolfgang Rehm, Musikalische
Denkmaler, zv. II (B. Schott’s S6hne, Mainz 1957).

Heinrich Isaac: Missa Carminum, Das Chorwerk, zosit 7 (Mose-
ler, Wolfenbiittel).

Josquin des Prés: Das Chorwerk, zoSity 3, 18, 20, 23, 33, 42, 57, 64
anajma zosit 1 — Missa Pange lingua (Moseler, Wolfenbiittel).

Dolezita je stat Carla Dahlhausa Zur Akzidentiensetzung in den
Motetten Josquins des Prez, in: Musik und Verlag, Karl Vitterle

zum 65. Geburtstag (Birenreiter, 1968).

Heinrich Schiitz: Neue Ausgabe samtlicher Werke, predovsetkym
Kleine Geistliche Konzerte I (Barenreiter ¢. 3664).

Joseph Miiller-Blattau: Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in
der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard (Barenreiter, 1964).
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/nacenie harmonickych funkeii

Diether de la Motte pouziva systém znacenia harmonickych funkcii
podla Wilhelma Malera (pozri s. 260), ktory sme zachovali v origi-
nillnej podobe. Jednotlivé akordické tvary harmonickych funkeii
ui v nom znacia podla vseobecnych zasad:
(islo (¢isla) horného indexu definuje charakteristicky ton (t6ny)
nkordického tvaru vo Vrcﬁhnom hlase (napr. septakord’, kvint-
nkord s pridanou sextou®)
(¢islo dolného indexu definuje charakteristicky ton akordické-
ho tvaru v spodnom hlase (base), teda akordicky obrat funkcie
(napr. funkcia v obrate sextakordu = tercia v spodnom hlase,
sckundakord = septima v spodnom hlase ;)

Uvadzame priklady transkripcie pouzitého de la Motteho zna-
¢enia do nasho zauzivaného znacenia:
t, 8, d T, S, D vmol
g i i
T, T*
Ty TS
I'p, 'T'g, Sp, Sg, Dp molové vedlajsie funkcie v dur
(na stupnoch VI, 111, I, VI, IIT)
(P, G, sP, dP, dG durové vedlajsie funkcie v mol
(na stupnoch III, VI, VI, VII, III)
Sk S*® subdominanta s pridanou sextou
CH g°
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rIv43
D 675

mimotonalne akordy:

g ®
wn O

$7

tvarovo totozny s $7, ale odvodzuje sa zo
S*, teda ,pridand sexta“ je v base

D9

DS

Dj

DZ

m%

tvarovo totozny s ", ale de la Motte ho
chéape ako kombinaciu dominanty a molovej
subdominanty ohrani¢ent zmensenou
septimou (v = vermindert); pozri s. 269
prietah 4 —3naT

prietah 6 — 5 na D*

de la Motte v znaceni rozliSuje mimoto-
nalne dominanty (modifikované) k do-
minante (Doppeldominante) a mimoto-
nilne dominanty k inym harmonickym
funkciam (Zwischendominante):

(D) D

(D) S

Redakcia
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1. Perotinus (-1200)

Viachlasnd hudba dosiahla svoj prvy vrchol okolo roku 1200 vo
velkych organdch od Perotina, skladatela pésobiaceho v pariz-
skej Notre-Dame. Miestnemu biskupovi, velkému milovnikovi
umenia, sa organd zapacili natol'ko, ze nariadil ich kazdoro¢né
predvedenie. Aby sme pochopili, ¢o to v takom ddvnom obdobi
znamenalo, musime si uvedomit, Ze este i v baroku boli skladby
dvornych alebo cirkevnych skladatelov ,,ur¢ené na okamzité pou-
zitie“ a ku kazdej novej prileZitosti bolo treba napisat nieco nové.
Hudba sa pravdepodobne pouzivala celkovo viac ako dnes, avsak
islo o ,,spotrebu®, podobne ako pri kdznach, ktoré sa pre kazda
bohosluzbu pisali vzdy nové, alebo ako pri slachtickom stole, na
ktory vzdy prichadzali nanovo pripravené pokrmy. Okolo roku
1200 vSak isty umelecky vnimavy biskup povysil jednu skladbu
na troven diela: umeleckého diela, ktoré si zaslazi trvalé prezitie
a malo by sa pocuvat opakovane.

Perotinov Sederunt principes je stvorhlasnou skladbou (organum
quadruplum) pozoruhodnych rozmerov. Prva ¢ast ma 135 a druha
300 taktov [podla vydania, pozn. red.]. Velké hudobné formy tohto
rozsahu sa po Perotinovi nepisali po celé generacie. VSetka ostatna
stredoveka hudba poznala len malé formy. Perotinov poc¢in pésobi
este pozoruhodnejsie, ak si uvedomime obmedzenost prostriedkov,
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ktorej skladatel tohto obdobia musel celit. Napriek prekazkam vy-
plyvajucim z povahy hudobného materialu sa Perotinovi podarilo
vytvorit hudobny jazyk plny kontrastov, vyznacujuci sa takou vy-
razovou rozmanitostou, Ze nielen Josquinova ¢i Bachova polyfénia,
ale aj hudba viedenského klasicizmu sa nan mo6zu odvolavat ako
na vychodisko svojej kompozi¢nej techniky. Starocia pred rozde-
lenim kompozi¢nej techniky a hudobného myslenia na polyféniu
a homoféniu, dve znepriatelené sestry, vladol Perotinus obom:

- uci nas tak, aké nezmyselné moze byt jednostranné nazeranie na
hudbu, ktora zvrchovane vladne vsetkymi prostriedkami.

Pozrime sa vsak najprv na uzke limity kompozi¢ného materidlu.

Vsetky organa Perotinovej doby pouzivaju ako jednotku ,taktu® —
v preklade do modernej notacie — vylucne o-, rozclenenti na - 4.
(podobne ako Heinrich Husmann, editor siborného kritického
vydania Perotinovych organ, bez obav pouzivame moderny termin

»takt“). Menzuralna notacia este neexistovala a notové hodnoty sa
preto nedali presne zaznamenat. Skladatelia mali k dispozicii len
niekol’ko rytmickych modelov, takzvanych modov:

Old_dd I d 4J 4]
g i amppdide 4 - |
®l+ 44 |+ 4
4,|J\J_/J. IJLJ. |
5 | 4 |4 o

NEREFRCIPRRY

Obluciky v prikladoch udavaju, ktoré noty sa zapisovali ako
skupiny; notové spojenia, tzv. ligaturae, slizili na jednoznatnu
identifikaciu daného modu:
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-- 2 ™= -3+2+2=1modus= ’J\LJ J\LJ J\,J
L™ my ol -2+243=2 modus= l‘\l«J JJ l JJ/J

Dlhé noty sa dali dalej delit na kratsie hodnoty. Z rytmu
1dddd| sa napriklad mohol stat rytmus JJJJ .| atd. Skladatel
tiez mohol prechadzat z jedného modu do druhého. Prepis moddl-
nej notdacie v kazdom pripade zostava nevyriesenym problémom.
Dostupné prepisy diela, ktorym sa tu zaoberame, sa na niekolkych
miestach odlisuju (ide o prepisy Fickera a Husmanna; pridrzia-
vame sa Husmannovho prepisu). KedZe v dielach Perotina a jeho
stcasnikov sa modely zacCinajice prizvucnou kratkou notou (2. a 4.
modus) vyskytuja len velmi zriedkavo, dominantnym modelom
je | JeJ+ amoné variacie sa v danom obdobi obmedzuju na
tieto fragmenty:

PEPPIVEEEINER FIERT YN RE RN
194400014 21930 )

144 d1dddnd il a4
|J- JJIJJJHM’.

14 dd 1 ddd i ddd il
(& d dpd I Iy faz

Stvorhlasné organa sa pisali pre muZské hlasy v tenorovej a al-
tovej polohe. Celkovy rozsah v Sederunt je:

Pr. 4 % o( l’-'-)
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(Vrchny hlas dosiahne b’ len raz.) Z posuviek sa vyskytuje len b na-
miesto h a velmi zriedka i es namiesto e. Tenor, ktory je zo vsetkych
hlasov najmenej pohyblivy, sa drzi svojej gregorianskej melddie,
ale moze pritom lubovolne menit dizku jednotlivych ténov. Na za-
¢iatku taktu je normou ¢ista konsonancia, odhliadnuc od vynimiek
(prileZitostné kvartsextakordy, disonancie alebo durové trojzvuky).
Vntri taktov sa hlasy pohybuju volne, bez akéhokolvek vzajomné-
ho ohladu. Neexistuju teda pravidla vedenia hlasov: stretneme sa
* s paralelnymi primami a oktdvami, ale aj s bezprostredne nasle-
dujiicimi disonanciami. Suzvuky na zaciatku taktu nemaji nikdy
VA1 ako oktdvovy rozsah; nebol by mozny preto stizvuk tohto typu:

Zapi$me rézne moznosti usporiadania ostatnych hlasovna za-
tiatku taktu v skladbe na cantus firmus. Treba pritom brat do tGva-
hy, ze jeden ton c. f. mdze trvat mnoho taktov. Celkovy suzvuk tak
moze bud ostat nemenny na dlhsej ploche, alebo sa v nom mézu
vyskytniit drobné varidcie. V pr. 6/c sa o niekolko taktov predlzu-

je tretf tén c. f., v pr. 6/d je to zas predposledny tén. Vrchné hlasy
zatial menia celkovi akordicku situaciu.

Pr. g

Pr.6
a) b) 0)
Q T o L 3 2
%0 o I e e -
d)
b — s )
§ s =t = e =

Dajme si za tilohu néjst rdzne verzie moznych zaciatocnych si-
zvukov taktov pre c. f. v nasledujucom priklade (zaciatok vel'kého
Viderunt omnes od Perotina). Vypracujeme len kostru skladby;
jednotlivé akordické situdcie mézu ostat bezo zmeny po mnoho
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taktov. Perotinus roztiahol tento usek c. f. na 166 taktov! Pomerne
vysoké poloha c. f. sposobi, Ze jeden alebo viac hlasov bude takmer
vzdy pod nim:

Pr.7

£\ ]

/)
. Ty L\ ) S ¥ L\ Y Y L 3
% o= [\ 3 Y

Vi - de - runt om - - = % S - = nes

Pozrime sa teraz, ako napriek tymto obmedzenym prostried-
kom bolo mozné napisat mnohotvdrnu a vyrazovo bohati sklad-
bu. Zamerajme sa najprv na Perotinovu celkovi osnovu diela. Tzv.
diskantovi techniku pouziva Perotinus len v zaverecnej gradacii
(diskant znamena pohyblivejsi c. f., ktory meni akordicku situ-
4dciu v kazdom takte). V ostatnych Castiach diela trvaji tény c. f.
velmi dlho, ¢im fixuji akordick situdciu sposobom, akym sa to
neskorsia hudba uz nikdy neodvézila. Vezmime si napriklad baro-
kovii zadr# (Orgelpunkt): vrchné hlasy v nej odporuji harmonic-
kej autorite zadrzaného ténu. Aj sldvna zadrz, ktorou sa za¢inaji
Bachove Matusove pasSie, vydrzi len pat taktov!

Naértnime si celkovia formu Sederunt: akordicka plocha I —jed-
nohlasny gregoriansky choral — akordicka plocha IT — diskantovy
usek so zmenami ténov c. f. v kazdom takte — jednohlasny gre-
goriansky choral. Schematické zobrazenie oboch velkych akor-
dickych ploch:

Pr. 8

Zaciatok v takte: 1 52 68 90 103 125 133

Trvanie plochy v taktoch: 51 16 22 13 22 8 3
[\ e =

celkovy suzvuk

% 1 = = = oo = =

»tonina“ d F d g d g/C F
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Zaciatok v takte: 1 61 100 116 118 141 142 177 192 204 205

Trvanie plochy
0 39 16 2 2

laktoch: 3 1 35 15 12 1 13

wf elles "l e o —o e 1 & o o P
celkovy stizvuk % 1 =z g ¥ ;‘;—3_‘“’_

s — &5—&
§
Ad ju va me Do - mi - ne
c. f. = L = = — =i
Htonina“ ¥ F/B F F B alF F F F g F

(Nasledujuci diskantovy usek rozdeluje zvy$nych 85 ténov c. f. do
83 taktov: zrychlenie harmonického rytmu ma za nasledok mi-
moriadne posobivii zmenu v hudobnom diani.)

V rozsiahlych akordickych plochich sa obéas stane, ze vrchné
hlasy opustia akordické centrum aj na tazkej dobe; ¢asto sa stret-
neme s disonanciou na zaciatku taktu. Sklon k vytvaraniu druhé-
ho akordického centra na tom istom téne c. f. (na malych isekoch
alebo ,kyvadlovo“) sa d4 odhalit pri vyskyte dvoch réznych akordov
najednom tone c. f. Akordicky priestor sa zapltiuje pohybom vrch-
nych hlasov. Vznikaji pritom — ak pouZijeme nasu terminolégiu

— durové a molové akordické jednotky, ¢o je v pr. 8 zaznamenané
¢iernymi notami a oznacenim ,ténina“. Zmeny tohto typu, napri-
klad prvy jasavy F dur po 51 taktoch d mol, museli byt uz aj okolo
roku 1200 vnimané ako udalosti zdsadného uc¢inku. Nasvedéuje
tomu aj ich ndpadné postavenie v ramci kompozi¢nej Struktiry:

Pr.g
) = [ —— — ®
W ——% = f%rf' T
g + { iv = I irjrlg £
!
H s b g
1  —— 7 =4 ‘ +—
e T PP
1 1
— —t ' — =
§ e t {
T —+ — 0. |
14 I-' 253 z a1 T i i : ——
] o 1
o+ — T
de - - .
I ' 2 I
b T T 1 1 —]
T T 1 1 —
-}
A
O O () ~ .
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Urc¢ujticim faktorom umiestnenia durovych a molovych akor-
dickych jednotiek bol sice c. f. (akord f mol na f by bol rovnako
nemyslitelny ako A dur na tone a), avsak trvanie akordickych jedno-
tiek uréoval Perotinus. V prvom velkom oddiele vznika z c. f. viac
molovych akordov, druhy sa zas viac priklana k duru. Perotinus
tendenciu c. f. umocnuje tym, ze v prvom velkom oddiele zadr-
zi durovt plochu na f'len pomerne kratko (16 taktov); v druhom
oddiele sa jednej z dvoch molovych ploch dotkne len letmo v jedi-
nom takte (akord ¢ mol na d v c. f.) a druht (a mol na tone a) zas
viackrat vystrieda s plochou v F dur.

Kompozi¢né moznosti si obmedzené aj v oblasti melodiky. Nas
priklad ukazuje viacnasobni vymenu poloh: raz je druhy hlas nad
prvym, inokedy zas treti nad druhym. Najdeme motivy, ktoré sa
opakuju v roznych usekoch: druhy hlas na konci aryvku napri-
klad imituje pentatonicku figaru, ktora sa objavila v tretom hlase
v takte 52. Na tazkych dobach nestoja len prazdne kvintovo-okta-
vové suzvuky: porovnaj F dur v takte 55 a sekundova disonanciu
v takte 54. Viackrat sa stretneme s paralelnym unisonom (d* — ¢’
v taktoch 53, 55 a 57). Disonancie este nastupuju bez ohladu na
neskorsie pravidla vedenia hlasov (takty 48, 54): hlasy sa medzi
opornymi ténmi pohybuja volne, pricom musia byt vzdy jasne
pocutelné. Ide teda o tiplne iny sposob poc¢tavania ako pri neskor-
Sej viachlasnej hudbe.

Je fascinujice, ako pri podobnom obmedzent vyrazovych pro-
striedkov mo6ze predsa jestvovat kompozic¢nd sloboda. Staci len od-
halit jednotlivé hudobné udalosti; nachadzaju sa v oblasti, ktort
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sme nikdy neboli zvyknuti ¢i nauceni po¢uvat s plnou pozornostou.
Ide najmé o vzajomné proporcie frdz z hladiska ich trvania: mohli
by sme to oznacit i za akysi celkovy rytmus diela. Detaily rytmu
totiz uréoval dany modus, ktory pripustal len minimum tvorivych
zasahov. Perotinus vyuziva rozne moznosti frazovej rytmiky. Do-
minantnou technikou je vytvaranie symetrickych skupin so za-
veretnym narusenim vzniknutej symetrie. Pozrime sa na iryvok
dlhsieho sledu dvojtaktovych skupin:
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Véimnime si pravidelni disonanciu na druhej tazkej dobe kaz-
dej skupiny: dvojtaktia sa tak stmeluji do nedelitelnych celkov. Ak
budeme tento sposob kompozicie pocitovat ako svetsky, nebude-
me daleko od pravdy: symetria fraz bola zakladom stredovekej
svetskej lyriky a je ndm dobre znama i zo starej tanecnej hudby
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(prostrednictvom hymnov sa potom stala stc¢astou melodického
bohatstva duchovnej hudby). Narusenie dlhsej frazovej symetrie
~ aprave v tom spociva osobitost Perotinovej techniky — je vSak
v mnohych pripadoch podnetom k zvyseniu pozornosti; ohlasuje
koniec tiseku a nové, délezité udalosti. Uryvok z pr. 10 tak pokra-
¢uje tromi dvojtaktiami (spolu ich je teda 8), potom vSak nasledu-
je jedna $tvortaktova a jedna trojtaktova skupina! V poslednom
trojtakti nastupuji dva nové tény c. f. Obe skupiny nardsajtce
predosli symetriu vidime v nasledujucom priklade:
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V pr. 9 nastupuje v takte 48 skupina 3 + 1, ktora opit narasa
predoshi symetriu a upriamuje nasu pozornost na nové udalos-
ti. Predchadza jej pravidelna $truktira 2 + 4, 2 + 4, 2 + 4. Tieto
tri $esttaktia, ktorych ,zvonovy“ motiv prechadza z prvého do
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Jednotlivé frazy sa zacinaju kvartsextakordom B dur, prechd-
dzaju pozoruhodnymi disonanciami, aj na tazkych dobach, a do-
konali konsonanciu na téne f dosiahnu az na zaver (Ficker sa na-
zdava, ze druhd posuvka, ktora podla Husmanna plati len v takte
20 pre treti hlas, v skutocnosti plati pre vSetky hlasy v celom tiseku).

Vsimnime si najmai struktiaru dvojtakti. Trikrat sa zopakuje
ten isty model, $tvrtykrat dochddza k odchylke, ktoru treba istot-
ne chapat ako stupnovanie napéitia — melddia v nej vystipi az po
g. Po tejto oaze pokoja nasleduje sedemtaktova skupina.

Usek s najmenej pravidelnou dizkou fraz — a s ktorym by sa dali
asociovat privlastky ako divy, vzruseny, burlivy, nepokojny, pohnuty
a pod. — sazacinav takte 252 akordickej plochy IT a ma struktiru:
15, 4, 3, 4, 5... Najkratsie frazy a najzretelnejsia pravidelnost sa zas
vyskytuji v uz spominanych taktoch akordickej plochy II, poéntic
taktom 120: 2, 2, 2, 2, 2, 2, 2, 2, 4, 3! Dnesnému posluchacovi sa to
moze spajat s privlastkami ako radostny, tanecny ¢i prosty; ktovie,
ako to poculi vtedajsi posluchaci! Isté je len to, ze takdto ndpadna
struktirna zmena nemdze byt u Perotina ndhodna. Plocha s naj-
dlhsou symetriou sa nachadza tesne pred zaverecnym diskanto-
vym usekom a po¢nic taktom 177 akordickej plochy II prindsa
nasledovné dfiky fraz: 4, 4, 4, 4, 4, 4, 4, 4, 6!, 3!

Tol'ko k symetrii fraz a jej narasaniu. Od Perotina by sa dal
nacrtnut obluk siahajiaci k Mozartovym ¢i Beethovenovym peri-
odicky uzavretym témam, po ktorych nasleduji volnejsie, rozvi-
jajuce sa useky; periodicka symetria taktovych skupin sa v nich
planovite narisa. Na Perotina sa moze odvoldvat i kontrapunkticka
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technika mnohych neskorsich skladatelov, o ¢om jasne sved¢éi na-
sledujaca pasaz:

Pr.14
. /\ =
b Y 0 0 S}
—t—f = ftp et F Ff oo ===
% I t 1 t A — =
0 o = 1
- B i Y T t T
T e o [ i 5 753 =5 o T =
G pram o T f z  am— f a:
11 T T =t T s
T T T T I I T
n [ + T
i 0 0 z 0 - - 1§
—H—H 7z e e . = =
1 i T 1 s
T I v
0
=
=
~—
g (= T 1
O———» = t > 7
b—T i  ~—— ' I T S~ I [\ Y —
= T = 1 70 = - cmn -4 =
t T 1 T Doy G s
! I T T T T
A P —
b - = e e e
4 S . S . R~ [ 1 I s
r74 2 5 A= 4 A2 22 T
T T
0 [ T =1
A" 1
Comemm S = - 7 K —a
Vs I | 4 |24 T R
T T T T T
¥ 1 I T T T
0
2
t
D
j o |
=
7"4
t > 7 P %5 2. 7 —
g e =~ efrieelo =
T 1=  Eem === s o i
T T =t —t —+
I‘U )3 | 1 I
t - - 0 /K ]
b = 7 Bt — | EEm a2
T T T 1
T I 1 1
% I S N
i =t T 1
et = = — =t
S o
T
0H
24—
-y
e
=
—

33



fH 8 oo | ey i
'y .4 oY 1 !
. 3 y/) I} 1 oYY =Y y 72
= = Pro et - —
|
L I = ) i o, ===
) > S
) = —— P lie s o0
' 1! I 3 4 1 1 .
 § I T L3 1 1 1
T L4 i T
f P i .
> 1 I T . - e
b o = =Y T
C—
T
A
5™y
) | = §
[

Ako prvi si véimnime zniZent hustotu sadzby, ktora vyplyva
z velkého mnozstva pauz. V 20 taktoch niet generalnej pauzy, hoci
ide o usek, v ktorom je pduz z celej skladby najviac! Aj keby hu-
dobnici zahrali alebo zaspievali uvedent pasaz s rovnakou dyna-
mikou ako ostatné, automaticky by vyznela tichsie. Je mozné, ze
pbvodni interpreti tito kompoziénu tendenciu este zvyraziovali,
hoci s ur¢itostou sa to uz nikdy nedozvieme.

Dva trojtaktové motivy, z hladiska pohyblivosti a melodického
klenutia protikladné, prechddzaju medzi tromi vrchnymi hlasmi
a objavia sa v kazdom z nich. Obidva motivy naraz zazneji vo
vrchnych hlasoch styrikrat, vzdy sa vSak navzajom vymenia. Tato
vymena hlasov sau Perotina ¢asto vyskytuje ako prostriedok oZive-
nia skladby alebo obmeny navratu urcitej skupiny. Je vychodiskom
techniky dvojitého kontrapunktu, ktora sa v neskorsich fugovych
kompoziciach stala nevyhnutnostou. Tény, ktoré nepatria k Ziad-
nemu motivu, st v 23 taktoch uvedeného tiseku v jasnej mensine.
V poslednych troch taktoch prebera pokojnejsi motiv vo vrchnom
hlase Zivost sprievodného motivu a v tejto novej podobe sa odha-
luje ako jeho presny zrkadlovy obraz: dalo by sauz takmer hovorit
o motivickej praci (Haydn) a ,prelamovanej sadzbe“ (durchbro-
chene Satz; tymto terminom oznac¢ujeme Beethovenovu techniku
prestvania motivov z hlasu do hlasu).
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Uloha: Analyza nasledujticeho tiryvku z doteraz preberanych
hladisk.
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1. Na zaklade dispozicie pauz identifikujte a interpretujte Struk-
tiru taktovych skupin.
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2. Preskumajte stizvuky na tazkych a strednych taktovych dobach.
Stretneme sa s dokonalymi a nedokonalymi konsonanciami,
s trojzvukmi i s disonanciami. Kedy sa pouziva ten-ktory su-
zvuk? Ak4 formalna $truktira z toho vznika? Potvrdime ci spo-
chybnime tézu, podla ktorej sa mimo tazkych dob hlasy pohy-
bujt celkom nezévisle, bez akéhokolvek vzajomného ohladu?
Ide o ¢istt nahodu alebo vysledok vedomého planovania?

3. Dochadza k opakovaniu motivov? V ¢om sa druhy hlas odlisuje
od ostatnych?

4. Presktimajte vymenu hlasovych poloh. Ktoré hlasy sa dostant
najvyssie?

5. Vyznaéte véetky paralelné oktdvy a primy; v uvedenej Casti je
ich viac ako kdekolvek inde v skladbe. Pouzivaji sa este ako za-
merny umelecky prostriedok — az neskor sa vyhlasili za chybu,
s cielom zaujat od tejto hudby ur¢ity vedomy odstup (k otdzke
paralelizmov pozri moju Nduku o harménii, s. 23 — 24 orig.).

Predvadzanie a po¢ivanie organdlnej hudby musela spreva-
dzat zanietena angazovanost, ktord je v nasej dobe interpretacnej
a apercepénej sublimacie nepredstavitelna. Niektori pohorseni
sutasnici spominaji prehnant exaltaciu, sprevadzanie spevu
pohybmi rik, spominaji kaukliarske gesta a spev, ktory znie raz
extaticky, raz ako erdzanie kona, inokedy zas ako hrmenie organa,
ako ¢inely, zvonkohra ¢i flauty atd. Zmiesané, vokalno-instrumen-
talne predvedenie moZno povazovat za isty druh instrumentacie:
v rozli¢tnych usekoch sa priddvali chlapcenské hlasy a nastroje
roznych registrov. Sidobé zdznamy spominaji i odstupniovant
dynamiku. Ak niekto veri ako ja, Ze sudobé zaznamy zodpovedaji
pravde, musi bohuzial takisto skonstatovat, Ze niet dobrych na-
hravok tejto hudby. Hudby, ktora rozhodne nie je asketicky str-
nul4, lez mnohokrat az orgiasticky nddherna, a ktort sa este stale
nepodarilo prinavratit do hudobného zivota.
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2. Dufay — Ockeghem — Binchois —
Isaac: medzi ,artistnym* a ,,Judovym*
(15. storocie)

Od cias Perotina preslo 250 rokov. Hudba sa rozvinula mnohymi
smermi, nielen jednym priamociarym. Odteraz musime uvazovat
o viacerych stcasnych hudobnych dejindch: nakolko je vzdialeny
Pergolesi svojmu sticasnikovi Bachovi alebo Schubert neskorému
Beethovenovi; ako malo spolotného ma Schonberg s Orffom alebo
Webern s Richardom Straussom atd.

Mnohé a rozmanité hudobné moznosti, ktoré sa v Perotino-
vom diele nachadzaju v zarodocnej forme, sa vo svojom rozvoji
vydali celkom odlisnymi cestami. Ktor1 z ciest si pre nasu knihu
o kontrapunkte zvolime ako najvhodnejsiu? Ktory typ hudby bude
hudobna tedria stale rovnako ignorovat, pretoze nezapadd do jej
zdmerne zzeného uhla pohladu? Citatela prosime o tolerovanie
sirky nasho zorného pola; mohol by si sprvu pomysliet, ze dnesné
chapanie pojmu ,kontrapunkticky“ je dost obmedzené. Vyplyva
to z hladiska vzniku a vyvoja nauky o harmonii, odkedy vnima-
me hudbu ako rozdelent na dve oblasti. V jednom pripade mame
sklon registrovat len postupnosti akordov, v druhom zas ocaka-
vame samostatné hlasy, ktoré majia spolo¢ného ¢o najmenej, za
ziadnych okolnosti si nedovolia nedajboze spoloéni pauzu (pozri
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prisluné pravidla fugovej kompozicie v klasickom francuzskom

diele od Andrého Gedalgea: pocitaju so vSetkym okrem skutoc-
nej praxe Bachovych fig) a v kazdom okamihu musia neuroticky

prezentovat svoju Specifick ddlezitost. Musime si uvedomit, ze

hudbu pochadzajticu z obdobia pred vznikom nauky o harménii

by nemalo Ziaden zmysel oznacovat za kontrapunkticku v zmysle

vyssie opisanych nedorozument: popreli by sme jej sklon k tvorbe

peri6d, k splyvaniu a stiladu jednotlivych hlasov ¢ik ich vzajomnej

podriadenosti. Kontrapunkt neznamenal v stredoveku nic iné nez

viachlasni hudbu. Mali by sme sa teda snazit vyhnut tomu, aby
sme v dosledku kontrapunktického uhla pohladu vnimali jednot-
livé kompozicie len polovicato.

Prespievajme si melédiu z pr. 16 a overme si, ¢o si z nej dokaze-
me zapamitat. Mézeme sa tiez pokusit — celkom zbytocne — opisat
ju niekomu, kto ju nikdy nepocul, a to tak podrobne, aby ju dokazal
rozoznat medzi inymi melédiami. Ide o hudbu bez individudlne-
ho profilu, prchavii a bez hmatatelného tvaru. Prave to vsak bolo
hlavnym zdmerom skladatelov 15. storocia. ,In omni contrapunc-
to varietas accuratissime exquirenda est, napisal sidoby teoretik
Tinctoris. (,V kazdom viachlase sa treba usilovat o ¢o najvicsiu
rozmanitost.“) Heinrich Besseler, editor Dufayovej omse, objasnuje:
,pod varietas sarozumela zmena hudobnej techniky v kazdej mysli-
telnej forme; zmena predstavovala najvyssi imperativ. Nepripustné
bolo opakovanie notovych skupin alebo figir, symetria rovnakych
alebo podobnych prvkov ¢i névrat urc¢itého rytmu v dalsom takte.
Melodika mala v kazdom okamihu prinasat Cosi nové, necakané
¢i prekvapivé. Nevyhladdvala sa pravidelnost, ale nepravidelnost.

Pr.16

Guillaume Dufay (~1400 — 1474), sopran §tvorhlasného Kyrie II z Missa Se
la face ay pale.
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Zaciatok tenoru, ktory uvadzame v pr. 16, ukazuje, ze hlasy
v tomto obdobi este neboli podriadené vyssiemu jednotiacemu po-
riadku v zmysle nasho ¢lenenia na takty (pozri poznamky k Ocke-
ghemovi). Ak preskiimame varietas z rytmického hladiska a za
analyticki jednotku si zvolime H., v 25 jednotkdch ndjdeme 22
odlignych figir. V pr. 17 ich uvadzame zoradené podla dizky prvej
notovej hodnoty v kazdej jednotke. Len tri figiry oznac¢ené « vy-
stupuju dvakrat:
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Dve generdcie po Dufayovi varietas ustapi imitdcii, motivu
a motivickej prdci. S porovnatelnym javom sa opat stretneme az
Vv 20. storoci: pbjde o atematickt hudbu. Tento typ kompozi¢ného
pristupu nam teda nie je velmi blizky a jeho pochopenie si vyza-
duje istd namahu. Odmenou za tu véak bude mimoriadne zjem-
nenie nasho sluchu.

Uloha: Vyslabikujte (ta-ta-ta) iryvok niektorého hlasu z Dufaya
na urcitej ténovej vyske.

Dalsia viloha: Bez pozerania do nét poctvajte, ako niekto slabi-
kuje ten isty uryvok, pri¢om don viak zakomponuje niekol'ko ,,chyb*
(ak by don zakomponoval dal$ie moné zoskupenia, ktoré Dufay
nepouzil, takéto chyby by sa dali spozorovat pravdaze len vtedy,
keby sa urcita figira zopakovala kratko alebo hoci i hned Po svo-
jom zaznent). Ked pri potvani postrehnete navrat niektorej figury,
hned zareagujte. Vyjde najavo, %e navrat napadnejsich figur ako
d-444.4JJ siviimneme skor ako navrat figiry typu o .Opakovania
je, samozrejme, lahsie postrehnut, ked' nasleduji husto po sebe.
Zactiatok nasho uryvku by sme mohli pozmenit napriklad takto:

Pr.a8
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Najefektivnejsia tiloha bude samozrejme spocivat v tom, Ze sami
vymyslime podobné rytmické postupnosti hlasov. Mali by sme sa
citit pri tom slobodne, aj ked sa nemame moznost podrobne za-
oberat zakonitostami hudby daného obdobia. Uplne nam postadi,
ak sa budeme pridrzat nasledujicej zasady:

40

Notu mozno prediZit len notou rovnakej hodnoty:

Pr.1g

o e o |
led o d]d J o of

alebo polovi¢nej hodnoty:

Pr. 20

. |

|
s 444 lo & JJJ |
IO o o\-'/JJ IOJJ JJJ'

Vyltcené boli prediZenia tohto typu:

Pr:i21

|= alx o™ [« o]dddds]
|= o lddo o] o o dd | o

*) PrediZenie noty notou dlhsej hodnoty zostane az do prichodu No-
vej hudby vynimkou, ktor ospravedlfiuje odli$ny jazykovy duktus.
V slovanskych jazykoch sa napriklad bezne vyskytuje kombindcia
kratkej prizvucnej a dlh$ej neprizvucnej slabiky £ Jv ol

Pr.:29

Janacek, Jej pastorkyria

Jses mla - dy ja  bych béd-na__
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Priestupky voci uvedenému pravidlu sa vyskytuji len na najex-
presivnejsich miestach; expresivita legitimizuje prekratovanie
hranic a jeho nehoraznost premiena na zazitok. Kde inde ako
u Monteverdiho by sme nasli tie najstrhujtcejsie priklady? v 1
combattimento sa umierajiica Clorinda & s Tancredim a celym
svetom takto:

a odhliadnuc od tiplnej prirodzenosti »nespravneho“ rozvedenia
kvartového prietahu v predposlednom takte (uz niet pozemskej
tarchy, ktora by kvartovii disonanciu stiahla nadol), od pozem-
skej pohybovej energie je odputany i rytmus jej spevu. Ligaturové
previazania tohto typu pouziva samozrejme Monteverdi ¢astejsie
v momentoch najvyssieho vzrugenia, ako napr. v Orfeovi:

Pr. 24 v
eSS - o i <.
I 1 T 1 b e 1 LUy 13
! v 1 v ; LA A : ¢
mai piu non tor- na-re, et io riman -go? No, no

Tieto vyrazové prostriedky radsej pouzivat nebudeme. Este si
vSak v§imnime, s akou opatrnostou vovadza Dufay do svojej hudby
pohyb.V pr. 16 sme prerusovanym oblué¢ikom oznaéili pat miest,
na ktorych osamela polové nota opatrne pripravuje oZivenie hu-
dobného pohybu. Zintenzivnenie pohybu na tazkej dobe je v tejto
omsi zriedkavejsie:

Pi. o8

loo-lJJJJol
, JJJJ0|

= o |
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Stvrtové noty najdeme len vo figirach ako -« ad-+44; vysky-
tuju sa teda len osamotene alebo v trojiciach. Stvrtové noty na
tazkej dobe v skupinach po dvoch éi $tyroch sa najdu tiez, avsak
v celej omsi len na troch miestach v podobe:

Pr. 26 ,J.JJJ ddad
o 4 J)J JJIJJOJJ.J|
| 4 & JJJJIJJ

Figary tohto typu st teda mimoriadne zriedkavé a v nasich
cviceniach sa im budeme vyhybat (¢o znamena, Ze na desiatich
strandch by sme sa nimi mali stretnit nanajvys raz!).

Ligaturové previazanie dvoch $tvrtovych nét typu:

Pr. 27 Io JJJoI = |0JJ_,JJ0|

Dufay nepouziva a ligatira dvoch rovnakych nét je pripustna len
pri dlhsich hodnotéch.

Vymyslite rytmickeé postupnosti hlasov, podla moznosti bez po-
uzitia kontrolného zoznamu pouzitych fighr. Postupnosti si radsej
viackrat prespievajte a kontrolu pripadného opakovania motivov
prenechajte sluchu. o

Dufayovo majstrovstvo z hladiska melodickej varietas si naj-
lepsie uvedomime, ak jeho melédiu z pr. 16 podrobime ndhodnej
skuske: ktoré tony sa nachddzaji v melédii napriklad v susedstve
ténu a? Zaznamenajme tony, ktoré nasleduji po kazdom vstupe a:

Pr. 28
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V15 trojténovych skupinach najdeme az 12 réznych melodickych
figur! (Opakované rytmické figury sa pochopitelne nezhoduji
s opakovanymi melodickymi figiirami, pretoze by to nebezpecne
zvysilo napadnost opakovania.)

Pr. 29

Johannes Ockeghem (~1430 — 1495), zaciatok Pleni sunt coeli z Missa
L’homme armé

I Il o

0
8
E; = ©
. 1 1
3 1 1§ — 1 1 T 2 2
l T i
BPle = = )T ARG, ) .| DU (-, i 3 - =

.

> 4

T 1 T
— T 1
s 1 —+— — vy ro Y e
1 = 1 - -
v 9 2
Ple - 5 - - ni sunt =
i - P =5 ———p 2 s -
(%Y ¥ 1 - ) Zd B0 .8 I 5 | 1 1 i — "
— 1 L s p— — T—
1 | T T w
- 15 coc - - = = li et
b l (|
1 e EEpE
T 51 o S =
1 1 ¥ & — % 75 T S
] J ) S
i C0€ - li (.
3
= I P as o 7hs ,5 o o
2 0 T 1 it —F 1 T T Vj
=8 L}
NSNS . - - # - - = - P -
" ) ® 1O) :
i 1 T T I 1 1 1 I 1 T +
 d— 12 < =] | e A > = s s e e
1 S 4 Ir74 7~ B 1 1 . - n 4
¥ ~— T I oz ——
ECRR . LS ¢ T ter - - - -
I [}
-3 1 ) 1
AP e 4 hp P
w 4 B L4 A o
T T 1 — !' 1 I . i N7 = A
I ETil L T
ter - = & = = = = & = = | rd
® O
T T I 3 ; ¢ 1 T + S T
7 1 1 1 I 1 1 T 1 1 33 1 1 1 1
- S T 1 ) - 1 B! ¢ g 2 ! 1 o 22 ol -
'4’1 1 | -~ - a ﬂ"’l .lé # - b #H —

Tato dvojhlasna skladba dokazuje, ze principom varietas sa ne-
riadili len vniitorné vztahy jedného hlasu. V 23 taktovych jednot-
kach uvedeného dvojhlasného uryvku sa stretneme len s jednym
opakovanim rytmickej skupiny (aj to v druhom hlase), ¢ize mame
do ¢inenia s 22 rozli¢cnymi rytmickymi jednotkami! Usporiadajme
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ich podobne ako pri Dufayovi: az vtedy vyjde na povrch Ockeghe-
movo majstrovské vyuzitie vsetkych moznosti. Aj tu sa zatinaji
takmer vsetky ,,¢ierne noty“ na lahkej dobe. Vymimka: prvé stvr-
tové noty v spodnom hlase, ktoré vsak nezac¢inaji novy rytmicky
pohyb, ale s vlastne pokracovanim impulzu vo vrchnom hlase.
Vsimnime si i varietas vo vzajomnom vztahu oboch hlasov. Naj-
dlhsim uisekom, v ktorom maju hlasy rovnaky rytmus, je dvakrat
sa vyskytujuca pasaz:

Pr. 30

i djde 4 4ddl1ds
o i FrEF=s fF

Pozrime sa vsak teraz na opacnu tendenciu, ktord smeruje
k jednote udalosti, k stidrznosti. Na zaciatku vidime trojnasobny
vystup vrchného hlasu k najvyssim bodom ¢, d — e, f. Tén f sa po-
tom este raz potvrdi a po pauze dosiahne melddia g, najvy$si bod
celého useku. DalSie vrcholové tony vytvéraji jemnejsie zostupu-
jicukrivku f — e — d — d — es — d - c. Udalosti sa teda odohravaji
na viacerych rovinach: neustale a rychlo sa meniace ténové dizky
a vysky a zaroven pomaly postupujice vrcholové tény melddie.

Mozno postrehnt i sklon k motivickému prenikaniu: prvé tri
takty vrchného hlasu posobia, akoby v nich bojovali 0 nadvladu
motivicka vola a pretrvavajica snaha o varietas. Dvojhlasné Qui
tollis z tej istej omse uvedeny sklon len potvrdzuje:

Pr.31
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Uplné pochopenie kompoziénych pravidiel tohto obdobia je vel-
mi tazké. V porovnani s neskorsim Palestrinovym jazykom, ktory
sa popri vysokej organizovanosti vyznacoval vyraznejsim obme-
dzenim kompozi¢nych prostriedkov, najdeme v pr. 29 odchylky:
1. vrchny striedavy ton; 2. vzajomne oneskorené paralelné primy;
3. skryté paralelné kvinty v dvojhlasnej sadzbe; 4. skok do unisona
v rovnakom smere.

Na dvoj- ani jednohlasné cvic¢enia v Ockeghemovom $tyle si si-
ce netrufneme, ale mali by sme aspon vediet, s ¢im mo6zeme pri
analyze hudby tohto obdobia poéitat v oblasti melodiky: septimové
skoky celkom absentuji; malé a vel'ké sexty najdeme prilezitostne
v skokoch nahor, smerom nadol nendjdeme ziadne; oktavovych
skokov je velké mnozstvo, najéastejsie smerom nahor, nadol sme-
ruju len zriedka.

Johannes Ockeghem, zaciatok Creda z Missa Prolationum

Hudobny jazyk preberaného obdobia je dnesnému posluchaco-
vi tazko zrozumitelny; chceme don preniknut len natol'ko, aby
sme si mohli vytvorit predstavu o mimoriadnej intelektudlnej
a umeleckej urovni vtedajsieho kompoziéného umenia. Kontra-
punktické myslenie bude mat i v nasledujucich storoc¢iach po-
dobnt tendenciu neustale prekrac¢ovat hranice bezprostrednej
sluchovej vnimatelnosti (otdzka, ¢i konec¢ny usudok o hodnote
a zmysle kompozicie patri vyluéne sluchu, sa ani zdaleka netyka
len hudby 20. storocia).

Brevis H sa u nizozemskych skladatelov skladala z dvoch alebo
troch o, jedna o z dvoch alebo troch J, zatial ¢o vacsie alebo men-
sie hodnoty mali len dvojité delenie (pozri pr. 32).
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Pr. 32
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Aj dnes pouzivame dvojité a trojité delenie ( d=4dJ alebo J.U)
Rozdiel je vsak v tom, Ze hodnota delenej noty u nas ostava nemen-
nd, takze Ciastkové noty sa musia uspokojit s poloviénymi alebo
tretinovymi hodnotami. V nizozemskej hudbe to bolo presne na-
opak. Jedna » mala svoju pevni hodnotu, takZe o a = mali rozli¢-
né dizky podla toho, z kolkych J sa skladali. Akt dizku moze mat
teda jedna =?

Pr. 33

@I I I

(tempus perfectum cum prolatione perfecta)

04 i)

(tempus perfectum cum prolatione imperfecta)

cdddid)

(tempus imperfectum cum prolatione perfecta)

C Jd_J J_

(tempus imperfectum cum prolatione imperfecta)

Pulzicia db sa nikdy nemeni, menf sa véak celkova hodnota bre-
vis:3x3,3xz,zxgalebozxzdoby.

Pozrime sa teraz na zatiatok Creda z Missa Prolationum, pre-
sldvenej prave Ockeghemovym vynimo¢nym kontrapunktickym
majstrovstvom. V ¢asoch, ktoré este nepoznali partitiiru, bol kazdy
hlas zapisany v oddelenom parte. Ockeghemovi vsak stacilo zapisat
len dva hlasy: jeden part je pre sopran a alt, druhy pre tenor a bas.
Ide totiz o dvojity kdnon v oboch paroch hlasov. Pred prvou notou
sanachadzaju dva kltice a dve oznaéenia menzury: rozdielne kli-
¢e sposobuju, ze alt a bas sa pohybuji o kvintu niz$ie ako sopran
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a tenor; odlisné menziry uréuji odlisny postup $tyroch hlasov,
pretoZze Ockeghem vyuZiva vetky Styri moznosti:

Pr. 34
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Jedna = m4 teda dizku
3 x 2 =6 polovych nét (sopran),
2 X 2 = 4 polové noty (alt),
3 x 3 =9 polovych nét (tenor),
2 x 3 = 6 polovych nét (bas).

Dizku Siestich polovych nét dnes samozrejme zaznamenime
ako., devit polovych nét zas vyjadrime ligatarovym previazanim
H. o-. Sme takisto zvyknuti na taktové tiary, ktoré platia spolo¢ne
pre vSetky hlasy; ak vak chceme Ockeghemovu hudbu pretavit do
modernej partitiry, taktové éiary musime rozmiestnit v kagdom
hlase individualne: spoloénti taktovii ¢iaru budi mat vsetky hlasy
az po 36 polovych notach! Vysledkom prepisu do nasej modernej
notdcie je pozoruhodnd partitira, ktord vidime v pr. 3s.

Porovnajme obidva pary hlasov v kdnone: »cely takt“ v sopra-
ne (6 J ) m4 v alte hodnotu len 4 o, pricom vSetky mensie hodnoty
maju v oboch hlasoch rovnaka dizku. Taky isty rozdiel njdeme
v interpretacii diiky celych taktov a zodpovedajicich pauz v spod-
nych hlasoch. Rozdielna realizicia dvoch ténov na slabike ,trem*
v spodnych hlasoch tiez podlieha uréitym vSeobecnym pravidlam,
ktorymi sa v8ak nebudeme zaoberat. Postaci ndm skonstatovat,
ze pri kazdom néstupe »celotaktovej noty“ dochddza k zvicge-
niu vzdialenosti medzi dvoma vrchnymi alebo dvoma spodnymi
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hlasmi, zatial ¢o v pripade kratsich nét, ktoré vo vsetkych hlasoch
postupuju rovnako dlhym krokom, sa odstup hlasov v kdnone
nemeni. Ockeghem vyuziva tento postup mimoriadne sikovne,
o Com sved¢i i dalsi priebeh Creda, ktory viak u# neuvidzame:
ked sa prvy hlas dostato¢ne vzdiali od druhého (alebo treti od
stvrtého), Ockeghem prestane nasadzovat celotaktové noty, ¢im
sa dva hlasy viazané kdanonom za¢n1 pohybovat v rovnakom od-
stupe a v rovnakom ,tempe*“. Kone¢ny odstup vrchnych hlasov
zodpoveda deviatim o . Na dosiahnutie 7elaného odstupu musel
teda Ockeghem pridat do vrchného hlasu deviit celotaktovych not.
Rovnakym postupom docielil i odstup tretieho a $tvrtého hlasu;
rozdiel je len v tom, Ze pomer celotaktovych nét nie je 6 : 4 ako vo
vrchnych hlasoch, ale g : 6.

Toto neuveritelné umelecké dielo sa od Bachovej Stvoritej fugy
¢i Webernovej Symfénie 1{8i nie stupriom, ale len typom zlozitosti.

Pochopit a zazit nie je to isté. K tomuto hudobnému svetu, pre
nds tak vzdialenému, by sme sa mali pokusit priblizit edte o daléf
kréocik: skiisme zazit icinok Styroch roznych stéasne sa odvija-
jucich éasovych struktiir. V §tvorélennej skupine vytukajme spo-
lo¢ne rytmy z pr. 36, pricom budeme dodr¥iavat tri naznatené
dynamické trovne.

Samozrejme, cvicenie md zmysel len vtedy, ked vyklopkavaju-
ci zaroven dokaze sluchom vnimat ostatné ¢asové struktiry, Cize
nemusi si takpovediac zapchat usi kvoli ststredeniu sa na svoju
ulohu. Najohromujucejsie je, Ze pri tomto zaitku sa citime ako
uprostred skladby z rokov 1960 aZ 1975, presnejsie v kompozicii
Americanov Steva Reicha alebo Terryho Rileyho.

Dalsi dvojhlasny priklad z uvedene; Ockeghemovej omse:
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Znovu ide o kanon v kvinte. Jednu celotaktovii notu tvoria v spod-
nom hlase dve o, vo vrchnom hlase tri o . S kazdou celotaktovou
notou zaostava teda vrchny hlas o jednu o . Obidve ,ligatarové
: « .7
skupiny lo= | H:| vystupujii v spodnom hlase ako loo | =], aby
v sulade s pravidlami 15. storocia vyplnili ,dva takty“. Opat si
mozeme vsimnut, ze skladatel prestane pouzivat celotaktové no-
ty v momente, ked dosiahne medzi hlasmi zelany ¢asovy odstup.

Pr. 38

Gilles Binchois (~1400 — 1460), chanson Adieu, adieu
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O to viac vystupuje do popredia vokalny part, ktory p6sobi sé-
listicky. Rozsah jednotlivych hlasov jasne poukazuje na jeho vy-
znacné postavenie:

Y

Pr. 40 5 2 1?— P

Vokélny part je zo véetkych hlasov najpohyblivejsi: nie je len jed-
nym spomedzi mnohych, ale je vyraznym nositelom melédie.

Ndpadne moderny je tonalny svet diela: sme v regularnom dure.
V skladbe z takého vzdialeného obdobia prekvapi nardbanie s me-
lédiou, ktoré by sme uz mohli oznaéit za ,motivické® Rytmicky
prvok 4. ) sav melodickom hlase objavi Sestndstkrat, kym v oboch
inStrumentélnych hlasoch spolu len osemkrit. Melodicky obluk
sa takisto koncentruje na jedno ucelené gesto. Okrem jedného
a a h smeruju vrcholové body vzdy k ténu g, ¢o motivicky tizko
spribuznenym ,g-melédidam*“ dodiva na posobivosti. Prave vda-
kaich velkej podobnosti vak vyraznejsie pocitujeme, Ze sa nikdy
nevracaji v tiplne rovnakej podobe:

Pr. 41
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Zas aznova takmer to isté. Uz sme sa vel'mi vzdialili od bohatstva
hudby zameranej na varietas, ktorej prirodzenym vysledkom bola
urcitd anonymita a ukrytie osobnych ¢tt do véeobecnosti (prave
to viak bolo zimerom cirkevnych skladatelov). U Binchoisa ma-
ime naopak do ¢inenia s nezamenitelnym hudobnym ja, ktoré sa
opiera nielen o pIné vyuzitie dostupnych kompozitnych moznosti,
ale aj 0 hudobni ideu (€0 znameng, 7e uspech skladby zavisi i od
danej idey!). Porovnajme nas chanson s rovnako vzacnym De plus
¢n plus, v ktorom Binchois prichadza s celkom inymi melodicky-
mi moznostami: tonovy priestor je pohyblivejsi, je tu viac skokov
i kazda fraza smeruje k inému vrcholovému ténu. Neznie prvych
osem taktov trochu ako hudba 19. storogia ,v ludovom téne“? , I'u-
dovost® neskorsich hudobnych epoch je teda len $tylistickym cité-
tom, kymu Binchoisa ma tento hudobny jazyk ¢aro ,,prvého razu®
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Trojhlasny chanson z pr. 38 je zna¢ne odli$ny: jeho narek sa
opakuje takmer nemenne. Zo 16 rytmickych skupin J.d len jed-
na postupuje sekundou nahor, v poslednych taktoch sa trikrat vy-
skytne ako zostupnd tercia, avéak a% v dvanastich pripadoch ide
o klesajucu sekundu - ,motiv vzdychu. Binchois sa tu javi blizsi
Schubertovi ako svojmu sti¢asnikovi Dufayovi...

Heinrich Isaac (1460 — 1517), Christe eleison II z Missa Carminum

Fascindcia zloZitostou a kontrapunktickou ,,akrobaciou® st4li us od
zatiatku v protiklade voéi sklonu k jednoduchosti a bezprostrednej
pochopitelnosti. V historickom napredovani hudby a v individual-
nom vyvoji jednotlivych skladatelov by sa dala vidiet bud strieda-
va pritazlivost obidvoch pélov, alebo by sme sa mohli zamerat na
problém vzajomného vyrovnania oboch tendencii v konkrétnych
dielach. ,,Piesniovd omsa“ (Missa Carminum), do ktorej Isaac za-
pracoval mnozstvo ludovych melédii — viac, ako sa nam doteraz
podarilo preukazat (mnoho pasazi znie ludovo, hoci povodné pies-
ne uz nepozname) —, je jasnym prikladom tendencie smerujuicej
k jednoduchosti hudobného jazyka.
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Treti a prvy hlas prinasaju v kanone Isaacovu zndmu piesen
Innsbruck, ich muss dich lassen. Odstup jednotlivych nastupov ko-
lite medzi jednym a poldruha taktom. Tazko to nejako zdovodnit;
rozhodne to nemozno pripisat akejkolvek kompozi¢nej potrebe.
Druha fraza by bola napriklad mozna aj v odstupe jedného taktu:
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Premenlivy odstup hlasov sposobuije, e vSetky frazy prvého
hlasu sa konéia na tazkej dobe. Neodvazil by som sa vSak tvrdit,
ze ide o vedomy Isaacov zamer. MoZno skor predpokladat, Ze ho
podnecovala snaha o oslobodenie od prisnej mechaniky kanonu.
Drobné odchylky vo vedeni melédie méZeme pripisat technic-
ko-kompoziénym potrebam. Druha fraza treticho hlasu sa na roz-
diel od pévodnej piesne musi napriklad zadat ténom g. Pri nastu-
pe tretej frazy zas dochadza k nevyhnutnej zmene v prvom hlase
(inak by vzniklo paralelné unisono f — g). Ziaden z dvojice hlasov
teda nepredstavuje jednozna¢ni hlavni melédiu, cantus firmus
vznikd az zo spolo¢ného i¢inkovania oboch hlasov.

Isaac viackrat pouzil r6zne vlastné verzie uvedenej melddie.
V zbierke Georga Forstera z roku 1539 znie napriklad takto (trans-
ponovand do téniny nésho Christe eleison I1):
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Prvé stvortaktové polovice st v oboch pripadoch rovnaké. Za-
ujimavy je spésob, akym sa v Christe eleison II Isaac vysporiadal
s problémom opakovania. Skladatelia vsetkych obdobi majt vo
svojich polyfonickych dielach sklon vyhybat sa doslovnym opa-
kovaniam a uprednostnit plynulé rozvijanie. Isaacovo vyuzitie
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prostej piesnovej meldédie v omsovej kompozicii vedie ku kon-
fronticii piesnovej periody a evolucnej polyfonie. Polyfonického
rozvijania nachadzame menej, no jeho aplikdcia je o to majstrov-
ukejsia a jeho tcinok o to posobivejsi. Druha polovica piesne sa
ziCina zdvihom na krat$ej note. Tymto malym rozdielom dosa-
huje Isaac v Christe eleison II velké vystupriovanie hudobného
pohybu, hoci v stvorhlasnej sadzbe sa jeho obmeny obmedzuja
len na zopar miest, ktoré sme v pr. 43 oznacili prerusovanym
lkrizkom. Energiu zdvihu po pauze pocitime v prvych piatich
tnktoch iba dvakrat, kym na zodpovedajicich miestach druhej
Gasti melodie az Sestkrat!
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'I'’eba zdoraznit, Ze vystupnovanie nie je nijako okazalé. Skladba
si zachovava svoju jednoduchost a menej vnimavy posluchac by si
stupnovanie sotva v§imol skor ako v oblasti zaverecného najvys-
fiicho tonu, ktorému predchadza vyrazny pohyb stvrtovych not.
Vycibreny sluch vsak zaverecny tsek nevnima ako ,vystupnovanie®,
lez ako nasledok, ako ,vysledok predoslého stupnovania®, ktoré sa
prejavovalo zvySenou energiou castejsich zdvihov.

Rozlahlé pole viachlasnej hudby sa rozprestiera medzi ,jedno-
duchostou ludovej piesne“ (Isaac) a ,artistnou zlozitostou“ (Ocke-
¢hem), medzi plynulou varietas (Dufay) a domyselnym motivic-
kym spracovanim ,melddie so sprievodom® (Binchois). Vyhlasit
za pravu polyfoniu len jednu z mnohych moznosti by bolo velmi
obmedzujtce: znamenalo by to neodvolavat sa na skuto¢na hud-
bu, ale na neumelecky obmedzené a pre hudbu skodlivé hladiska.
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