4. Palestrina: klasick4 vokalna
polylénia (-1570)

Dejiny hudby sa neodvijaji vzdy rovnakou rychlostou a zmeny
v hudobnom materi4li a jeho pouzivani sa neodohravaji vzdy rov-
nakym spésobom. Mozartovi staéilo len rozvinit to, ¢o mu pripra-
vili Pergolesi, Christian Bach, Stamic a Haydn; Johann Sebastian
Bach bol vdaka Buxtehudemu a inym, takisto ako Brahms vdaka
Beethovenovi a Schumannovi, sti¢astou zivej tradicie hudobné-
ho jazyka s potencidlom dalgieho rozvoja. Situacia Monteverdiho
alebo Debussyho bola odlign4. Obaja vytvorili novy jazyk, ktorého
gramatika este nejestvovala a ktorého vyrazové sila sa e$te nedala
predvidat. Co sa zas tyka rychlosti hudobného vyvoja, v dejinich
hudby sa sotva stretneme s polstoro¢im razantnejsim ako obdobie
medzi rokmi 1775 a 1825; na druhej strane nikde neuvidime, aby
sa Cas takmer celkom zastavil ako v rokoch 1520 az 1590.
Palestrina (1525 — 1594) len vycibril a zjemnil jazyk, ktorého
vyrazové moznosti prvykrat naplno rozvinul u3 Josquin pred
viac ako 70 rokmi. Palestrinova spolocenskd autorita viak z tohto
jazyka urobila svetovy Jjazyk takmer bez dialektov. Vyznacoval sa
zmiernenim Josquinovho burlivého expresionizmu a zriekol sa
bohatej invencie, ktorou n4s Josquin prekvapuje v kazdom diele
vzdy inymi vyrazovymi prostriedkami. Palestrina dosiahol zrelost
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redukeiou extrémnych moznosti a kultivovanim jazykovej normy,
ktord umoznuje poslucha¢ovi uz po spoznani niekol'kych diel s is-
totou predpokladat, aké jazykové prostriedky pouzije skladatel
v inom diele.

Pozrime sa na situdciu, ktora sa zmenila len minimalne.
/. 6smich preberanych bodov ma4 iba pri dvoch zmysel objasnit si
#menu prostrednictvom vlastne vypracovanych cviéen.

1. Svetlejsi zvuk

V désledku sustavnejsieho pouZivania vyssich hlasov sa zvukovy

priestor u Palestrinu v porovnani so Josquinovou hudbou mierne

posunul. Palestrina je este striktnejsi ako Josquin: rozsah spevnych

hlasov ohranicil na oktdvu + kvartu. V praxi z toho vyplyva, ze pri

dobre premyslenej vol'be klti¢ov sa mo#no celkom zaobist bez po-
mocnych Ciar. Najskor si prezrime obvyklé kltce a rozsah hlasov

bez pomocnych ¢iar preneseny do dnesnych kltcov:

Pr. 224

mezzosopranovy

sopranovy

Rozsah hlasov bez

B> huslovy klucé

e
pomocnych ¢iar: 5 A —
B
Rozsah hlasov bez y . ; ipe 0 o 4
pomocnych ¢iar preneseny ¢ ==
do modernych klacov: T S5E =

Stvorhlasné zborové diela sa zviié$a notovali rovnako ako pred-
tym, t.j. v $tyroch podéiarknutych klaéoch (sopranovom, altovom,
tenorovom a basovom). Vo viac ako $tvorhlasnych dielach je vSak
Palestrinova dispozicia hlasovych poldh odligna. V nasledujtce;j
tabulke piit- a $esthlasnych kompozicii povazujeme é , S a Mezzo
za ,7zenské hlasy“ a vsetky ostatné za ,muzské, pricom tento po-
mer vysokych a nizkych hlasov vyjadrujeme ¢iselnym podielom:
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Priagg

ﬁztzllzlcl)r; o Palestrina:
154 éMezzoAABar 253
SATBarB 154 ééMezzoABar 3:9
SAAT Bar 1:4 (:_gMezzoAAT 253
SSATB 253
SAATB g
SATTB 114
é Mezzo Mezzo A Bar 32
(LgéMezzoAT 3:2
(;% Mezzo Mezzo AT 322
SAATTB 14g ééMezzoMezzoABar 42
SAATBB 1:5 ééMezzoAABar 343
SAATBarB 158 {&éMezzoATBar 33
SATTBarB 1:5 éMezzoMezzoAABar i
(§SAATB 2:4 ééMezzoAAT 343
SAATTB I

2. Emancipacia krizika
Tonyl? av ténovom materidli 11 aj es boli u Josquina esencidlne (t. j
patrl?l k podstate veci), kym cis, fis a gis — takzvané akcidentdi].
(»accidens“ =  ktory sa prihodil nahodou®) — sa mohli pouzit ky
p}rechodné citlivé tény vedice k druhému, piatemu apéiestefno
ton13 stupnice. Posuvky, ktoré skladatelia vi¢$§inou neza isovall'l
sa viak tykali len ténov s diZkou najviac polovej noty. ! ’
’VTak ako Josquin, aj Palestrina nasadzuje tén es s akoukolvek
dlzkou a vedie ho dalej sekundovym krokom alebo skokom: )

Pr. 226

Lamentationes I

Tény cis, fis a gis su este stale vedené ako citlivé. Emancipuji sa
viak z hladiska trvania a mozu mat dlzku celej ¢i az dvojcelej noty

(brevis). Stavaju sa preto zvukovo relevantnymi a vedi k mimo-

riadnemu obohateniu akordického sveta. Pri dodrzani podmien-
ky rozvedenia malej sekundy krokom nahor sa mbzeme stretnut
s trojzvukmi A dur, D dura E dur. Zahrnutim volne pouzitelnych
ténov b a es vznika pomerne Siroky akordicky svet. Mozné st duro-
vé trojzvuky naes, b, f,c,g,d,aaeV typickej klauzulovej situacii
bolo zvysenie c, f a g pre Josquinovych interpretov samozrejme
a kriziky sa nemuseli zapisovat. Nové tény cis, fis a gis, ktoré sa
vyslobodili z Kklauzul a takmer celkom emancipovali, mu-

prave
ami. Vedenie citlivého tonu

sel viak Palestrina notovat s posuvk
je spravne aj v stvrtom z nasledujucich prikladov: fis len najprv

prejde z tenoru do sopranu.

Pr. 227

Moteto Homo quidam fecit coenam

— ol |
\ 1 1 - |=F
n JJ-‘ | | o ’g ﬁﬁéé

= e b :

Lamentationes I

H
", !
} * X T
7 o #8 o—Fd o o
- ‘r S ~
Sid . o4 o
~¥ (%) y 4 1
Lamentationes I11
g - -
- r\-/ & 1’0' J o Q| -
s=——= S==s=

175




*) Aj dlhé h — v ténovom materidli II s predznamenanym bé — je

»emancipovanym® prechodnym citlivym ténom k piatemu ténu
stupnice.

Ked sa uz raz emancipdcia pripusti, jej dalsi postup je nezasta-
vitelny. Tény fis v nasledujicom prvom a druhom tiryvku a tén cis
v tretom uz nie st dalej vedené ako citlivé tény. S len nedoskal-
nymi durovymi terciami v akordoch, ktoré sa uz zbavili horizon-
talneho tahu a st vysledkom ¢isto zvukovej invencie:

Pr. 228
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V nasledujicom postupe ¢ — cis (tu e$te cudne prerusenom
pauzou) vidime naznacent cestu k chromatizacii hudby, ktora
v sucasne vznikajicich dielach Gesualda a Marenzia u2 dosaho-
vala svoj vrchol:

Pr. 229
Lamentationes I

%_ —8r—
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Nedogkalne tény st uz mozné aj v zaverecnych akordoch ce-
lych kompozicif a ich ¢asti; povodna funkcia citlivého ténu, ktort
phnili tény zvy$ené posuvkou, tu prirodzene upada do zabudnutia:

Pr. 230

Lamentationes I
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Gregorianske melddie st u Palestrinu vychodiskom mnohych
kompozicii, podobne ako u Josquina (videli sme to na priklade
Missa Pange lingua), ¢im sa vytvara vizba na cirkevné toniny.
V Palestrinovej hudbe sa vak zéroven rozvija (hoci o nieo menej
vyrazne ako v dielach jeho stcasnikov) aj tonalita, ktord uz nie je
pevne viazand na cirkevné toniny, ale nepredstavuje este ani duro-
vo-molovii funkéni tonalitu. Jej moznosti st ohraniCené ,esenci-
dlnymi“ ténmi b, es a volnym priestorom vytvorenym tonmi cis,
fis, gis, doteraz len ,akcidentalnymi“. Tuto ,tonalitu® podrobne
rozoberam v prvej kapitole mojej Nduky o harmdnii, kde Citatel
néjde aj pokyny k vypracovaniu vlastnych skladieb.

3. Stvrtové noty

O Palestrinovej spitosti s tradovanym stylom obzvlast jasne svedci

spbsob, akym naréba so Stvrtovymi notami. Oproti Josquinovi je

ich len o ¢osi viac a staré pravidla porusuju len v dvoch bodoch:
a) Vrchny striedavy tén je stale zriedkavejsi ako spodny. Vysky-

tuje sa véak tak Casto, Ze uz nepredstavuje vynimku, ale musime
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h(,) zaradit k stylovo typickym prostriedkom. Zost4va pritom od-
kazany na urcity pohybovy impulz. Nikdy ho nendjdeme v skupine
iba dvoch stvrtovych not:

Pr. 231 ﬁ——J—M—J—

’ i
avsak v skupinach troch $tvrtovych not uz ano:

Pr. 232 i J .] J J

D)

anajdeme ho predovsetkym v este vi¢Sich skupinach.

b). Postup $tvrtovych nét jednym smerom sme u Josquina po-
znali len vo forme sekundovych krokov alebo v pripade klesania
ako notu cambiatu:

Pr. 233 JJ JJ

pravda, vicSinou s volnejsim priebehom (pozri s. 127):

Pr.234 J J J J

Z kombinacie kroku a skoku v rovnakom smere sa u Palestri-
n}l naproti tomu stava ¢asto pouzivany prostriedok. Vzostupny
aj zostupny postup sa v kazdom pripade vyskytuje len v jednej
z nasledujucich foriem.

Nadol: sekundovy krok (kroky) + terciovy skok, potom krok
alebo skok nahor:

Pt 935 nota cambiata
(pozri kap. o Josquinovi, s. 127)
T I L] s

g
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V prvom priklade moze posledny tén postupovat volne, pretoze
tu nevzniké povinnost rozvedenia Ziadnej disonancie. V druhom
priklade — pripad noty cambiaty — je ton h pevne stanoveny, pre-
toze predstavuje rozvedenie odrazného c.

Nahor: po zmene smeru terciovy skok + sekundovy krok(y).
Skoky nahor z prizvucnej tvrtovej noty st viak stale nepripustné.
Typicka forma — hoci velmi zriedkava — je nasledujuca:

kym nemoznou zostava forma:

Na zhrnutie véetkych moznosti pouZitia stvrtovych not u Pa-
lestrinu sme zozbierali niekolko samostatnych hlasov vynatych
_ ako inak — zo Stvor- a piathlasnych diel. Aby sme si vytvorili
predstavu o suzvukovej situdcii jednotlivych pasazi, nad alebo pod
citovanym hlasom udévame tény ur¢ujice stupen konsonancie.
Najcastejsia forma: priechodny postup jednym smerom (avsak
nikdy ako JUJJ)

Pr. 238
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Casta forma: Skupiny stvrtovych not so zmenou smeru na
konsonancii:

Pr. 239
0 A

%r T T | B e 1} re l IIJL‘ 1
Pnb—1 I E T

1

Es € D A G <

Vrchny (Casty) a spodny (menej Gasty, ale nie nezvycajny) strie-
davy tén:

Pr. 240

3 ® o > .
Zostupne: sekunda (-y) + tercia tee i

Pr. 242/a
P
L g F
Seee
3 > .
Vzostupne: tercia + sekunda (-y) (zriedkavo) e
Pr. 242/b
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Skok s predchadzajicou a naslednou zmenou smeru. Vysky-
tuji sa aj dva skoky za sebou v roznych smeroch (skoky nahor len
z neprizvucnej Stvrtovej noty):
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Nota cambiata, aj v spomalenej forme (velmi Castd):

Pr. 242/c
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4. Samostatné Stvrtové noty
(odhliadnuc od jednoduchého priechodu . J D

Je priznacné, ze v jednom ohlade Palestrina nevycerpal vSetky
pfostriedky Josquinovho jazyka. Samostatné Stvrtové noty — kto-
re, 'rnéiu stat len na lahkej dobe, ¢ize po bodkovanej polovej note —
najdeme u Josquina ¢asto, pri¢om sa pouzivaju dvojakym sposo-
bom: 1. v konsonantnej situcii mézu nastupit a dalej postupovat
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lubovolne (krokom alebo skokom); 2. ako disonantné ,,odrazné tony*,
ked nastupuji sekundovym krokom a potom sa odrazaja skokom
bez ohladu na nerozvedent disonanciu. Pasaze, ktoré sme analy-
zovali na konci kapitoly o Josquinovi, obsahuju mnozstvo takych-
to prikladov. Eéte raz uvadzame jeden priklad prvej a tri priklady
druhej formy (pozri ,Narabanie so skokmi, kap. o Josquinovi):

Pr. 245
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Palestrina sa odraznym ténom vyhyba. Mohli by sme predpo-
Kkladat, 7e nerozvedené disonancie, ktoré odrazné tény vytvaraju,
ho pohorsovali. Toto vysvetlenie vsak akiste nezodpoveda pravde.
Skoky samostatnych $tvrtovych not st u Palestrinu totiz nanaj-
vy§ zriedkavé aj v konsonantnych situdciach. Prezretim velkého
mnozstva diel som dospel k skromnému vypoctu: dvakrat skok +
skok, jeden striedavy ton, raz skok + krok:

Pr. 246
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Velmi ¢asté sti na druhej strane samostatné tvrtové noty, ktoré
opakuju predchadzajici dlhsi ton:
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Ostychavost pred disonanciou teda nebola hlavnym faktorom,
ktory Palestrinu viedol. Bola to skér snaha vyhnut sa cikcakovi-
tému vedeniu hlasov, snaha o hladki eleganciu linii. Nasleduje

-§tylové porovnanie.

Josquin, dve pasaze z Missa L’Homme armé, dve z Missa Sine
nomine: stvrtové noty postupujiice skokom nahor a nadol si vyza-
dujt intenzivnejsie nasadenie ténu, aby mohol poslucha¢ zachytit
nepredvidatelné vedenie linie:

Pr. 248
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Palestrina, pasaze z Missa Papae Marcelli: $tvrtové noty sa uka-
zuju ako prirodzena cesta k uréitému cielu a daji sa lahko zaclenit
do elegantného hudobného toku. Linie st bezprostredne zrozumi-
telné a posluchacovo oéakévanie — Zivené skiisenostou z pocivania
mnohych podobnych pasézi — sa tu naplia:
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Pr. 249
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Vynimky sa nijdu i v tomto vysoko organizovanom jazyku.
V nasledujicom priklade prinasame dve vynimky z pravidlz}
_krok + skok = sekunda + tercia“. Ide vSak skutocne len o osobitné
pripady, ktoré sa na kazdych sto stranéch Palestrinovych partitar
vyskytnu vari raz.

Pr. 250
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5. Zmeny v oblasti disonancii '

V Josquinovom hudobnom jazyku sme sa zoznamili s Vt}roml t’yp.—
mi priechodnej disonancie: prvy typ ( des di ) sa pouziva velmi
¢asto, druhy ( o- J ) Casto a treti ( s J) celkom zriedka. 1. a 2. typ
si u Palestrinu uchovali svoje postavenie. Av§ak 3. typ sa takmer
celkom vytratil; patri k okrajovym javom, a je preto povéillixzé -
ako sme uz poznamenali v kapitole o Josquinovi —, Ze savo vyucbe
kontrapunktu podava ako $tandardna forma priechodu. Niekol'ko
uryvkov z Palestrinovych diel:
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Odhliadnuc od vynimiek, 3. typ zostdva obmedzeny na useky,
v ktorych nefiguruji stvrtové noty a ktorych najkratsou hodnotou je
polova nota. Ide o pripad Palestrinovho rychleho trojdobého taktu:

Pr.2gs

3
bes e=—c=——= T
|
| g 1 g
3 : . =
e cprﬂffe o P‘r‘f‘F_
lb;v {L'I {l —

Nasledujuce dve ivodné pasaze su preto typické. Priechodné tény
1. typu, ktoré sa objavia hned na zaéiatku oboch prikladov, poslu-
chacovi naznacuju, ze toskoro moze ocakédvat dalsie stvrtové noty:
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Pr. 253
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Aj keby mali tematické sekundové postupy rytmicki podobu
i , na prislusnom mieste st v inom hlase mozné celé noty, ¢im
sa vytvara pokojnejsi hudobny tok:

Pr. 254
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Na druhej strane rytmus tém ponatych v polovych notach sa
mbze v pripade potreby pretvorit tak, aby nevznikala priechodnd
disonancia 3. typu:

Pr. 255 A ac- di- fi- ca- bo
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Pozrime sa teraz na druht zmenu v nasadzovani disonancii:
u Josquina bol prietah (prizvu¢na disonancia) urceny v podstate
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len na stavbu klauzul. Odtial vSak prenikol do celej skladby a stal
sa vyrazovym prostriedkom podstatného vyznamu (dovtedy bol
skor len formotvornym prvkom!). Odpadla pritom nevyhnutnost
nastupu disonancie sekundovym krokom. Namiesto jediného typu

Pr. 256/a Pr. 256/b

je teraz mozny aj % alebo

r

Pr. 256/c
atd.

Je prirodzené, ze ucinok disonancie sa tym este viac zdorazni.
Samozrejme, zaciatocné useky Palestrinovych skladieb vzdy vel-
mi rychlo vyustuju do viachlasu a potom kompozicie zotrvavaji
v minimalne trojhlasnej sadzbe, v dosledku ¢oho st odrazné prie-
chodné disonancie dost zriedkavé; jeden z hlasov vzdy nastipi po
starom, t. j. klauzulovym sekundovym krokom:

Pr. 257 —
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Nasleduje niekol'ko hudobnych prikladov. Nemuseli sme ich
nejako zvlast vyhladavat: podobne nahustené prietahy st teraz

pravidlom.

Pr. 258
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Prietahy boli u Josquina urcéujucim, hoci nie jedinym staveb-
nym prostriedkom klauzil. Do Palestrinovej sadzby vsak teraz
povedla prietahov prenikaju aj iné zdverecné signdly (pozri s. 130;
vynimku predstavuje 6. signal — klauzula so spodnou terciou sauz
celkom eliminovala ako staromédny prvok). Tieto prostriedky st
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dostupné uz aj mimo zaverov fraz. Nasleduje niekolko prikladov
hustého nasadenia niekdajsieho 2. az 5. zaverecného signalu. Ob-
zvlast instruktivny je zaciatok moteta Alleluia! Tulerunt Dominum

meum. Z (niekdajsieho) melodického klauzulového postupu, teraz

v postaveni osvedceného kompozi¢ného prostriedku, sa moze stat
i zarodo¢na bunka melodickej idey:

Pr. 259
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Moteto Alleluia! Tulerunt Dominum meum
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5. typ (prizvuény priechod) a 3. typ (spodny striedavy ton) vy-
stupuju ¢asto i v zivsej forme v osminovych notdch (podobne sa

udoméacnuje i priechod v osminach );
Pr. 260
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a zo starej klauzuly zostiva v melodickych figiirach nakoniec iba
vyblednuta spomienka:

Pr. 261
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6. Dvojhlas?

Citatel si v doteraj$ej ¢asti kapitoly akiste vSimol autorove rozpa-
ky: pri §tdiu Josquinovej dvojhlasnej kompoziénej techniky sme
mali pre kazdy uéebny krok k dispozicii nepreberné mnozstvo po-
vodnych dvojhlasnych modelov, kym Palestrinovu techniku sme
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museli ilustrovat na viachlasnych pasazach. Zaciatky Palestrino-
vych skladieb vedi rychlo k troj- a viachlasu a aj ich dalsi priebeh
pripusta len zopar kratkych dvojhlasnych pasazi. Predovsetkym
vsak tieto dvojhlasné pasaze nepredstavuji Palestrinov styl ako
taky. Josquin nasadzuje aj v dvojhlasnej sadzbe vsetky prostriedky,
ktorymi vobec disponuje. U Palestrinu mame naproti tomu pocit,
akoby sa riedkost hlasov tizkostlivo snazil vykompenzovat osobitou
zvukovostou sadzby. Ako najzvucnejsie intervaly uprednostnuje
terciu a sextu: obidva intervaly st zvukovo jednoliate, splyvaja,
kym napitie sekundy alebo septimy spdsobuje, ze jednotlivé hlasy
mozno pocut vo vzajomnom kontraste. Tieto niekdajsie klauzulové
disonancie sme sice mohli demonstrovat aj na niekolkych dvoj-
hlasnych pasazach, ale v skuto¢nosti sa vyskytuju zriedkavo. Ak
je zaciatok skladby bez imitdcie — ktora hlasy niti do vzdajomnej
melodickej a textovej separacie —, Palestrina celkom zjavne upred-
nostnuje dvojhlas vedeny v terciach alebo sextach so spolotnym
textom. Nasledujici motetovy tryvok je na mile vzdialeny idealu,
ktory sa vyucuje na hodinach kontrapunktu; dalsich pat uryvkov
predstavuje kompletnu zbierku dvojhlasnych pasazi v Missa Papae
Marcelli. Vo vsetkych piatich Gryvkoch maji hlasy spolo¢ny text.

Pr. 262

Moteto Viri Galilei, zaciatok 2. ¢asti
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Nasledujtici zaciatok zndmeho moteta prinasa na ploche se-
dem a pol taktu len tri disonancie s dlzkou jednej Stvrtovej noty:

Pr. 263

Moteto Dies sanctificatus

Di - es  san- cti- fi- ca- tus il- lu- xit no- ‘

7 Lamentdcii uvddzame dvojhlasnti pasaz, v ktorej vystupuju
takmer vyluéne len tercie. Melodicky Zivot sa prostrednictvom
viacnasobnej permutacie hlasov odohrava v takmer nehybnom
zvukovom toku:

Pr. 264
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Obe nasledujice ivodné paséze su celkom typické, nie st ziad-
nymi tazko doloZitelnymi okrajovymi pripadmi. Dvojhlasna sadzba
zddraznuje konsonantnost. Expresivne disonancie prietahov za-
znievaju aZ po nastupe tretieho hlasu, ktory zmiernuje ich tvrdost:
Pr. 265
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7. Slovo a hudba

Vztahu medzi slovom a hudbou sme sa v kapitole o Josquinovi

velmi nevenovali. Nechceme sa obhajovat tvrdenim, Ze vydania,
ktoré sa k nam dostali — najmé v pripade omsi — nam casto ne-
umoznuju vytvorit si predstavu o spevackej praxi Josquinovych

¢ias. Friedrich Blume, editor Missa Pange lingua, pise o ,tazkos-
tiach, ktoré st este znasobené tym, ze pomerne neskoré prvé vy-
danie z roku 1539 m4 text zaneseny nanajvys svojvolne. Keby sme

sa nim mali riadit, tie isté slovd textu by v styroch hlasoch casto

zaznievali na celkom odlisnych dobéch a v réznych motivoch, co

je v Josquinovom $tyle nemyslitelné.“ Pri dostatoénom mnozstve

diel sa sice zachovalo aj presné ¢lenenie textu, avsak nejaky vse-
obecny princip ¢lenenia textu sa z nich lahko odvodit ned4, kedze

skladatel postupuje prili$ rozmanitymi spésobmi. Nasleduja Sty-
ri priklady z Missa I’Homme armé. Vo vetkych frazach (vratene

prikladov bez ténovej vysky) hned udri do oc¢i motivické vztahy
naznacené ¢iarami. Akt spolo¢ni metédu ¢lenenia textu z nich
véak mozeme vycitat?
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U Palestrinu sa d4 naproti tomu vztah medzi slovom a hudbou
lahko pochopit a osvojit prostrednictvom vlastnych cviceni. Palestri-
na, ktorého vztah k vyznamu textu je diskrétnejsi ako u Josquina,
stvarnuje melodiku reci zretelnejsie. Zakladnym vychodiskom je,
%e na kazdu slabiku pripada tén dlhsi ako $tvrtova nota (samo-
statné $tvrtova nota moze byt slabikonosna len vo vynimoc¢nych
pripadoch). Jednotlivym slabikdm mozno teraz pridelit dlhsie ko-
lorattiry: najéastejsie na konci, Casto v strede a celkom zriedka na
zadiatku stvislého textového tiseku, ktorému zodpoveda hudobny
obliik so zakladnou formou pokoj — pohyb — spomalovanie — pokoj.
Vkoloratirach sa takmer vzdy rozprudi rychlej$i pohyb, ktory vsak
nebyva dlhsi ako desat §tvrtovych nét. V pripade dlhsich koloratir
tak moze na jednu slabiku pripadnit viac skupin stvrtovych not
oddelenych dlh$ou notovou hodnotou (priklady 267/4, 5). Pohybova
energia smeruje vo vic¢sine pripadov k note prediZenej ligatirou,
ktor4 sa potom ako prietaznd disonancia prirodzene nabije napi-
tim (v prikladoch oznacena Sipkou). Vidime, aky maly vyznam sa
v kontrapunkte prikladd samostatnosti hlasov: hlas sa stava zmys-
luplnym aZ vtedy, ked mu druhy hlas v rozhodujicom momente
poskytne tie spravne tény na vytvorenie napitia. Inak povedané:
znalec Palestrinovej hudby, ktory si pre intelektualny pozitok spieva
jednotlivé hlasy, si na sprédvnych miestach nevedomky domysla tény
dalgich hlasov nevyhnutné na dotvorenie hudobného zmyslu pasa-
ze! Nasledujtice priklady pochadzaji z hymnov, lamentacii a motet:
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Pri spitnom pohlade na uvedené priklady mi udrelo do oci, ze
vietky koloratiry st na hliskach a, e, i a 0. Zacal som teda skumat,
¢o sa deje pri ae, oe, y a u. Po prejdeni dvoch zvizkov motet som
zistil, ze pri dlh$ich kolorattrach Palestrina naozaj jednoznacne
preferuje a, e, i a o (nesnazil som sa ur¢it ich presny pocet, pre-
toze distribtcia jednotlivych samohlasok nie je v textoch rovno-
merna). ,Martyrio“ ma svoju mali koloratiru, podobne ako ,,coe-
1o ,in coelis®, ,martyrii ¢i ,saeculi®. Pri slove ako ,coelorum“ sa
viak skladatel priklana k dlhsej vokalizacii hlasky o. V motetovom
spracovani versa ,regnat in aeterum® (moteto Virgo prudentissi-
ma) je dvojhlaska ae dlhsie prekomponovandv troch frazach, kym
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slabika ter az v Sestnastich. V motete Homo quidam fecit coenam
magnam som spocital dizku poslednych $tyroch slabik. Samotny
text sa rozklada na 20 taktoch. Vysledok: coe = 28 polovych nét,
nam = 22, ma = 66, gnam = 46. Uprednostnovanie slabiky ma je
pochopitelné: ide o ,velkt veceru/pokrm* (coenam magnam). Hoci
by sme na druhom mieste ocakavali druhu prizvucnu slabiku coe,
prednost zjavne dostéava slabika so samohldaskou a (gnam). O cosi
dalej v tom istom motete by sa ako primerané umiestnenie hlav-
ného prizvuku javilo , et missit servum suum hora coenae“ (,,a ked
nadisla hodina vecere, poslal svojho sluhu®). Vypocet: ho = 67, ra
=22, coe = 60, nae = 40 polovych not. V porovnani so slabikou oe
teda mierne prevazuje doraz na o: ,hodina vecere®.

Nemali by sme preto prehanat. Najdeme koloratiry na ae, oe
a y, ale pouzivaji sa menej ako na a, e, i a 0. Dolezita slabika v za-
verecnej casti frazy s a, e, i alebo o so sebou v kazdom pripade
prindsa vyrazni koloraturu. Slabikam s ae, oe, alebo y casto chy-
ba kompoziéné zdoraznenie, a to i vtedy, ked st najdolezitejsie.

Pozrime sa teraz na hlasku u. Desat koloratiir na ,,inter omnes
mulieres®, zaverecnych slovach moteta Suscipe verbum, je rozlo-
zenych na slabiky nasledovne:

Pr. 268
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V trojitom Aleluja moteta Alleluia! Tulerunt Dominum meum
pripadd v soprane 16 polovych nét na slabiku lu a 48 na ja. ,Pro
mundi vita“ (z moteta Ego sum panis vivus) ma koloratiry na di,
vi a ta, avsak nie na mun:

Pr. 269
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Na zatiatku moteta Hic est discipulus ille maji dva hlasy ko-
loratiry na lus, ale dalej pokracuji podstatne dlh$imi koloratu-
ramina il a le:
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Podobnti nevéfmavost vo¢i mosnému zvyrazneniu hlasky u vidi-
mev ,ut perducat eas“ alebo ,venturi saeculi“. Ked sa naskyta viac
mo#nosti akcentécie, pred tmavym vokalom u sa uprednostiuju
iné hlasky, ktorymi sa zjasnuje zborovy zvuk; tato tendencia vsak
nikdy nevedie k nezmyslom. Pri textovych usekoch s dorazomnau,
ako napriklad ,et emisit servum suum* alebo ,quam pulchri 31,1nt
gressus tui“ (uz sme videli, ze Palestrina rad umiestnuje koloratury
na konci frazy), sa voti koloratire nau nenaskytuje ziadna rozum-
né alternativa. Aj tak sa viak citim opravneny vidiet v Palestrinovej
tendencii k vyzdvihovaniu otvorenych a svetlych vokdlov a k ¢istym
zvukovym farbdm jazyka hudobno-zvukovy princip, ktory v jeho
kompoziciach vyrazne ovplyviiuje vzajomny vztah slova a hudby.
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Zda sa mi to dolezité zdoraznit, pretoze podla vseobecne rozsire-
ného nazoru Palestrina celkom podriadil hudbu textu. Vidime vsak,
ze zvuk jazyka je prenho dolezitej$i ako vyznam textu.

Prepisal som Sest melddii, z ktorych kazda na jednom mieste
vybocuje z prave ilustrovanej palestrinovskej normy urcujucej vztah
medzi textom a hudbou (naozaj difam, ze je to len na miestach,
ktoré som si v§imol). Ako dobré pripravné cvicenie pred vypra-
covanim vlastnych melddii mozeme preskimat dovody, preco
treba dané miesta povazovat v kontexte Palestrinovho stylu za
netypické (nemusime ich hned oznacovat za chyby: v diele kaz-
dého skladatela sa predsa zavse vyskytne nieco, ¢o prenho nie je
typické. Bolo by vsak hrubou chybou nepostrehndt, ze ide prave
o0 odchylky od normy, a sustavne ich pouzivat vo vlastnych sty-
lovych cviceniach). Tény ostatnych hlasov, ktoré st nevyhnutné
na dotvorenie zmysluplného priebehu melodického napitia, st
oznacené zodpovedajicimi pismenami:
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Pomécka (ako v krizovkarskom ¢asopise). Medzi $tylové odchyl-
ky patria: samostatné $tvrtové noty s vlastnou slabikou — vSetky
slabiky prili$ dlhé — koloratira na zaciatku frazy — ligatra nevy-
uzitd ako prietazné disonancia, z ¢coho vyplyva chyba v umiestne-
ni pismena ténu druhého hlasu - privela stvrtovych not v jednej
skupine — kolorattira na u (uvedené poradie vSak nezodpoveda
poradiu prikladov).

Uloha: Napi$te melédie v Palestrinovom Style na zadané texty.
Pri tlohe sa oplati trochu pozdrzat a neuspokojit sa iba s jednym
rie$enim. Najlepsie bude najprv ur¢it slabiku (alebo slabiky) ko-
lorattry. Tam, kde prietahy vytvraji napitie, zaneste pismena
tonov pomyselného druhého hlasu.

Gratias agimus tibi — Venite gentes et adorate Dominum — Ado-
ramus te — Hodie descendit lux magna in terris — innomine Domini

— et invocate nomen eius — Ego enim sum Dominus Deus tuus — et
rogabo patrem — Alleluia, Alleluia!

8. ,Skroteny* gregorian

Podobne ako Josquin, aj Palestrina vychddza v mnohych dielach
z gregorianskeho choralu, ktorého melddie vak len zriedka pouziva
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ako doslovne prevzaty cantus firmus tvoriaci kostru kompozicie.
Odvolavam sa tu na Franza Xavera Haberla, editora siborného
vydania Palestrinovych diel, ktory ma o skladatelovom diele bez-
pochyby lepsi celkovy prehlad ako ja (,,... najvacsi pocet Palestrino-
vych omsi, v ktorych majster pouziva gregorianske motivy, avsak
nie ako cantus firmus...“). Umenie pretavit gregoriansky choral
podstupilo od Josquina k Palestrinovi 0zaj vyznamnu premenu.

Vitalne melodické impulzy nie st gregorianu nezname. Nie je
zriedkavostou, ze melddia takpovediac preleti celym dostupnym
tonovym priestorom. Nasleduje zaciatok jedného z alelujovych
versov (versus alleluiaticus; Gradudl, vyd. 1974, s. 449). (Liniu si
treba prespievat, obycajné precitanie nedokaze naplno sprostred-
kovat jej siroky priestorovy ucinok.)

Pr. 272
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Josquinov hudobny temperament sa nebranil priamemu pre-
vzatiu podobnych gregoridnskych motivov. Ako sme uz ukazali,
prudky vzostupny impulz, aky sa nachadza hned na zaciatku hym-
nu na sviatok Bozieho tela, ostal v Josquinovej Missa Pange lingua
zachovany a nasiel dokonca i svoje formalne potvrdenie v stupno-
vanom usporiadani ,parovej imitacie“ (pozri s. 153):

Pr. 273

lei- - son

Nejde o ziaden $tylovy zlom, pretoze aj Josquinove melddie za-
vSe obsahuju podobné obliky (samozrejme, nie vzdy). Nasledujia
dva priklady zretelne vystupujicej melodiky, ktora nie je ukryta
v strednych hlasoch viachlasu:
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Rovnak4 vitalita sa u Josquina prejavovala aj inak, napriklad
v zépalistom zvolani trikrat stipajuceho kvartového motivu:

Pr. 275
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Palestrinov melodicky zamer viak uprednostnuje klasicki mie-
ru a tam, kde gregorianska predloha prekypuje, ju Palestrinova
verzia ,kroti“. Preskiimame to v Missa Sanctorum meritis, diele
zrelého Palestrinu. Najprv uvadzame hymnus, z ktorého skladatel
vychédza. Mdme v tiom $tyri charakteristické melodické materidly;
k prvému sa pridava este jeden variant a druhy sa cely zopakuje:

Pr. 276
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Ak si vak prezrieme vsetky pasaze omse vychadzajuce z mo-
tivu 1, zistime, ze skladatel zredukoval dynamickost velkého me-
lodického oblika. Melédia dosahuje nanajvys septimu c a jediny
raz, ked kulminuje na oktave d, dosahuje vrchol d az v druhom
melodickom obliku za¢inajuicom na g — a odtial je to predsa len
iba kvinta. Pri spievani povodnej gregorianskej melddie naproti
tomu pocitime cely oktavovy ambitus ako jeden velky obluk:
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Jadrom uvedenych melodickych utvarov je zmena smeru tonov
¢ — a - c. Objavuje sa v jednom Casto pouzivanom motive:

Pr. 278
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Pri opitovnom porovnani s pévodnou gregorianskou podobou ndj-
deme uz len minimalnu pribuznost, ¢osi ako vzdialenti spomienku.
Motiv 2 sa moze v Palestrinovom $tyle prevziat doslovne:

Pr. 279
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Pri motive 3 véak narazame na problém: triton h — g — fje ne-
bezpeéne ndpadny, pretoze h aj f st bodmi obratu melddie a triton
teda nie je nijako ,ukryty*. Palestrina ho vsak ukryt chce a robi to
na véetkych miestach, ktoré vychadzaju z motivu 3, pricom po-
stupuje vzdy rovnako: najhlbs{ ton sa podla moznosti zvysi, ¢im
sa z triténu stane bezpeéna kvarta, a zaroven sa skrati na stvrtova
notu pridanim bodky k predchddzajucej note a zostane tak z neho
len neskodny striedavy ton.
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kvarta

V celej omsi by sme marne hladali spracovanie motivu 4. Ak po
skoku nenasleduje zmena smeru, dva skoky rovnakym smerom
(alebo skok a krok) byvaju usporiadané podla ,balistickych kriviek®
ktoré sme prebrali v kapitole o Josquinovi (s. 82). Pri klesajicom
postupe by mal nastupit najprv mensi a az potom vicsi skok. Kvar-
ta, sekunda a tercia bezprostredne za sebou by tak boli mozné len
smerom nahor s najvic¢sim intervalom na prvom mieste. Priklady
motivu 4 sa mi nepodarilo ngjst ani v Josquinovej melodike a uz
vobec nie v Palestrinovi, ktory vyrazové prostriedky Josquinovho
jazyka este dalej zredukoval.

Zo styroch motivov sa priamo prebera len druhy, motiv 4 zostava
bez povsimnutia ako prili§ vybocujici z normy, motiv 3 podstu-
puje premenu, ktora ukryva povazlivy triton, a burlivy vzostupny
tah motivu 1 sa redukuje na klasicky umiernené kroky: ¢o potom
ostava z celého bohatstva gregorianskej melodiky? Preco si vlast-
ne tuto otazku nekladli cirkevni puristi, ktori v Palestrinovych
casoch bojovali za ocistenie cirkevnej hudby? Ak im bola Palestri-
nova umiernenost blizka, neboli si nijako vedomi povodnej vitality
gregorianskej melodiky, alebo ak si ju i uvedomovali, domnievali
sa azda, ze tieto nebezpecne explozivne melodické sily bolo nevy-
hnutné zmiernit kompoziénym spracovanim? Nepretrvaval v nich
este stale strach z orgiastickej cirkevnej hudby Perotinovej doby?

Napriek tomu by sme nemali zabtdat na pozitivny aspekt Pa-
lestrinovej melodiky. Vznikla z nej hudba, na ktort sa vzdy a pra-
vom odvolava kazdy, kto hovori o spevnosti. Vokalna hudba baroka
a klasicizmu ma vyrazne inStrumentalne ¢rty a gregorianska me-
lodika, ktora sa vznasa v takmer beztiazovom stave lahkym a pri-
rodzenym pohybom, vyzaduje vysokt uroven hlasovej pripravy.
Azda az Brahms a Fauré dosiahli vo svojom narabani so zborom
opét to, ¢o sa Palestrinovi podarilo zmiernenim dramatickych
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sil pésobiacich v Josquinovej hudbe, ktora bola predsa len o Cosi
menej spevna.

Ponuka sa nam lakavd, ba az vzrusujica tiloha. Vezmime si
niekol'ko gregoridnskych melddif a z ich motivického materidlu
sa pokuisme odvodit témy na omsovi kompoziciu v Palestrinovom
duchu. Pozrime sa najprv na $est tryvkov. Cisla strdn odkazuji
na vydanie Gradudlu z roku 1974. Pravdaze, vybral som tryvky,
ktoré sa v Palestrinovom $tyle nedaji rytmizovat a podlozit tex-
tom tak lahko, ako je to mozné u vacsiny gregorianskych meldédif
(pozri pr. 282).

Podarilo sa mi v nich vypatrat nasledovné problematické obraty:

Pr. 281

Komentar: (1) privela cikcakovitych skokov a ziadne sekundové
kroky, ktoré st najdolezitejsim prvkom Palestrinovej melddie —
(2) kvintovy skok a krok smerom nadol — (3) sekvencia trojténo-
vej skupiny; Palestrina pouziva sekvencie nerad, ¢im sa odlisuje
od Josquina, u ktorého st obltitbenym prostriedkom stupriovania
— (4) vel'ka septima ako rdmcovy interval — (5) zmenseny kvint-
akord; zmensena kvinta ako rdmcovy interval — (6) skok + krok +
skok jednym smerom — (7) kvarta a krok smerom nadol — (8) vel-
k4 septima ako ramcovy interval; kvintakordova melodika, ktora
Palestrina pouZiva zriedka — (9) ten isty problém, tentoraz smerom
nadol — (10) postup v rozsahu oktavy jednym smerom je u Palestri-
nu mozny ako stupnica, nie vSak ako krok — skok — krok — skok.
Nasleduje moje pokusné riesenie melodickych prvkov (1) a (9).
(Ak sa ndm pontika moznost nasadenia volne imitujticeho druhého
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hlasu, treba ju vyuzit. V nasej tlohe je vSak najdolezitejsie vypra-
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b
a E mozny dvojoktavovy rozsah. Ani v jednej zo skladieb sa

vsak najvyssi tén vrchného hlasu nikdy nestreta s najnizsou polo-
hou spodného hlasu. Vobec najvicsia vzdialenost sa nachadza v 17.
takte b): je to jediny vyskyt oktavy + sexty (vrchny hlas sa dostane
inak este o ton vyssie a spodny na niekolkych inych miestach o tén
nizsie). Priemernd vzdialenost vonkajsich hlasov je decima, zriedka
oktdva + kvinta; v b) nakratko v taktoch 31 a 54, v a) v takte 23. Para-
lelny posun pol6h v taktoch 14 — 15 pr. a) je pre Palestrinu typicky.
Tesnejsia sadzba umoznuje lepsie splyvanie hlasov, a prave to le-
zalo skladatelovi na srdci viac nez profilacia individualnych hlasov!

Ténovy materidl: v b) sa pouziva ,material I bez predzname-
nania, prvym stupriom je ¢ (pozri s. 64); @) ma v predznamenani
jedno bé, ide teda o ,material II“ so zakladnym stupnom f. Rimske
¢islice v analyzovanych prikladoch oznacuju kadencie, ktoré vedu
k1., 2., 4. a 6. stuptiu; pri 1. a 4. stupni su k dispozicii doskalne
citlivé tény, pri 2. a 6. stupni zas zndme akcidentaly. Emancipacia
byvalych akcidental, ktort sme v tejto kapitole prebrali, spésobuje,
Ze citlivé tény su v obidvoch tisekoch notované pomocou posuviek
a v kompozicii sa udomacnuju i mimo klauzdl. VSimnime si fis
v taktoch 4, 11 a 15 pr. a) a zaverecné takty pr. b).

,Moduldcia“: v taktoch 12 az 21 pr. a) sa z e stava es, skladate-
lom vyslovne zaznacené v taktoch 13, 16 a 17. Moznost podobného
vyboéenia sme spoznali uz u Josquina. Bazou uvedenych usekov
uZ nie je f, ale b. Vyplyva z toho, ze kadenciu na d v takte 18 — d,
ktoré je samo osebe 6. stupniom — pocitujeme ako kadenciu na
3. stupni, ¢ize ako frygicky obrat. Neustédla vzajomna blizkost es
a fis v taktoch 11 az 15 a v zdvere pasaze nastoluje v tychto oblas-
tiach jasny g mol. Niet sa ¢o ¢udovat, ved ide o najhomofénnejsie
miesta oboch om$ovych Casti. Je zaujimavé, ze svet cirkevnych
tonin sa stale presadzuje v polyfénnych iisekoch, kym homofénia
ma obzvlast ndpadny durovo-molovy charakter.

Zaverecéné signaly mimo klauzul: druhy hlas v taktoch 15 — 16
pr. b). Rovnaka Stvrtova anticipacia (v kap. o Josquinovi sme ju
predstavili ako zavereény signal ¢. 2) sanachadza v strednom hlase
v takte 25 a vo vrchnom hlase v takte 26.
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Skoky a rozsah hlasov: v b) sa oba vrchné hlasy uspokoja so
skokmi az po kvartu. Spodné hlasy maji vo viachlasnej hudbe cel-
kovo tendenciu k vi¢$im skokom. V b) najdeme len kvintu v takte
30 a na konci. Ani v a) nejdu oba vrchné hlasy dalej ako po kvar-
tu. V spodnom hlase sa nachddza jedna kvinta v takte 10 a jedna
oktava v takte 24. Cim viac spodné hlasy ska¢u, tym skor mozu
mat vacsi rozsah. V a) maji jednotlivé hlasy rozsah septimy, ok-
tavy a oktavy + kvarty (v poradi zhora nadol). V b) majt vSetky tri
hlasy rozsah nény.

Slovomalba: slova ,zomrel a bol pochovany“ (,passus et sepultus
est“) symbolizuje v oboch prikladoch klesajuici postup, ,vystiapil
(,et ascendit®) zas stupajuci.

Imitdcia: v oboch prikladoch sa uplatiuje prisna imitacia. Je
dobré zaznadit v nich, ktoré motivy sa vracaju v dalsich hlasoch
a aky priestor zaberaju. Zostane len zopar volnych spojovacich
usekov a homofénna stredna ¢ast v pr. a) (pozri znova ,moteto-
vii techniku“ u Josquina na s. 150). Zvicsa ide o obvykla imitaciu
v kvintovom alebo kvartovom pomere, zriedkavejsie v oktave ale-
bo prime — ti najdeme len v a) pri ,passus“ vo vrchnych hlasoch
apri et ascendit vo vSetkych troch hlasoch. Zaver a) neprinasa
imitaciu, ale opakovanie (,in§trumentované® najprv dvojhlasne,
potom trojhlasne), ktoré je u Palestrinu podstatne zriedkavejsie
ako u Josquina.

Kompoziéné detaily: priklady potvrdzuju, Ze prietazna disonan-
cia sau Palestrinu rozsirila z klauzul do celej kompozicie. Staci sa
pozriet na takty 5, 7, 9, 16, 21, 25 a 26 v b). V ziadnom z prikladov
nendjdeme priechodnu disonanciu ,2. typu® o- % ani 3. typu® " %;
priechodné disonancie teda vystupuji len v stvrtovych notach!
(Pozri kapitolu o Josquinovi, s. 90 — 93.) Nota cambiata: v b) spod-
ny hlas 19. taktu, v a) vrchny hlas 20. taktu v spomalenom tempe.
Ur¢itd forma prizvucnych kvint ako napr.

Pr. 28%
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je v Palestrinovom $tyle tiplne bezproblémova, ba pouziva sa s ob-
lubou ako ,zavereény signal“ Pozri takty 25 a 31 v a) a takt 21 v b).

Sturtové noty: takmer vietky samostatné stvrtové noty oboch
pasézi st priechodné alebo predstavuju opakovanie predchadza-
jiceho ténu ¢i anticipaciu nasledujiiceho. Vynimku tvori len nie-
kolko samostatnych tvrtovych nét: takt 28 v pr. a) (cambiatovy
typ) a takty 16 a 24 v pr. b). Skok pred predmetnou notou alebo po
nej je vo véetkych troch pripadoch nanajvys terciovy. Aj v ramci
postupov tvrtovych not je klesajica tercia jedinym skokom; po
poslednej note $tvrtovej skupiny takisto nasleduje maximalne
terciovy skok: takt 5 v a) a takt 24 v b). V b) je zaujimavy takt 29.
Vo vrchnom hlase priechod, v spodnom hlase kvazi nota cambia-
ta. Ak oba hlasy postupuju samy osebe korektne, tak ako v tomto
pripade, medzi dvoma $tvrtovymi postupmi sa mozu vyskytnat
ozajstné disonancie. Treba si vak v§immnit, ako zriedka sa to stava.
Véade inde st dva hlasy postupujuce v $tvrtovych notach vedené
nielen korektne voéi tretiemu hlasu, ale i konsonantne voci sebe
navzajom: pozri takty 11, 20, 28 v b) a takt 20 v a). V b) si v§imnime
takt 5: kratka $tvrtova nota g na tazkej dobe je schopna stiahnut
kvartovt disonanciu; rozvedenie preto nemusime ocakavat v hlase,
ktory disonanciu nasadil.

Interpunkcia: po ,sepultus est“ a po ,Scripturas® nasleduje
bodka. Obe kompozicie sa presne pridrziavaju tohto clenenia textu.
Obzvlast zretelné je to v a) v jedinych dvoch spolocnych zaveroch
véetkych hlasov v taktoch 15 a 22. Aj druha, ,prepletenejsia“ kom-
pozicia véak ma zretelné ,bodky* v taktoch 22 a 30.

Individualita: Palestrina sa snazil o originalitu menej ako Jos-
quin. Jedineénost oboch vSak bledne v porovnani s originalitou
tvorivého génia 19. storotia, ktory fiou bol takpovediac zaviazany
a pre ktorého predstavovala dolezitejsi prostriedok vlastnej afir-
mécie nez skutotné tvorivé schopnosti. Nase o¢i a usi by sme mali
vkazdom pripade vycvitit tak, aby sme kompoziéné nuansy do-
kézali vnifmat aj v Palestrinovom jazyku. Ukazkou jeho neobvykle

prelamovanej“ sadzby je priklad b): v ramci trojhlasu vystupuja
zviaésa len dva hlasy, ¢o je dost ndpadné u skladatela s inak vy-
raznou tendenciou k plnej zvukovosti. Polohova dispozicia hlasov
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doddva prikladu a) isty $pecificky charakter: dva vrchné hlasy
maju tu isti polohu! Najvyssi ton f* putuje na zaciatku (takty 2
az 10) z hlasu do hlasu. Nasledujica deklamac¢na homofénia sa
uspokojuje s es” ako vrcholovym bodom. Najtesnejsie strieda-
nie najvyssieho tonu f* je v taktoch 18 — 20 a podobne v taktoch
23 — 25. Register zdvere¢nej Casti je eSte nizsi ako v strednom use-
ku: najvy$sim tonom ostava d’.
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6. Heinrich Schiitz: stylus gravis
a stylus luxurians (-1650)

V Beethovenovych dielach sa presadzuje zdsadna zmena v posto-
ji posluchaca k hudbe. Odpadol faktor duchovnej alebo svetske;
vrchnosti, pre ktort bolo treba pisat urcité diela na okamzité po-
uzitie (a spotrebu); dodané diela museli v stilade so svojim ti¢celom
zaujat a presvedcit na prvé (a posledné) pocutie. Skladatel pisuci
pre mestianske publikum 19. storo¢ia sa mohol odvazit pontiknut
hudbu, ktorej zlozitost stazovala — ba s¢asti az spochybriovala — jej
spontanne pochopenie do takej miery, Ze aj hudobne vzdelani ludia
sa nou museli zaoberat viac a poc¢uvat ju opakovane. Mnohi boli
pripraveni vyvinat potrebné dusevné usilie, inak by sa naroéna
hudba nikdy nedokazala presadit. (Cosi iné bola zloZitost stredo-
vekej hudby: nepocitala s posluchdc¢om, ktory by ju stdle poéiival
a napokon azda i pochopil. Bola plodom ludského tusilia o odraz
bozskej dokonalosti v znejticom obraze. Kamenna vyzdoba vysoko
vo vezi gotického kostola tiez nebola pristupnd ludskému zraku
tak ako dnes vdaka fotografii: obracala sa k Bohu ako hudba, ktora
svojou zlozitostou prekrac¢ovala moznosti ludského chdpania.) Rodi
sarepertoar: hudobny zivot nadobtida pamiit a status ,,aktualnosti
sa krok za krokom rozsiruje na diela minulosti. Mendelssohn zaéne
opét predvadzat Bacha, Brahms Heinricha Schiitza a 20. storocie
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sa opét zmocnilo hudby stredoveku. Celé dejiny hudby (¢i aspon
vyberznich) st dnes pritomné v notach, koncertoch, rozhlasovych
vysielaniach, nahravkach a v muzikologickej reflexii. Su rovnako
pritomné (vo vybere) vo vyucbe hudobnej tedrie, od ktorej sa od-
vija aj vlastnd nauka o skladbe.

A# do Mozartovych ¢ias bolo normou, Ze kym hudba sti¢asnos-
ti sa studovala vo véetkych svojich odrodach, k starsej hudbe sa
pristupovalo len s nepatrnou pozornostou a minimélnou uctou.
Vyuéba kompozi¢nej techniky spocivala v tom, Ze majster vstepil
#iakovi véetko, ¢o pri svojej praci z remeselného hladiska sam po-
treboval a ovladal. V dejindch hudby sa v$ak stretneme s jednou
vynimotnou situdciou, ktorou sa oplati zaoberat podrobnejsie.
Revolticia spdsobena prvymi operami okolo roku 1600 bola ¢o do
stupna presadenych zmien celkom mimoriadna, avsak novy styl
sa nedal preniest na iné hudobné druhy rovnako razantne. D6-
vod bol prosty: opery dovtedy nejestvovali, vznikali takpovediac
z nitoho v novom hudobnom jazyku, vytvorenom prave pre ne.
Motet4, madrigaly, choralové ipravy oboch konfesii (gregorian-
sky a protestantsky choral) vak jestvovali a museli jestvovat aj
nadalej. Neprerusena retaz hudobnych potrieb umoznovala modi-
fikacie kompozitnej techniky len po jednotlivych krokoch, v miere
zodpovedajiicej postupnym $tylovym zmendm, ktoré podmienili
dovtedajsie hudobné dejiny. Claudio Monteverdi tak mohol v za-
vislosti od druhu komponovaného diela uplatnit stari i modernu
kompoziéni techniku. Heinrich Schiitz sa naucil oba hudobné
jazyky: jeden v Nemecku, druhy potom v Taliansku.

Heinrich Schiitz (1585 — 1672) uz nebol Ziadnym zaciato¢ni-
kom, ked ho landgréf Méric Hesensky poslal v roku 1609 ako
24-roéného so tipendiom do Benatok: o jedenast rokov skor bol
ako 13-ro¢ny prijaty za diskantistu do kasselského zboru hudby-
milovného knieZata, kde nadobudol aj prvé skladatelské vzdelanie
a prezentoval niekolko diel. Schiitz bol teda v ¢ase svojho benat-
skeho pobytu u Gabrieliho (1609 — 1612) uz hudobne vyhranenou
osobnostou. V Benatkach potom $tudoval este jeden rok v rozme-
dzi 1628 — 1629; tamojsie hudobné prostredie sa vSak po nastupe
Monteverdiho na miesto kapelnika celkom zmenilo. Schiitz preto
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ovladal stary aj novy hudobny jazyk, hoci v pouzivani novych vy-
razovych prostriedkov nikdy nezasiel tak daleko ako Monteverdi

a jeho talianski spoluputnici, ¢o suvisi s tym, Ze opera zohravala

v jeho tvorbe len nepatrni a instrumentalna hudba vobec ziadnu

rolu. V predhovore k zbierke Geistliche Chormusik z roku 1648 vola

Schiitz dokonca po navrate k starej prisnej sadzbe. Nezvycajna si-
tudcia skladatela, ktory sa po nadobudnuti tradicného hudobného

vzdelania stane najprv Gabrieliho ziakom - ¢ize avantgardistom —,
ale neskodr ¢oraz vernejsim strazcom tradovaného kompozi¢ného

umenia, sa odzrkadluje v u¢ebnici kompozicie Schiitzovho ziaka

Christopha Bernharda. Dielo vzniklo priblizne v roku 1649 a hoci

nevyslo tlacou, rozsirilo sa v mnohych odpisoch a v odbornych

kruhoch nadobudlo na dlhy ¢as vyznamné postavenie. Podla slov
Josepha Miillera-Blattaua, editora nového vydania, spis ,predsta-
vuje kondenzat Schiitzovho kompozi¢ného umenia.”

Bernhardov Tractatus compositionis augmentatus (Rozsire-
nd nduka o skladbe) sa za¢ina zhrnutim ,vSeobecnych pravidiel
kontrapunktu®, pricom musi hned definovat urcité obmedzenia:

,Niektoré z tychto postupov a skokov sa vSak v dnesnych zvlast-
nych recitativnych kompozicidch pripustaju a prenechavaju na
voli skladatela.” (Ide jednak o septimové skoky, jednak o skoky
a sekundové postupy vypinajice interval zviéSenej a zmense-
nej kvinty a zmensenej kvarty.) Nasleduje nauka o kontrapunkte,
v ktorej je opit vsetko v poriadku. Pritom je zaujimavé, ze aj Bern-
hard, podobne ako my na zaciatku kapitoly o Josquinovi, zac¢ina
kontrapunktom z ¢istych konsonancii, ,,pricom sa nevyzaduje, aby
kazdy hlas obsahoval len noty rovnakej hodnoty.“ Dalej detailne
vysvetluje, i a ako sa médze alebo musi postupovat z takého do
onakého intervalu.

Tractatus pre nas zacina byt zaujimavy od 16. kapitoly. Vysvetluje
savnej, ktoré ,figlry (r6zne moznosti narabania s disonanciami)
st vlastné stylus gravis. Povedla autorovych prikladov obsahuje
len ukazky z Palestrinovej literatury, ¢ize siaha o 50 — 80 rokov
do minulosti a rozobera priechody, striedavé tony a synkopické
disonancie, pricom u synkopickych disonancii priptasta moznost
rozvedenia nony do oktavy (pr. 304/1), s poznamkou ,zriedka“ aj
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septimy do oktavy (pr. 304/2) a takisto aj prizvuc¢ny priechodny
ton (pr. 304/3):

Pr. 304
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| | | [ l\—/l_, ]8 1 |

Stylus gravis, ktory by sa dal opisat ako mierne rozsireny pa-
lestrinovsky $tyl, si v novom vydani u¢ebnice vyzaduje 72 strany.
Na stylus luxurians Monteverdiho, ,ktory ho vynasiel a povznie-
sol na vysoku turoven,“ vsak Bernhard potrebuje 19 stran. Ako je-
ho zastupcov Bernhard uvadza aj mnoho dalsich Talianov, medzi
nimi ndm dobre zndmych Cavalliho a Carissimiho, dalej ,medzi
Nemcami pana Schuitza“ a niekol'ko dalsich.

Bernhard v$ak nepredklada systematicka nauku o skladbe, ale
skor zoznam a opis nespocetnych licencii, ktoré sa ,nejavia ako
oddvodnitelné“ dovtedajsimi kompozi¢nymi pravidlami. Nejde te-
da o systematicky vyklad nového hudobného jazyka, ale len o opis
pocetnych vynimiek zo starych pravidiel, ktoré sa v poslednom
Case zacali bezne pouzivat. Kompozicia sa neponima ako do seba
uzavreta staticka situacia jedného jazyka, lez ako proces. Bern-
hard neustdle poukazuje na to, Ze niektoré nové figury vyrastli
z ,wokalnej a inStrumentélnej praxe“ a az neskor ich ,,skladatelia
ocenili a zacali pouzivat vo svojich skladbach.”

Nemdame v timysle podavat referat o Bernhardovej uc¢ebnici,
lahko dostupnej pre zaujemcov. Upustili sme preto od latin-
skych oznadeni figr a vybrali sme tie, ktoré sa v tvorbe ,pana
Schiitza“ nevyskytuju iba vynimocne, ale st pre jeho hudbu
charakteristické.
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1. Odrazné tény

a) vrchny melodicky tén pred sekundovym krokom nadol;

b) spodny melodicky tén pred sekundovym krokom nahor.
Vseobecna definicia: odrazny ton je melodicky tén v opacnom

smere voc¢i zamyslanému sekundovému kroku, z ¢oho moze vzist

terciovy skok z disonancie na disonanciu. Z Bernhardovych pri-

kladov:
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Nasleduje niekol'ko prikladov z Malych duchovnych koncertov
(Kleine Geistliche Konzerte) od Schiitza (1636 — 1639) s idajmi
o ¢isle zvizku a strany:
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Priklad vicsieho skoku po melodickom téne:
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2. Anticipdcia (Castejsie klesajiica ako stupajica)
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3. Koloratura

Ozdobenie dlhsej noty ,rozliénymi postupmi a skokmi‘. M6zu sa

tak vyplnit nielen vi¢sie intervaly, ale aj ozdobit sekundové a ter-
ciové postupy. Bernhard priptsta, Ze ,tato figara je taka bohata, ze

uviest véetky jej priklady by bolo nemozné. Je zaujimavé, ze mozné

koloratury explikuje jednohlasne, ¢ize bez ohladu na intervalové

pomery voti protihlasu. Tiez stoji za povsimnutie, Ze Bernhard

predstavuje kazdi koloratiru ako variiciu nim uvedenej zéklad-
nej formy. Rovnako postupoval uz pri prikladoch anticipacie, kde

sucasne uvadzal ich ,,prirodzent“ podobu.

Dne$né utebnice hudobnych foriem maji v Bernhardovi svojho
dévneho predchodcu: aj ony pri nepravidelnych sedem- ¢i devit-
taktovych frazach uvadzaju, ako by dané frazy mali zniet ,naozaj“
(osemtaktova verzia), akoby skladatelova fantézia vychddzala z ne-
jakej poctivej, pravidelnej formy. Nazdavam sa teda, ze koloratary
skladatelia za¢ali vymyslat aZ po tom, ako sa stali suc¢astou hu-
dobnej praxe a Bernhardova vydestilovana, ,prirodzena® verzia
uz nezodpoveda povahe veci. Bernhard napriklad pise:
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Priklady zo Schiitzovych Duchovnych koncertov ozrejmia, ¢o
mam na mysli. Kto sa odvazi povedat, ako by mala zniet ,priro-
dzena“ verzia? Vsimnime si, ze hlasy mozu byt pri koloratirach
podla Bernharda ,navzajom disonantné“ ().
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4. Disonancia s opakovanym téonom
(v priechode alebo prietahu)
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5. Chromatika v melodickej linii

Je pozoruhodné, ako sa pri tejto figure teéria rozchadza s praxou.
Bernhard ju nazyva passus duriusculus, ¢o znamena trpky, tvrdy,
surovy, neotesany, drsny, namahavy, neprijemny, nebezpecny krok.
Skladatel v§ak pouziva chromaticki liniu na zvyraznenie emocii
v dvoch smeroch: pla¢/nérek a libeznost/neha. Skladatel tusi, o
mu novy prostriedok pontka z hladiska vyrazovych moznosti,
kym u teoretika prevlida nedovera (,,... mali by sme sa vyvarovat

neprirodzenych postupov®).
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Py 313

Vianocéna historia (Weihnachtshistorie), 51
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6. Skoky velkych a zvicsenych/zmensenych intervalov

Pr. 313
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Uviedli sme najdolezitejsie a v Schiitzovych dielach casto sa
vyskytujuce figury stylus luxurians, ktoré Bernhard oznacuje
dodatkom communis. Odlisuje ich totiz od druhého typu stylus
luxurians — stylus theatralis. Pri nom uz nemame do Cinenia
s nemeckymi skladatelmi. Bernhard sa odvolava vylu¢ne na Mon-
teverdiho, Cavalliho, Carissimiho a dalsich Talianov. Istotne ma
pravdu, ked poznamenava: ,Nam Nemcom este takmer celkom
chybaju povabné basne potrebné na tento zaner.“ Ak si vsak uvedo-
mime, ako velmi sa operny jazyk Monteverdiho li$i od Schiitzovho
jazyka, musime povazovat za chabych sedem stran, na ktorych
sa Bernhard pokusa podstatu tohto jazyka zachytit. Nerozvedené
disonancie, pri ktorych si treba vynechané tény domyslat, nahor
rozvedené prietahy, pauzy po disonanciach a niekolko dalsich fi-
gur: na ozajstné uchopenie Monteverdiho to nestaci. V§imnime si
aspon figuru, ktora sa objavuje castejsie aj u Schiitza:

7. PredlZena priechodna disonancia
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Bernhardova ucebnica sa usiluje nalezite vystihnut celi hudbu
svojej doby. M6zeme ju preto brat aj ako opis kompozicnej tedrie
akompozi¢ného umenia Heinricha Schiitza, ktory sa novy divadelny
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kompozi¢ny $tyl sice naucil, ale udrziaval si od neho s rokmi rastici
kriticky odstup. Ked Bernhard vravi pri divadelnom $tyle o ,inak
zakéazanych, ale tu pripustnych skokoch, ked sa pri vyklade figur
nemodze zdrzat vyjadrenia ndzoru, podla ktorého ,je vzdy lepsie
celkom sa im vyhnut“, ked vravi o ,niektorych dost nepekne po-
uzitych volnostiach®, vyjadruje tym i postoj Schiitza, ktory nové
vyrazové prostriedky pouziva hospodarne a len vtedy, ked s vy-
slovne legitimizované expresivnym obsahom zhudobrnovaného
textu. Predmetné paséze sa vsak vynimaju svojou zriedkavostou
anadobuidajii osobitni vricnost; prave nou sa Schiitzova hudba
odli$uje od hudby jeho sticasnikov, ktorym st nové prostriedky
neustale a pohotovo poruke.

O situdcii za Schiitzovych ¢ias musime este uviest niekol'ko
poznamok:

1. Notové hodnoty sa vyrazne skratili. Velmi ¢asté st osminy,
slabikonosné $estnastiny uz nie st celkom ojedinelé a objavuji
sa i dvaatridsatiny:

2. Kone¢ne sa objavuje ligatiira. Vdaka nej mozno notovat a kom-
ponovat rytmické hodnoty, ktoré boli starsej hudbe odoprené:
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3. Posuvky sa emancipuju este viac, ale mali by sme si azda pre-
dovsetkym v§imnt, ako malo sa to prejavuje u Schiitza. Stretneme
saunho s dis namiesto es alebo celkom zriedka s as namiesto gis.
Monteverdi sa v tomto ohlade ovela viac priblizuje k temperova-
nej rovnopravnosti vetkych tonov. Z Monteverdiho perspektivy
sa tonova zasoba Palestrinu li8i od Schiitzovej prekvapivo malo.

4. Mali by sme sa zaoberat aj generdlnym basom. S ohladom na
existujuce vynikajuce teoretické spracovania tohto typu kompo-
ziénej organizacie sa véak problematike generalneho basu veno-
vat nebudeme; v pripade potreby sa mozno obratit na dostupné
publikacie.

Ak chee ¢itatel presktimat, ako daleko sa Monteverdi odvazil
pokroéit v novom jazyku, ktory sa oslobodil od pravidiel staré-
ho kontrapunktu a vytvoril si vlastné zakonitosti (pretoze nema
zmysel definovat jeho originalitu ako subor ,volnosti, ako sa o to
poku$a Bernhard), mal by rozobrat v Orfeovi (klavirny vytah vo
verzii Augusta Wenzingera, vyd. Birenreiter) najmé strany 31 —
37 (sprava o nestasti: Messaggera spieva ,La tua bella Euridice... &
morta“ [, Tvoja krdsna Eurydika... je mrtva“] vo Fis dur, uprostred
ktorého zaznie Orfeovo ,,Ohime! che odo?* [,Beda! co pocujem?*|
v amol), ako aj zobrazenie definitivnej straty (strany 8o — 82). Malo
by sa tu vychédzat z akordického hladiska, avSak v Bernhardovej
nauke o skladbe, ktora sa zaoberd priebehom hlasov, o nom niet
ziadnej zmienky.

Priklady na analyzu by nds mali podnietit k stadiu sirky
Schiitzovho jazyka. PrinaSame tri vzorky jeho stylu. Prva obsahu-
je pit dvojhlasnych tsekov z Lukdsovych, Janovych a Matusovych
pasit. V dosledku zrychlenia notovych hodnot mozu byt slabikonos-
né aj osminy. Inak ide o kompozi¢nu techniku stylus gravis, ktora
sa velmi neodli$uje od Palestrinovho $tylu. Jedinou inovaciou je
moznost skoku nahor z prizvucnej osminovej noty:
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Tretia Stylova vzorka: nasledujici uryvok z jedného z Duchov-
nych koncertov obsahuje povedla uz spominanych figur i niekol'ko
doteraz nepreberanych licencii (s oznacené velkym vykri¢nikom).
Opiit oznaéme jednotlivé figtry a pri volnostiach, ktoré prekracuji
ich ramec, definujme, do akej miery ich doterajsie kompozicno-
technické pravidla nedokdzu postihnit (odrazna disonancia, skok
do disonancie atd.). V ¢om spoc¢iva hriesnost pasaze, ktora vravi
o ,smrtelnom hriechu® (,todwiirdige Laster, takt 20)? VSimnime
si neustale sa meniacu tonalnu situaciu. Ak si prespievame nasle-
dujuci a predosly uryvok, zistime, ako lahko sa da part Evanjelistu
zaspievat z listu, kym pasaz z Duchovného koncertu si pre neustalu
zmenu referen¢ného tonu vyzaduje zna¢nu koncentraciu:
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Aby sme nezastreli prekvapujicu skutocnost, Ze eSte v rokoch
1620 — 1650 (Cize po viac ako sto rokoch) platilo, ¢o sme uviedli na
zaciatku Josquinovej kapitoly v stvislosti s dostupnymi predzna-
menaniami (ziadne alebo jedno bé), iryvok sme netransponova-
li vyssie ako v Schiitzovom sttbornom vydani (dva kriziky), ale
uviedli sme ho v pévodnej polohe. Altovy hlas sme kvoli redukcii
pomocnych ¢iar zapisali ako tenor.

Z nasich troch $tylovych vzoriek je zjavné, Ze stylus luxurians
sa rozvija len v generdlnobasovej hudbe a u Schiitza neprenika
do vokalnej polyfonie (prva stylova vzorka). Pri generalnobasovej
monddii vsak nejde o hlas + hlas, ale o hlas voé¢i basom vedenému
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akordickému pasmu. Na priklade Duchovného koncertu (pr. 319)
teraz aspon naznakom rozoberieme umenie akordickej dispozicie:

Takty 1 — 2: Zmen$ent kvartu cis — f' by sme nemali pocitovat
ako nezvycajny, expresivne nabity postup. Mali by sme ju, samo-
zrejme, poCut ako ,mrtvy interval®. Vypoved na konci taktu 1 ne-
pokracuje po zaciatku taktu 2. Takt 2 sa zac¢ina znova od zaciatku
(rovnaky text!). Od taktu 2 po takt 3 zas napredovaniu textu zod-
poveda dalsie pokracovanie hudby.

Takty 7, 8, 11: Pred pauzou a po nej rovnaky tén v spevnom
hlase zodpoveda ¢iarke v texte: myslienka sa dalej rozvija z toho
istého miesta.

Takty 10 — 15: Trojndsobné ,was ist...“ (,¢o je...“): trikrat to isté
s inymi slovami. Ani hudba nepokracuje dalej a dvakrat sa zasta-
vi. C dur je vzdy novym zadiatkom, nie pokracovanim E dur. Text
napreduje az v takte 15, kde odpoveda na otazku, o sa kompozi¢-
ne sa zretelne prejavuje v kone¢ne hladkom spoji E dur — a mol.

Takt 9: z cis sa stava c a z fis f:

Pr. 320 §” !' ; ! E
? , AR

Otaznik v takte 10 zodpoveda zaveru frazy. Tonalna aktivita sa
viak nezastavila az do poslednej slabiky: nedalo sa vopred vediet,
kde sa skon¢i. Pasaz sa nespieva velmi lahko, pri po¢uvani a speve
treba postupovat krok za krokom a nanajvys pozorne. Porovnajme
ju s beznou, predvidatelnou kadenciou v taktoch 4 — 5. Po slovach

allerholdseligster Knab“ (,,najspanilejsie dieta“) je jasné, o kom je
reé: ,Jesu Christe je pre Schiitza len textovym a hudobnym po-

tvrdenim ocakavania.

Interpretovat fis v takte 16 ako ,,odrazni disonanciu“ by bolo
prili§ povrchné. Dotyény tén jednoducho nastupuje priskoro: spevak
neudrzal na uzde svoje vzruSenie (a ak nie, nieco robi nespravne!).
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