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Predslov

0 AKEJ miery ndm mozu byt spolahlivo zname interpretacné zamery
davno nezijucich skladatelov a nakol'ko boli neoddelitelnou sticastou
ich skladieb? Pocas pripravy a dirigovania hudobnych predvedeni som
bol neprestajne konfrontovany s chilostivymi otazkami tohto druhu,
a to uz od mojich ranych snazeni (ako prvak na univerzite roku 1967) az
Po moju pracu v sucasnosti. KedZe vokalna hudba bola taziskom vacsiny
ranych obdobi muzicirovania, je prirodzené, ze mnohé z tychto zlozitych
otazok sa tykaju vokalnej praxe. Chapeme vobec do dosledkov, ako asi
vtedy vyzeral ,zbor“? Spievalo sa od stredoveku naozaj bezne falzetom
a ¢o v skutoénosti znamenal franctzsky vyraz haute-contre? Co vyply-
va z notacie vo vysokych klacoch, napriklad aj v pripade Monteverdiho
skladby Magnificat a 7 z roku 1610? Boli Purcellovi kontratenoristi ,,kon-
tratenoristami“ v dnesnom zmysle slova? Ak bola vicsina Bachovej zbo-
rovej sadzby urcena pre jeden hlas na part, ako to malo v praxi fungovat?
Zlozité problémy tohto charakteru, priamo ovplyviiujiuce vnimanie hud-
by, o ktorej si myslime, zZe ju dobre pozname, st Cervenou nitou, ktora sa
vinie tymto stiborom eseji.
Moje vyskumy zvicsa pohanala jednoducha tizba interpreta: ¢o najlep-
Sie pochopit, akt mali predstavu skladatelia davnej$ej minulosti o inter-
pretacii nimi zapisanych skladieb. Drobné nuansy dobovych predvedeni
su, samozrejme, navzdy stratené. Mozeme sa vsak vela dozvediet o urci-
tych zasadnych principoch: ani nie tak o zalezitostiach stylu — ¢asto sotva
definovatelnych ¢rtich hudobného podania — ako skor o tych zakladnych
faktoroch predchadzajucich predvedeniu, ktoré definuji nielen zamys-
lané médium skladby (interpretacné teleso), ale aj rozmanité konvencie,
vdaka ktorym sa mlcky predpokladd, ze skladba sa podari.

E SEJE, ktoré spolu vytvaraju tato knihu, vznikli v priebehu mnohych
rokov: niektoré su z davnej doby (1977), iné Cerstvé — z posledného
desatrocia. Po strucnej ivodnej eseji nasleduji texty usporiadané do sSies-
tich tematickych skupin.

Uvob

Kratky text, ktory je obsahom 1. kapitoly a ktory dal titul celej knihe, som
napisal roku 2013 k oslave 40. vyrocia existencie casopisu Early Music;
tu bol podrobnejsie opoznamkovany. Je oneskorenym prispevkom k jed-
nej z najrozsirenejsich hudobnych diskusii konca 20. storo¢ia — hoci je
mozné, ze akademickym odkazom tejto debaty budi nanajvys tie opatrné
uvodzovky, do ktorych vkladame slovo ,,autentickost.
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VOKALNA SADZBA

Podrobné dejiny ,,zboru® este ¢akaju na svoje spracovanie, ale 2. kapito-
la pontka ¢iastocny a nadmieru zhutneny vyklad, ktory vznikol ako iivod
publikacie The Cambridge Companion to Choral Music. Esej upozornuje
na rozhodujuce faktory definujice a odliSujuce niektoré z rozmanitych
hudobnych telies, ktoré sa daja zhrnut pod slovo ,,zbor* a existovali pred
vznikom svetskych a amatérskych zborov prevladajucich v stcasnosti.

Tretia kapitola sa venuje hmlistej historii dnesného kontratenoru — tato
téma ma trapila uz od Gplného zaciatku. V pocetnych rozhovoroch som sa
pokausil vyjadrit, ako mozno rozumne usporiadat réznorodé fragmenty
dbkazov, aby vytvorili obraz velmi odlisny od toho, ktory sa v sticasnos-
ti bezne prijima. Klcové zistenia — uverejnené v tlaci po prvykrat roku
2015 — tu dopita osem priloh.

Jednou z mnohych prilezitosti, pri ktorych som predniesol niektoré
svoje nazory na falzetovy spev, bola konferencia v Bazileji roku 2002 o ra-
nych vokalnych praktikach. Ked som vsak potom pripravoval material
na publikovanie, rozhodol som sa zmenit tému a definovat haute-contre
18. storocia — ¢o je omnoho jednoduchsia, ale rovnako potrebna uloha
— a pritom som si uvedomil, aké prinosné mézu byt franctzske prame-
ne osvetlujiice podstatu korespondujiceho talianskeho terminu tenore.
Vysledna esej je tu uvedend ako 4. kapitola.

MONTEVERDI

Styri eseje, ktoré spadaju pod 5. az 8. kapitolu, sa tu spolo¢ne vysky-
tuja po prvykrat a vytvaraju vycerpavajaci prehlad jedinej témy — ho-
ci s doésledkami, ktoré vyrazne presahujia konkrétne dielo a dobu, na
ktort sa zameriavaju. Isté zahadné diskrepancie vo vokalnej tessitare
Monteverdiho Maridnskych nesporov 1610 som si v§imol uz ako Student
spevak. Postupne som dospel k zaveru, ze skladatelova mimoriadna no-
tacia vo vysokych klacoch, podobne ako v starSom repertoari, musela
znamenat relativne nizke znenie — ¢o pre nastroje znamena nevyhnut-
nost transpozicie nadol. Na Promenddnom koncerte BBC roku 1977 som
teda predviedol zalm Lauda Jerusalem a Magnificat a 7 o kvartu nizsie
nez ostatné skladby.

V roku 1984 a s bliziacim sa vydanim nahravky uz bolo jasné, Ze bude
potrebné dosledne vypracovat argumentaciu podporujucu tieto transpo-
zicie. Vysledkom je 5. kapitola, ktora rozobera teoretické prace, interpre-
ta¢né pokyny, transpozi¢nu prax nastrojov, diskrepancie medzi jednotli-
vymi hudobnymi pramenmi, ako aj v nich samotnych, a najmé samotnua
skladbu — Magnificat a 7 1610.

Prilezitost na umocnenie mojich starsich zaverov, ako aj na zodpove-
danie mnozstva namietok, nastala na konferencii, ktora sa konala roku
1993 na Londynskej univerzite pri prilezitosti 350. vyrocia Monteverdiho
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umrtia. Prednaska, ktora je tu uvedena ako 6. kapitola, sa tiez strucne
dotyka otazok zakladnej ladiacej frekvencie a liturgickej pozicie skladby
Sonata sopra Sancta Maria.

Roku 2003, presne po $tvrtstoroci od prvého zverejnenia tychto mys-
lienok, sa vynorila este Specialnejsia vyzva. Roger Bowers, ktory v zasade
pripustil moznost principu transpozicie nadol, navrhol uzsi interval, se-
kundu namiesto kvarty. Siedma kapitola uvadza moju promptni odpoved
spolu s dvadsiatimi neddvnymi pripadmi ocakavanej (SirSej) transpozi-
cie, ako aj dokaz toho, Ze mensi interval bol jasne vyhradeny pre notaciu
v §tandardnych klacoch.

Osma kapitola je kratkou kritikou (2012) dalsich Bowersovych myslie-
nok. Jej sticastou je tabulka vyse ,,100 zdokumentovanych pripadov vy-
slovnej suvislosti medzi notaciou vo vysokych klicoch a transpoziciou
o kvartu (a kvintu) nadol“ Tento text, doplneny o bohati dokumentaciu
znacne nizsej vokalnej sadzby, nez by sme dnes cakali, by mohol celu té-
mu nalezite uzavriet.

PURCELL

Roku 1995 sme si pripomenuli 300. vyroc¢ie umrtia Henryho Purcella.
Ked som bol mlady, oslavy Purcella a Hindla roku 1959 mi poskytli neza-
budnutelny tvod do hudby oboch skladatelov, ale obroda ,,dobovych® na-
strojov odvtedy sposobila transformaciu interpretacnych stylov. Napriek
mnohému nepopieratelnému pokroku sa mi vSak zdalo, ze typickému
charakteru Purcellovej hudby hrozi prekrytie univerzalnym hindlovskym
sposobom predvedenia. Vo svojom prispevku do publikacie The Purcell
Companion (1995) som sa teda snazil zhromazdit ¢o najviac podrobnych
informacii o hudobnom predvedeni v Anglicku koncom 17. storoc¢ia, od
povahy klavesovych nastrojov a ladeni az po otazky kontinuovej praxe,
ladiacej frekvencie a vibrata — a, samozrejme, hlasov vo vseobecnosti
a ,kontratenoru“ obzvlast. V snahe zvysit uzitocnost tohto prehladu som
teraz pridal aj zoznam najnovsej literatary.

J. S. BAcH

Jednou z najdlhsie prebiehajiacich hudobnych polemik nedavnej minulosti
bola téma Bachovho zboru: spievali jeden hlas viaceri spevici alebo iba
jeden? Tu som odolal pokuseniu vydat sa po svojich vlastnych davnych
stopach a namiesto toho som si vybral na prezentaciu tri odlisné témy,
obohacujtice a dopliajice vyterpavajicu $tadiu The Essential Bach Choir
(2000), ktoru som dokoncil prave vcas k 250. vyroc¢iu Bachovho umrtia.
Desiata kapitola je zamerne Struktirovana ako sprievodca laika tou-
to ,,diskusiou” a poskytuje velmi stru¢ny prehlad. Nadvézuje na stav pozna-
nia v roku 2000 a tu slizi ako vseobecny uvod k nasledujicemu a rozhodne
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podstatnejsiemu prispevku v 11. kapitole. Systematicky sa v nom hodnoti
vSetkych vyse Sestnast zborov v Omsi h mol z pohladu tradi¢nej praxe
18. storocia striedajicej koncertistov a ripienistov v snahe poskytnut ¢i-
tatelovi lepsiu poziciu na zhodnotenie, ¢i toto ,,velké“ dielo v sebe nesie
nejaka Specifikaciu vokalneho telesa, ktoré by bolo mimoriadne ,vel'ké*
(pocetne) v bachovskom zmysle. P6vodne islo o prednasku na sympdézium
v Belfaste roku 2007 (,Ako chapat Bachovu Omsu h mol®); do tejto kapi-
toly sa dostala aj priloha, v ktorej najdeme sthrn taziskovych argumen-
tov spolo¢ne s asi dvadsiatkou novych dokazov.

Dalsia bachovska konferencia (v Leuvene roku 2008 na pocest Sigis-
walda Kuijkena) bola podnetom na vznik eseje v 12. kapitole, ktora suma-
rizuje roznorodé myslenie v jadre tejto tridsatrocnej ,,diskusie®. Pretrva-
vajuce mylné nazory vplyvnych bachovskych vedcov tu demonstrujeme
na pripadovych stadiach, ktoré sa zaoberaju ,novymi“ ¢astami skladby
BWYV 23 a ¢erstvym zdznamom dobovych ¢iselnych pomerov medzi spe-
vakmi a inStrumentalistami.

KED HUDBA CHYBA

Stadia rozsiahleho strateného diela J. S. Bacha v 13. kapitole m4 na
rozdiel od vacsiny ostatnych tém v tomto zborniku iba malo docinenia
s interpretacnou praxou. Zaobera sa skor tvarom a obsahom skladby
ako takej. Presnejsie, nielenze skima Bachov zamer, aby Styri casti je-
ho Smitocnej hudby poslazili po prepracovani na smuto¢nt ceremoéniu
za knieza Leopolda, ale identifikuje aj mozna hudbu jedného skutocne
»chybajaceho“ zboru.

RO6zZNE

V tejto hrstke kratkych ¢lankov sa predchadzajuce témy vracaju v kon-
texte konkrétnych vel'kych kompozicii — od Machauta (14. kapitola), Mon-
teverdiho (16. kapitola) a Purcella (17. a 18. kapitola). (Kazdé uvadzané
dielo nahral v tej ¢i onej dobe Taverner Choir, Consort & Players; pozri
»Vybrané nahravky“ na konci publikicie.) Jedinou vynimkou je 15. ka-
pitola, ktora sa zameriava na prilezitostné pouzitie dychovych - a stru-
novych? — nastrojov v anglikanskej cirkevnej hudbe v dekddach na pre-
lome 16. a 17. storocia. K tomuto ¢lanku z roku 1978, ktory cerpal z este
starsieho rozhlasového vysielania pre BBC Radio 3, som pod vplyvom
cambridgeskej konferencie o anglickom versovom antheme (2013) pri-
dal postskriptum.
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O PATOVNE by som chcel vyjadrit vdaku vSetkym priatelom a kolegom,
vedcom, interpretom, knihovnikom, editorom a inym, ktori r6znym
sposobom prispeli k priprave jednotlivych eseji. Dakujem aj pdvodnym
vydavatelom za poskytnutie povolenia na pretlacenie eseji v tejto publi-
kacii. Za pomoc pri jej zostavovani som zaviazany najmi Marianne Fishe-
rovej, Hughovi Griffithovi, Michaelovi Middekeovi, Pippe Thynneovej
a Emily Van Evera.

Andrew Parrott
janudr 2015



Zamery skladatelov,
zodpovednost interpretov

s Ve

... ako méze mat skladba taky ucinok, aky autor zamyslal dosiahnut, ak
nebola pripravend a predvedend v sulade so Zelaniami autora a podla
jeho zamerov?

(J. A. Scheibe, 1740)*

ED roku 1973 vyslo prvé ¢islo ¢asopisu Early Music, jeho predpokla-

dané citatelské zazemie zostavené z ,posluchacov, interpretov a vy-
robcov nastrojov... vedcov a studentov® malo pravdepodobne spolo¢ny
najmi jeden rozsireny nazor,? podla ktorého nedavny rozmach zaujmu
o ,predklasicisticki“ hudbu bol do nezanedbatelnej miery désledkom
snah interpretov (a vyrobcov ndstrojov) naucit sa a osvojit si rané inter-
pretacné praktiky. Inak povedané, vyskum ranych interpretacnych sty-
lov a konvencii nemal iba akademickd hodnotu, ale poskytoval nieco, ¢o
malo prakticky vyznam, so schopnostou vdychnut novy zivot do zabud-
nutych repertodrov a znamych majstrovskych diel a osvetlit, aké zimery
mali so svojou hudbou samotni skladatelia.

Zaciatkom 8o. rokov 20. storocia sa tento narast nadsenej aktivity
stretol s hlasitou opoziciou istych kruhov. Pokus identifikovat a nasled-
ne napodobnit také predvedenie, aké mohol zamyslat samotny skladatel,
bol naivhym a antihudobnym cielom, rovnako nedosiahnutelnym ako
nezelanym, bola to marna snaha a recept na bezduché muzicirovanie.
Zakonite sa objavila a vzila (a nadalej pretrvava) nova dogma, ktora by
sa dala formulovat asi takto: Kedze hudobné zamery davnych skladate-
lov st vi¢sinou nespoznatelné a kazdopadne ich uz nemozeme povazovat
za ,relevantné® ti, ktori sa rozhodli predvadzat ich hudbu, nenest voéi
nim ziadnu zodpovednost, iba vo¢i sebe samym a dnesnému publiku:
" Prvykrat vyslo ako Composers’ Intentions, Performers’ Responsibilities.

In: Early Music, ro¢. 41, 2013, €. 1, S. 37—43.

1 ,...wie kann einmusikalisches Stiicke diejenige Wirkung thun, welche der Verfasser
desselben zu erreichen gesuchet hat, wenn es nicht auch nach dem Sinne desselben,
und seinen Absichten gemdlfs, bestellet und aufgefiihret wird?“; SCHEIBE, Johann
Adolph: Der Critische Musikus. Hamburg, 1740, s. 709—710. Scheibe sa preslavil
ako autor pisuci o hudobnej kritike, ale bol aj skladatelom a Capellmeistrom.

> THOMSON, John M.: New Entries and Corrections. In: Early Music, roc. 1,
1973, C. 3, S. 129.
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ulohou interpreta (ako povedal Richard Taruskin) je jednoducho ,objavit...
ako sa nam to naozaj paci.“®

Okamzite sa vynoria nespocetné otazky, napriklad:

o do akej miery s zamery skladatelov nespoznatelné?

o v akom zmysle mozno pojem kompozicie oddelit od typu/typov in-
terpretacie, aké pre nu skladatel zamyslal?

o preco sa vobec zaoberame dielami skladatelov, ktorych hudobné za-
mery dnes povazujeme prevazne za irelevantné?

o kedZe vkus jednotlivcov je rozny, znamena objavenie toho, ,ako sa
nam to naozaj paci‘, ze dielo skladatela sa prisp6sobi tak, aby uspoko-
jilo akykolvek a kazdy vkus, alebo iba bezny vic¢sinovy vkus?

o je prehnané, ked dnesné publikum ocakava od odbornikov interpre-
tov (akéhokolvek repertoaru), aby pred definovanim svojich vlast-
nych interpretacnych zamerov vazne preskimali zamery skladatela,
ktorého dielo chct pouzit?

o aké ndzory na tieto zalezitosti mali davni skladatelia a ich dobovi in-
terpreti?

My sa tu budeme zaoberat iba poslednou z uvedenych otazok, v nepo-
slednom rade preto, ze nazory davnych autorov sa skimaju tak zriedka.
Napriklad v Authenticity and Early Music (1988) sa v siedmich prispev-
koch neobjavi ani jeden (hoci nazory Schénberga a Stravinského sa citu-
ja hojne).* Neprekvapi nas vsak, ked sa dozvieme, Ze zivotne dolezity, ale
spletity charakter vztahu medzi skladatelom a interpretom zamestnava
hudobnikov uz oddavna. Johann Mattheson, ¢lovek, ktory mal rozsiah-
le skusenosti v oboch oblastiach, uzavrel svoj encyklopedicky prehlad
umenia kapelmajstra (Der vollkommene Capellmeister) tymito slovami:

ten, kto nikdy nezistil, ako si tvorca mohol skladbu predstavovat,
ju sotva dobre stvarni; namiesto toho ¢asto zbavi dielo jeho skutoc-
nej sily a sarmu do takej miery, ze autor, ak by bol ndhodou medzi
posluchacémi, svoju vlastni skladbu sotva spozna.

(Mattheson, 1739)

3 TARUSKIN, Richard: The Pastness of the Present and the Present of the Past.
In: Authenticity and Early Music. Ed. N. Kenyon, Oxford, 1988, s. 203.

4 Authenticity and Early Music. Ed. N. Kenyon, Oxford, 1988.

5 ... wer nie erfahren hat, wie es der Verfasser selber gerne haben magte, wird
es schwerlich gut heraus bringen, sondern dem Dinge die wahre Krafft und
Anmuth offt dergestalt benehmen, dafS der Autor, wenn ers selber mit anhéren
sollte, sein eigenes Werck kaum kennen diirffte“; MATTHESON, Johann: Der
vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739, s. 484.
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ZAPISANE DIELO

I ) RIRODZENE, skladatelia sa vzdy snazili chranit to, ¢o napisali:

Spravil som piesen podla Vasho Zelania [...] Upenlivo Vés prosim,
aby sa Vam uracilo vypocut si ju a oboznamit sa s niou v tej podobe,
v akej je, bez pridavania ¢i uberania.

(Guillaume de Machaut, cca 1363)°

a to najmai vtedy, ked nebolo mozné — kedze ,.kopie isli z ruky do ruky“ —
zarucit ani bezpeCny prenos spravneho hudobného textu:

malé prehliadnutie spdsobené prvym kopistom sa v rukach druhého
este zhorsi, ¢o umozni tretiemu pozmenit este viac slova aj noty,
podlajeho najlepsieho uvazenia, hoci (Boh mi je svedkom) vysledok
bude na mile vzdialeny od zameru autora...

(Morley, 1597)"

Riesenim tohto konkrétneho problému bolo dat dielo vytlacit, ako saroz-
hodol Schiitz, ked zistil,

kolko takych mojich skladieb bolo nedbanlivo a nedokonale opisa-
nych (Co sa stava bezne); niekedy sa takto i dalej sirili, ba aj skoncili
v rukach uznavanych musici.

(Schiitz, 1647)

Ocividne skladatelovi zalezalo na tom, aby bol jeho hudobny text spolah-
livy, ale kolko detailov a instrukcii pre interpreta ma v sebe mat takyto
pramen?

e 1Y fait un chant a vostre commandement ... Sivous suppli que vous le dai-
gniez oir et savoir la chose einsi comme elle est faite sanz mettre ne oster®;
Guillaume de Machaut v liste Peronnelle D’Armentieres [Reims, cca. 1363];
LEECH-WILKINSON, Daniel: Le Voir Dit and La Messe de Nostre Dame: As-
pects of Genre and Style in Late Works of Machaut. In: Plainsong and Medie-
val Music, ro¢. 2, 1993, C. 1, S. 50.

" ,a smal oversight committed by the first writer, by the second will bee made
worse, which will give occasion to the third to alter much both in the wordes
and notes, according as shall seeme best to his owne judgement, though (God
knowes) it will be far enough from the meaning of the author...“ MORLEY, Tho-
mas: A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke. London, 1597,
S.151.

»--. Wie viel Stiicken solcher meiner Composition (wie dann zu geschehen gepfle-
get) unfleifSig und mangelhafft abgeschrieben/ hinn und wieder aufsgestreuet/
und fiirnehmen Musicis auch in die Hinde gerathen weren; SCHUTZ, Hein-
rich: Symphoniae sacrae II. Dresden, 1647, ivod.
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Kazdy skladatel, ktory chce, aby bolo jeho dielo interpretované co
najlepsie, musi siahnut po vSetkych prostriedkoch, aby tento ciel
dosiahol. Vo vSeobecnosti sa teda musi v notacii vyjadrovat tak jas-
ne, aby bol v kazdom jednom bode zrozumitelny.

(C. P. E. Bach, 1762)°

Bach tu hovori o ¢islovani basového partu a v tomto ohlade je jeho ideal
(harmonickej uplnosti) celkom dosiahnutelny. Iné oblasti notacie sa vSak
zriedka ukazu také ustretové, dokonca aj na celkom rudimentarnej trov-
ni. ,KedZe nemo6zem byt pritomny osobne,” napisal Haydn v liste, ktory
poslal s partitirou svojej kantaty Applausus (1768) do klastora v Dolnom
Rakusku, ,zistil som, Ze je potrebné jednu ¢i dve veci vysvetlit“: v spre-
vadzanych recitativoch treba orchestralne kadencie zadrzat, ,hoci parti-
tara casto naznacuje opak, a v niektorych appoggiaturach treba ,iplne
vynechat“ jednu ¢i dve vypisané noty.*

Vyjasnenie nota¢nych viacznacnosti tohto druhu a verna reprodukcia
zapisanej kompozicie (v tej ¢i onej forme) st uz dlho hlavnymi akademic-
kymi témami, avSak to rozlahlé zakutie skladatelovej mysle, ktoré sa zao-
beralo finalnou interpretovanou skladbou, sa v zdsade pokladalo za takmer
uplne nepreniknutelné vedeckymi prostriedkami. Hoci sa bezne uznava,
napriklad, dolezitost tempa (kedZe hra taku okamzite identifikovatelni
ulohu v urcovani hudobného charakteru skladby), z taktového oznacenia
alebo z tanecného metra, spievaného textu ¢i Specialnej instrukcie sa da
bezpecne odvodit iba to najpribliznejsie tempo. Machaut tak sotva mo-
hol spravit viac, nez ziadat, aby sa jeho piesen spievala ,,v zna¢ne dlhom
metre*," a Haydn, aby sa niektoré jeho allegra predvadzali ,,0 nieco sviz-
nejsie, nez je inak obvyklé“.> Este menej konkrétne sa vyjadril Nicolas
Lebeégue, ked dufal,

9 Jeder Componist, welcher wiinschet, daf$ seine Arbeit so gut als maglich aus-
gefiihret werde, mufS auch alle Mittel ergreifen, diesen Endzweck zu erlangen.
Er mufs sich also iiberhaupt in der Schreibart so deutlich erkliren, dafs er an
einem jeden Orte verstanden werden kinne“; BACH, Carl Philipp Emanuel:
Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen II. Berlin, 1762, s. 300.

10 Weilen Ich bey diesen Applaus nicht selbst zu gegen seyn kan, habe ein und
andere Erckldrungen vor nothig gefunden®; HAYDN, Joseph: Applausus. Ed.
H. C. Robbins Landon (cca 1969), tvod.

1 ... de bien longue mesure; LEECH-WILKINSON, Le Voir Dit..., Ref. 6, s. 50.

2 ... ist mir lieber, wan ein und anders Allegro etwas schirffer wie sonst gewdhn-
lich Tractiret wird“; HAYDN, Applausus..., Ref. 10, tvod.
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zZe vsetci, ktori ma poctia tym, Ze budu hrat tieto skladby, ich buda
chciet hrat podla mojho zameru, teda... v spravnom tempe kazdej
skladby...

(Lebégue, 1676)

Tento nedostatok notacie takmer urcite prispel k vlaznej recepcii Lullyho
skladieb, ked'sa po prvykrat predviedli mimo Franctzska ,,zbavené sprav-
nych temp a 0zd6b“ Tento problém sa vtedy (ako aj dnes) neustale vracal:

Presto sa ¢asto meni na Allegretto a Adagio na Andante, co skuto¢ne
nerobi skladatelovi, ktory ¢asto nemoze byt pritomny, dobru sluzbu.

(Quantz, 1752)'

Nech uz dobry skladatel vynalozi akokolvek vela usilia a starost-
livosti na ¢o najbezchybnejsie predvedenie svojej skladby, vsetky
jeho snahy urcit tempo presne a spravne buda zbytocné, ak na
predvedeni svojho hudobného diela nie je zakazdym pritomny on
sam; pretoze ak jeho skladbu predvadzaju ini v jeho nepritomnos-
ti, neméze sa jednoducho spolahnit na to, ze bude predvedena
v spravnom tempe, ktoré mal na mysli.

(Scheibe, 1773)*¢

3 Je souhaiterois fort que tous ceux qui me feront honneur de toucher ces pie-
ces voulussent les jotier selon mon intention, c’est a dire ... avec le mouvement
propre pour chaque piece; LEBEGUE, Nicolas: Les Piéces d’orgue. Paris, 1676,
uvod. Lebeégue pouziva najcastejsie pokyny gayement na veselost a gravement
na vaznost, ktoré (ako allegro a grave) urcuju presnejsie skor charakter nez
tempo.

4 MUFFAT, Georg: Florilegium Primum. Augsburg, 1695, Gvod (,ihrer rechten
Zeit-Mafs und anderer Zierliechkeiten also beraubet®).

5 Man weis, dafs ... dfters aus einem Presto ein Allegretto, und aus einem Adagio
ein Andante gemachet wird: welches doch dem Componisten, welcher nicht al-
lezeit zugegen seyn kann, zum grifSten Nachtheile gereichet“; QUANTZ, Johann
Joachim: Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen. Berlin, 1752,
S. 267—-268.

6 ,So viel Miihe und Vorsorge auch ein guter Componist fiir die Richtigkeit der
Auffiihrung seines Stiickes tragt, so wird er doch, um die Bewegung genau und
richtig zu bestimmen, alle seine Miihe umsonst anwenden, wenn er nicht jedes-
mal selbst bey der Auffiihrung seiner Musikstiicke gegenwirtig ist; denn, wird
sein Stiick in seiner Abwesenheit von andern aufgefiihret: so kann er sich nicht
so leicht darauf verlassen, daf$ es in der rechten Bewegung, die er in Gedanken
gehabt hat, aufgefiihret wird“; SCHEIBE, Johann Adolph: Ueber die Musika-
lische Composition 1. Leipzig, 1773, s. 299.
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OD NOTACIE K PREDVEDENIU

oct tento konkrétny problém nakoniec zmiernil vynalez metrono-

mu, z hladiska interpretacného $tylu je tempo iba spickou ladovca.
Jezuitsky matematik Louis Bertrand Castel poukazuje na ovela zavaz-
nejsi oriesok:

Hudobnici nikdy nie st spokojni s tym, ako sa predvadzajt ich die-
la: preco teda neuviedli svoje zamery [esprit] v notach?

(Castel, 1735)"

Na toto sa da v strucnosti odpovedat, ze ,zamery“ skladatela si nevy-
hnutne ovela Sirsie, nez sa da zachytit v zapisanej kompozicii a siahaju az
k skutotnému alebo predstavovanému interpreta¢nému idiému, v ramci
ktorého skladba vznikla a ktory nemozno adekvatne sprostredkovat ani
tou najpodrobnejsou hudobnou notaciou. Frangois Couperin (le Grand)
to vyjadril v analdgii:

je dlha cesta od gramatiky k prednesu; a je priam nekone¢na vzdia-
lenost medzi notaciou a dobrym interpretacnym stylom.

(Couperin, 1717)*®

Z pohladu skladatela bol interpreta¢ny styl — Siroko definovany — neodluci-
telny od napisaného diela, v ktorom zohraval podstatnu tlohu. ,,V hudbe®,
vyhlasil priatel'J. S. Bacha Johann Abraham Birnbaum (ucitel rétoriky na
Lipskej univerzite), ,vsetko zavisi od predvedenia“:

skladba oc¢ividne skomponovana s tou najkrajSou harméniou a me-
lédiou urcite nemdze potesit ucho, ak ti, ktori ju maja predviest,
nie st schopni ani ochotni splnit svoje povinnosti.

(Birnbaum, 1738)*

v ,Les Musiciens ne sont jamais contens de la maniere dont on execute leurs
ouvrages: que n'ont-ils donc mis leur esprit dans la note?“; CASTEL, Louis-
-Bertrand: Suite & Cinquieme Partie de Nouvelles Experiences d’Optique
& d’Acoustique. In: Mémoires pour Uhistoire des sciences et des beaux-arts
(takzvany ,Journal de Trévoux“ 35). Paris, 1735, art. CXIII, november 1735,
s. 2365—-2366.

»,Comme il y a une grande distance de la Grammaire, a la Déclamation; il y en

a aussi une infinie entre la Tablature, et la facon de bien-joiier; COUPERIN,

Francois: L’Art de toucher le clavecin. Paris, 21717, tvod.

9 Es kommt ohne dem in der Music alles auf die execution an. ... Hingegen kann
ein stiick aus dessen composition man die schinste harmonie und melodie erse-
hen kann, alsdenn freylich dem gehor nicht gefallen, wenn die, so es executieren
sollen ihre schuldigkeit weder beobachten kénnen, noch wollen; BIRNBAUM,
Johann Abraham: Unpartheyische Anmerckungen. [Leipzig, 1738] s. 20;
Bach-Dokumente II. 1969, s. 302 (¢. 409).

18
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Prispevok interpreta bol zasadny, ale nevyhnutne aj dvojsec¢ny, kedze
(slovami Waltera Portera) ,nevzdelanec sudi ¢asto podla predvedenia, nie
podla kompozicie®*® Byrd v poziadavke tykajticej sa jeho Zalmov, piesni
a sonetov vyrecne vyjadruje chulostivost skladatelovej pozicie:

Prajem si iba jedno; aby ste boli aspon taki starostlivi priich pred-
nese, ako som bol ja pri ich komponovani a opravovani. Inak sa aj
ta najlepsia piesen, ktora kedy vznikla, bude zdat hruba a nepri-
jemnad, pretoze ich dobry prednes [...] je podstatou nasej namabhy...

(William Byrd, 1611)*

ORNAMENTACIA

S YMBIOTICKY vztah medzi skladatelom a interpretom bol vzdy delikatne

vyvazeny, Co plati aj pre problematiku nevypisanej ornamentacie. Do

19. storocia skladatelia vSeobecne ocakavali od profesionalnych interpre-
tov, Ze vedia, ako a kedy ozdobit ich skladby — a kedy nie:

KedZe Josquin zil v Cambrai, ked niekto pri spievani jeho hudby
chcel pouzit ozdoby a ornamenty, ktoré on sim neskomponoval,
podisiel k zboru, pred vSetkymi ostro zauto¢il na vinnika a potom
povedal: , Ty somar, naco tam pridavas ozdobu? Ak by som ju tam
chcel, dal by som ju tam sam. Ak chces spravit zmeny v skladbach,
ktoré boli poctivo skomponované, napis si svoju vlastnt hudbu, ale
laskavo moju nechaj na pokoji.

(Manlius, 1562)**

Kontrapunkticka sadzba bola mimoriadne ohrozena tymi, ktori nadmer-
ne ozdobovali:

20
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PORTER, Walter: Motetts of Two Voyces. London, 1657, ivod.

»Onely this I desire; that you will be but as carefull to heare them well expressed
as I have been both in the Composing and correcting of them. Otherwise the best
Song that ever was made will seeme harsh and unpleasant, for that the well ex-
pressing of them... is the life of our labours... BYRD, William: Psalmes, Songs,
and Sonnets. London, 1611, ivod.

»Josquinus, vivens Cameraci, cum quidam vellet ei in suo cantu adhibere co-
lores seu coloraturas, quas ipse non composuerat, ingressus est chorum, et
acriter increpavit illum, omnibus audientibus, addens: Tu asine, quare ad-
dis coloraturam? Si mihi ea placuisset, inseruissem ipse. Si tu velis corrigere
cantilenas recte compositas, facias tibi proprium cantum, sinas mihi meum
incorrectum*; MANLIUS, Johannes: Locorum communium collectanea. Ba-
sel, 1562, s. 542; WEGMAN, Rob C.: ‘And Josquin laughed ...”: Josquin and the
Composer’s Anecdote in the 16th Century. In: Journal of Musicology, ro¢. 17,
1999, €. 3, S. 322. (Za pomoc pri tomto aj mnohych inych prekladoch som mi-
moriadne zaviazany Hughovi Griffithovi.)
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niekedy sa skladatelia vyhli prilezitosti predvedenia svojich skla-
dieb, kedze ich nechceli dat do rik a nechat ich zaspievat takymto
spevakom; a to len preto, lebo ich radi poculi iba s jednoduchymi
a rydzimi ornamentmi, aby bolo pocut, ako umne ich zosnovali
a urobili.

(Zacconi, 1592)*

Giovanni Paolo Cima nielen v snahe varovat proti nadmernej ornamen-
tacii, ale aj ovplyvnit jej celkovy charakter, pridal k svojim Concerti eccle-
siastici aj zdvorila poznamku:

Snazne vas prosim, najvznesenejsi pani [...] spravte mi tu laska-
vost a spievajte ich tak, ako st napisané, s co najvacsim citovym
ucinkom. Avsak ak by vzneseni spevdci chceli k nim nieco dodat,
nech si laskavo vystacia iba s accenti a trilli.

(G. P. Cima, 1640)*

Giovanni Maria Bononcini bol o poznanie otvorenejsi:

dnes maja niektori tak malo pochopenia pre toto umenie, ze ¢i uz
spievaju alebo hraja, neustale chcu skladby (ktorych napisanie si
v v ' . n v ’ Ve A
vyzadovalo vSetku umnost a usilovnost) pozmenovat, ¢i skor de-
formovat svojimi neviazanymi a neuvazenymi rozmarmi slac¢ika
¢i hlasu. V désledku toho sa autori dostali do situdcie, ked musia
takychto spevakov a hracov prosit, aby sa uspokojili s tym, ze ich
diela predvedu prosto a ¢isto, tak, ako su zapisané.

(Bononcini, 1672)*
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»-- 10 ho trouato alle volte i Compositori hauer fuggito Uoccasione di far can-
tar alcune cose loro: per non farle cantare, & darle in mano a simili Cantori:
non per altro solo perche haueano a piacere di sentirle con gli accenti schietti,
& semplici: accioche s’udifsero gli artificij con che le haueano tessute, & fat-
te“; ZACCONTI, Lodovico: Prattica di musica I. Venezia, 1592, fol. 64v (kniha 1,
kap. 66).

»Pregovi Gentilissimi Signori ... mi facciate gratia di cantarli come stanno, con
quello maggiore affetto, che sia possibile. Et se pure alli leggiadri cantanti pia-
cesse d’accrescerli qualche cosa; per cortesia lo faccino solo ne gli accenti, e tril-
li“; CIMA, Giovanni Paolo: Concerti ecclesiastici. Milano, 1610, ,Alli benigni
lettori®

.. 0g8idi sono alcuni cosi poco intelligenti di quest’arte che 0 cantando, 0 so-
nando vogliono sempre co’ loro sregolati & indiscreti capricci d’arco, 0 di Voce,
alterare, anzi deformare le Composizioni (quantunque fatte con tutto studio
e applicazione) in modo che gli autori sono arrivati a dover pregare gli medesi-
mi Cantanti e Sonatori, accio si contentino di dire e di fare le cose schiettamente
e puramente come per appunto stanno“; BONONCINI, Giovanni Maria: Sonate
da chiesa a due violini, op. 6. Venezia, 1672, uvod.
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Je v$ak pravda, ze:

v hudbe podla talianskeho vkusu je mnohé ponechané na uvaze-
nie a schopnosti hraca. [...] urCité pasaze st zamerne sformované
velmi prosto a sucho, aby dali interpretovi slobodu viackrat ich
varirovat, podla jeho pochopenia a potesenia, aby vzdy prekvapil
posluchacov novymi napadmi.

(Quantz, 1752)*

Za priaznivych okolnosti méze skladatelova dovera v interpreta vyustit
do pévabnych vysledkov. Ked jeden nemecky navstevnik roku 1721 pocul
Faustinu Bordoniovua v benatskom divadle, zhodnotil to tak, Ze:

vlastne vzdy spievala prvy diel arie najprv tak, ako ju napisal sklada-
tel, ale ked ho opakovala da capo, robila vSetky mozné doublements
amaniere bez toho, aby sa ¢o i len na chvilu rozisla so sprievodom;
samému skladatelovi tak mo6zu jeho arie niekedy prichodit ovela
krajsie a mil$ie v hrdlach tych, ktori ich spievaju, nez v jeho vlast-
nej povodnej predstave.

(Nemeitz, 1726)*

Francizska ornamentacia $la v tej istej dobe inou cestou:

skladby podla francuzskeho vkusu st zvicsa charakterizované
a upravené s appoggiaturami a trilkami tak, ze clovek neméoze
spravit takmer ni¢ viac, nez napisal skladatel.

(Quantz, 1752)*
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»Bey der Musik nach italidinischem Geschmacke aber, wird vieles der Willkiihr
und Fahigkeit dessen der spielet, iiberlassen. ... [gewisse] Ginge, welche in der
letztern mit Fleif$ sehr simpel und trocken gesetzet werden, um dem Ausfiihrer
die Freyheit zu lassen, sie nach seiner Einsicht und Gefallen mehr als einmal
verdndern zu konnen, um die Zuhérer immer durch neue Erfindungen zu iiber-
raschen; QUANTZ, Versuch..., Ref. 15, s. 94 (kap. 10, §13).

»lich habe] die beriihmte Faustinam gehdret, welche den vordersten Theil von
einer Aria zwar allemahl erstlich so, wie sie der Componist gesetzt hatte, weg
sang, wenn es aber da Capo kam, und sie solchen repetirte, so thate sie alle-
hand doublements und manieren, ohne das geringste von der acuratesse des
accompagnemens zu verlieren, hinzu; so, dass ein Componist selbsten seine
Arien in der Kdihle derjenigen, die sie hervor singen, zuweilen viel schéner und
angenehmer findet, als in seiner eigenen I1dée selbsten“; NEMEITZ, Johann
Christian: Nachlese besonderer Nachrichten von Italien. Leipzig, 1726, s. 426.
»Denn die Stiicke im franzésischen Geschmacke sind meistentheils charakteri-
siret, auch mit Vorschligen und Trillern so gesetzet, dafS fast nichts mehr, als
was der Componist geschrieben hat, angebracht werden kann“; QUANTZ, Ver-
such..., Ref. 15, s. 94 (kap. 10, §13).
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Tak Lully, ako aj jeho hudobnici presne vedeli, na ktorej strane kto stoji
v tejto otazke:

instrumentalisti sa iba zriedka odvazili nieco ozdobit. Netolero-
val im to rovnako ako to netoleroval spevakom. Pokladal za tiplne
nespravne, ze by si oni narokovali vediet o tom viac, nez vie on,
a pridavali by ozdoby k svojim partom.

(Le Cerf de la Viéville, 1705)%

Uzkostlivo vypisané ornamenty v Couperinovych skladbach jednoznaéne
tvorili integralnu a nedotknutelni sucast skladby, napriek tomu:

po tsili vynaloZenom na zaznacenie vhodnych 0zddb v mojich sklad-
bach (ktoré som velmi jasne vysvetlil inde v osobitnej metodickej
knihe, znamej pod nazvom L’Art de toucher le clavecin), som vzdy
prekvapeny, ked poc¢ujem o tych, ¢o sa ich naucili bez toho, aby sa
im podriadili. To je neodpustitelna nedbalost, tym va¢$mi, Ze nie
je absolitne vecou osobného vyberu pridat akékolvek ozdoby podla
vlastného Zelania. Vyhlasujem teda, ze moje skladby treba predva-
dzat tak, ako som ich zaznamenal, a ze nikdy jednoznacne neza-
posobia na ludi s pravym vkusom, ak hraci nebuda dodrziavat do
pismenka vsetko, ¢o som zaznacil, bez priddvania ¢i odoberania.

(Couperin, 1722)%

2 ... surtout les instrumens ne s’avisoient gueres de rien broder. Il ne leur auro-
it pas plus souffert, qu’il le souffroit aux Chanteuses. Il ne trouvoit point bon
qu’ils prétendissent en scavoir plus que lui, & ajotiter des notes d’agrément
a leur tablature®; LE CERF DE LA VIEVILLE, Jean-Laurent: Comparaison de
la musique italienne et de la musique frangoise I1. Brussel, 1705, s. 227.

s Je suis toujours surpris, apres les soins que je me suis donné pour marquer
les agrémens qui conviennent a mes Piéces, (dont j'ay donné, a part, une ex-
plication assés intelligible dans une Méthode particuliere, conniie sous le titre
de L’art de toucher le Clavecin) d’entendre des personnes qui les ont aprises
sans s’y assujétir. C’est une négligence qui n’est pas pardonnable, d’autant
qu’il n’est point arbitraire d’y mettre tels agrémens qu’on veut. Je déclare donc
que mes piéces doivent étre exécutées comme je les ay marquées, et qu’elles ne
feront jamais une certaine impression sur les personnes qui ont le gotiit vray,
tant qu’on n’observera pas a la lettre tout ce que j’y ay marqué, sans augmen-
tation ni diminution“; COUPERIN, Francois: Pieces de clavecin III. Paris,
1722, uvod.
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V MENE SKLADATELA

eDZE skladatelia nemali k dispozicii Gcinnejsie prostriedky, ktory-

mi by ovplyvnili, ako ini prezentuji ich hudbu, neprestavali dopinat
svoje tlacené skladby praktickymi pokynmi ¢i radami. Schiitz, ktory sa
bal ,neopravneného zahanbenia“ pri nekontrolovanych predvedeniach
svojich skladieb v talianskom $tyle, odporucal, aby:

ti z nas Nemcov, ktori nepoznaji alebo nie st zvyknuti na sprav-
ne tempo tejto modernej hudby, na Cierne noty a neustaly siroky
tah sla¢ikom na husliach... nech sa nehanbia opytat tych, ktori st
v tomto $tyle zbehli, ani nech sa nevzpieraju sikromnému pre-
cvic¢ovaniu skor, ako sa podujmu prezentovat ktorikolvek z tych-
to skladieb na verejnosti. Inak sa oni aj sam autor — bez vlastného
zavinenia — moézu stretnit s neocakavanym vysmechom namiesto
nalezitého podakovania.

(Schiitz, 1647)*

Ked' sa Haydn obaval, Ze by jeho nova kantata mohla byt predvedena
skor podpriemerne, navrhol ,najmenej tri alebo styri skusky celého die-
la“ Rezolutne pripomenul, ze je to skladatel, ktory tu riskuje, a naliehal
na vSetkych, aby v jeho nepritomnosti ,,boli ¢o najsvedomitejsi, aby tym
podporili tak moju, ako aj svoju reputiciu®3?

Cim dalej sa skladba dostala, tym mensiu kontrolu mal skladatel nad
jej osudom — a tym viac riskoval svoju reputiciu. Samotni interpreti vsak
- prinajmensom v zasade — reSpektovali nadradenost skladatela, ¢loveka,
ktory, akokolvek vzdialeny, bol ¢asto ich blizkym rovesnikom aj uctieva-
nym kolegom umelcom. Hudobnik interpret sa mal ,zbavit sebalasky*
a pokusit sa spravit to,

¢o spravil autor, bez svojvolného pozmenovania ¢i pridavania co-
hokolvek vlastného (ak to spravi, autorovi tym nevyhovie a bude

31 Alsoist .../ bevorab aber [an| die jenigen/ welchen der rechtmdssige Tact iiber
vorgedachte heutige Music/ und die schwartzen Noten/ so wohl auch der stite
ausgedehnete musicalische Strich auff dem Violin/ bey uns Deutschen/ nicht
bekand noch in iibung ist/ ... mein freundliches bitten/ sie wollen/ ehe und
zuvor sie sich unterstehen/ eines oder das andere dieser Stiicken/ offentlich zu
gebrauchen/ sich nicht schimen/ deswegen zuvor eines Unterrichts/ bey sol-
cher Manier Erfahrnen zu erholen/ auch an der Privat iibung keinen VerdrufS
zu schipffen/ damit im wiedrigen nicht etwa ihnen/ und dem Autori selbsten/
wieder seine Schuld/ vor gehorigen Danck/ ein unverhoffter Spott zuwachsen
mége“; SCHUTZ, Symphoniae sacrae II, Ref. 8, tivod.

2 Verhoffe ich wenigstens von den gantzen werckh 3 oder 4 Proben®; ,Bitte jeden
besonders von denen Herrn Musicis um meine und ihre eigene Ehre zu befor-
dern Thren maglichsten Fleifs anzuwenden“; HAYDN, Applausus..., Ref. 10,
avod.
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povazovany za marnivého cloveka, akoby mal viac rozumu nez ti,
ktorych dielo si rad vypozical).

(Burwell Lute Tutor, cca 1670)3

Taky respekt voci skladatelovi, samozrejme, neznamenal, Ze interpreti
boli obmedzeni na ¢iro ,mechanické“ podanie zapisanych not:

Interpret diela sa musi snazit veitit do hlavnych aj vedlajsich citov,
ktoré mavyjadrit... Iba takymto spdsobom naplni zamery skladatela
a myslienky, ktoré sformuloval, ked pisal danua skladbu.

(Quantz, 1752)3%

Ozajstnou funkciou ,hudobného vyrazu“ interpreta teda bolo (podla na-
zoru Charlesa Avisona)

pravdivo vystihnut skladbu tym, Ze sa zahra s vkusom a $tylom,
ktory so zamerom skladatela koresponduje tak presne, aby sa za-
chovali a zobrazili vsetky krasy jeho diela.

(Avison, 1753)%

Skratka, komentatori pochadzajuci z réznych tradicii akoby sa vseobec-
ne zhodli, Ze

hudobné dielo, ak ma mat nalezity Gc¢inok, musi sa predviest s tym
istym citom a v tom istom cite, s ktorym ho skladatel zosnoval,
alebo ktory chcel vyjadrit, a ktory by teda mal to dielo takpovediac
inspirovat. Inak by posluchac¢ov naplno dojalo iba zazrakom.

(Scheibe, 1773)%

3 ,as the author does, without altering or adding anything of his own (which if
he does, he will disoblige them and be esteemed a vain man, as if he had more
wit than those whose production he is glad to borrow).“ The Burwell Lute Tutor.
Rkp. cca 1670, fol. 40v; faksimile ed. R. Spencer a L. Hewitt (1974).

3 Der Ausfiihrer eines Stiickes mufs sich selbst in die Haupt- und Nebenleiden-
schaften, die er ausdriicken soll, zu versetzen suchen. ... Auf diese Art nur wird
er den Absichten des Componisten, und den Vorstellungen so sich dieser bey
Verfertigung des Stiickes gemacht hat, eine Gniige leisten; QUANTZ, Ver-
such..., Ref. 15, s. 107 (kap. 11, §15).

35 to do a Composition Justice, by playing it in a Taste and Stile so exactly cor-

responding with the Intention of the Composer, as to preserve and illustrate all

the Beauties of his Work.“ AVISON, Charles: An Essay on Musical Expression.

London, 1753, s. 41.

»Ein Musikstiick muf$ mit und in derselben Empfindung, mit welcher es der

Componist gesetzt, oder die er auszudriicken gesuchet hat, und die es also

gleichsam beseelen soll, aufgefiihret werden, wenn es seine Wiirkung thun

soll; sonst wiirde es gleichsam einem Wunderwerke dhnlich seyn, wenn es die

36
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AKO ROZPOZNAT ZAMER SKLADATELA

ODRZIAVANIE tohto idealu bolo uz iplne inou otazkou, ktora si vyza-
dovala subor velmi $pecidlnych vlastnosti, ako pripasta rad autorit

18. storocia:

je potrebna schopnost prenikavého usudku, aby ¢lovek prisiel na
skutotny zmysel a vyznam neznamych myslienok.

(Mattheson, 1739)*"

dirigent moze patrit do takej ¢i onakej triedy praktickych hudobni-
kov, pokial preukazuje vsetky spomenuté vlastnosti: tak bude vzdy
schopny predviest skladbu podla autorovho zdmeru.

(Scheibe, 1740)3®

Musicus... musi mat ti najvicsiu citlivost a ta najpriaznivejsiu schop-
nost odhadu, ak ma spravne predviest kazda predlozenu skladbu.

(Marpurg, 1750)%

Od dirigenta sa vyZzaduje ta najvyssia iroven poznania, aby dokona-
le rozumel tomu, ako hrat rozne typy kompozicii podla ich vkusu,
afektu, ucelu a spravneho tempa.

(Quantz, 1752)*

Jean-Jacques Rousseau zase pokladal tieto schopnosti za atributy hudob-
ného vkusu, vyhlasujuc, Ze ,vkus je to, ¢o umoznuje interpretovi podchytit
myslienky skladatela“.# Aky minuciézny moze byt tento proces, vystizne

37

38

39

Zuhorer vollkommen riihren sollte“; SCHEIBE, Ueber die Musikalische Com-
position I, Ref. 16, s. 299.

»-- €ine scharffe Urtheils-Krafft dazu erfordert werde, fremder Gedancken Sinn
und Meinung recht zu treffen; MATTHESON, Der vollkommene Capellmeis-
ter..., Ref. 5, s. 484 (Cast 3, kap. 26, §34).

»-- €in director mag nun unter diese oder jene Classe praktischer Musikanten
gehdren, wenn er nur alle angefiihrte Eigenschaften beweist: so wird er allemal
geschickt seyn, ein Stiick nach dem Sinne des Verfassers aufzufiihren; SCHEI-
BE, Der Critische Musikus..., Ref. 1, s. 712.

»Ein Musicus mufs also die grifite Empfindlichkeit und die gliicklichste Er-
rathungskraft haben, wenn er jedes ihm vorgelegtes Stiick recht executiren
soll“; MARPURG, Friedrich Wilhelm: Critscher Musicus. Berlin, 1750, s. 216.
»Der hichste Grad, der von einem Anfiihrer erfoderlichen Wissenschaft, ist:
dafs er eine vollkommene Einsicht habe, alle Arten der Composition nach ihrem
Geschmacke, Affecte, Absicht und rechtem ZeitmaafSe zu spielen®; QUANTZ,
Versuch..., Ref. 15, s. 179 (kap. 17, ¢ast 1, §4).

.. C'est le Gotit qui fait saisir a UExécutant les idées du Compositeur; ROUS-
SEAU, Jean-Jacques: Dictionnaire de musique. Paris, 1768, s. 236.
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demonstroval Gluck v katalogu niektorych drobnych detailov predvede-
nia, ktoré by mohli zvratit $irsie zamery skladatela:

Staci malo, hoci i len drobna zmena vo vyraze, a z mojej arie ,,Che
faro senza Euridice” z Orfea sa stane babkovy tanec. Dlhsie ¢i krat-
$ie drzand nota, rytmicky ¢i hlasovo zanedbany prizvuk, appoggia-
tura na nespravnom mieste, trilok, passaggio, beh — to vSetko moze
v podobnej opere znicit celt scénu. Na obycajné dielo to vsak nema
Ziadny u¢inok, azda okrem toho, Ze ho to spravi krajsim. Pritom-
nost skladatela na predvadzani tohto typu hudby je preto takpove-
diac taka nevyhnutna ako pritomnost slnka v dielach prirody. On
je uplne dusou predvedenia a jeho Zivotom: bez neho ostane vsetko
v zméitku a temnotach.

(Gluck, 1770)*

Podla nazoru Matthesona je tato otazka jasna: dirigovanie vlastnych skla-
dieb je ,nieco, ¢o kazdy autor spravi nesporne lepsie nez ktokolvek iny*,
a to mu pritom pri jednej pamétnej prilezitosti hral v jeho vlastnej skladbe
na ¢embale samotny Hiandel!*3

N A podporu nazoru, ze dne$ni hudobnici nemusia citit ziadnu zodpo-
vednost a nemusia reSpektovat interpretatné zimery ranych sklada-
telov, sa bezne spominaji dva hlavné argumenty: (1) akékolvek podobné
zamery je zjavne nemozné definovat s istotou a (2) pokusy realizovat ich
st v kazdom pripade nezmyselné, kedZe ,,nase usi sa zmenili® (,Akokol-
vek by sme sa snazili, nemézeme sa zriect vlastného sluchu, zvyknutého
na moderné ladenie a na moderné znenie nastrojov a hlasov.“)*
Samozrejme, v praxi mozeme vzdy zaobchadzat so skladbami ra-
nych obdobi tak, ako sa nam paci. Ak sa v§ak rozhodneme respektovat
zaznamenanu formu takejto hudby, mézeme aj primerane ocakavat, ze

42 Non ci vuol nulla, per che la mia Aria nell’Orfeo: Che fard senza Euridice,
mutando solamente qualche cosa nella maniera dell’espressione, diventi un
saltarello da Burattini. Una nota pit 0 meno tenuta, un rinforzo trascurato
di tempo, o di voce, un appoggiatura fuor di luogo, un trillo, un passagio, una
volata, puo rovinare tutta una scena in un Opera simile; e non fa nulla o non fa
che abbellire un’opera delle solite. La presenza percio del compositore nell’ese-
cuzione di questa specie di musica ¢, per modo di dire, tanto necessaria, quan-
to la presenza del Sole nell’opere della natura. Egli n’é assolutamente Uani-
ma, e la vita, e senza di lui tutto resta nella confuonsie [sic|, e nelle tenebre®;
GLUCK, Christoph Willibald: Paride ed Elena. Wien, 1770, Gvod (datovany
dnom 30. oktdbra).

4 ... welches doch unstreitig ein jeder Verfasser besser, als ein andrer, thun kann®;
MATTHESON, Johann: Grundlage einer Ehren-Pforte. Hamburg, 1740, s. 95.

4 Try as we might, we cannot disown our ears, accustomed as they are to mo-
dern pitch and modern instrumental and vocal sounds.“ NEUMANN, Frede-
rick: New Essays on Performance Practice. UMI Research Press, 1989, s. 30.
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sa o jej podstate eSte viac nauCime z interpretacného idiému, v rdmci
ktorého vznikla, ktory jej pisomna forma predpoklada a ktory samotni
skladatelia oc¢ividne pokladali za neoddelitelny aspekt svojho diela. Iba tak
mozeme dufat, Ze sa nam podari (slovami uz citovaného Avisona) ,,prav-
divo vystihnut skladbu tym, ze sa hra s vkusom a $tylom, ktory presne
koresponduje so zamerom skladatela, aby sa zachovali a zobrazili vsetky
krasy jeho diela“

Ostava teda otdzka: kol'ko vlastne mozeme naozaj vediet? Menej, nez
by si ¢lovek prial, ale trochu viac, nez sa niekedy pripusta; ani zdaleka
dost na to, aby sme zopakovali konkrétne predvedenie, ale dost, aby sme
obohatili ¢i az prevysili doterajsie chapanie; azda i viac (s trochou stastia
a snazivosti), nez sa prave vie. Precizna znalost drobnosti, notaciou ne-
zachytitelnych na mikroarovni, o ktorej hovori Gluck — ,,drobnd zmena
vo vyraze“ — ostane vzdy nedosiahnutelna, avsak presne to isté dozaista
plati pre vsetku komponovani hudbu spred obdobia zvukového zaznamu.
Specificka bariéra medzi nami a hudbou nasich vzdialenej$ich predkov lez{
inde; hudobné jazyky povedzme Monteverdiho a Wagnera sa nelisia iba
kompozicne, ale aj v celej skale zakladnych interpretacnych premis (od
inStrumentalneho a vokalneho zapisu do partitiry az po systémy ladenia
a zakladné ladiace frekvencie), na ktoré nestaci iba hudobny ,instinkt®.
A narozdiel od drobnosti interpreta¢ného podania, v tychto vsetkych ob-
lastiach moze vyskum skutoc¢ne poskytnit jasné odpovede.

Spomenme napriklad cink, nastroj, ktory sa uz v polovici 18. storocia
povazoval za takmer celkom zastarany a nasledne za ,,uplne vytlaceny*.
Vdaka spolupraci v stavbe, vyskume a hre je jeho rehabiliticia na velmi
preciznych historickych principoch od pokusnych zaciatkov v 50. rokoch
20. storocia nepochybnym triumfom, ktory meni nase vnimanie expresiv-
neho muzicirovania od Lassa po Bibera — a zaroven ocividne prehovara
k dnesnym posluchacom s lahkostou a priamostou.*® Takyto vyvoj ele-
gantne podkopava Casto opakovany argument, podla ktorého sa ,,zmysel
skladby da odhalit... najlepsie v hudobnom jazyku, ktory je najzname;jsi,
a teda najlepsie pochopitelny a asimilovatelny dnesnym poslucha¢om®.+
(Frederick Neumann, ktory zomrel roku 1994, by sa o nejakych 25 ro-
kov neskor nepochybne vydesil zistenim, kol'ko dnesnych posluchacov je
uplne aklimatizovanych na dobové predvedenie a jeho rézne jazyky.)

Neodskriepitelny ,,uplny obrat v nasich posluchacskych navykoch®, ako
to opisal Nicholas Kenyon, sa neuskutocnil zo dna na den.* Je vysledkom
neustalej akumulacie poznania a skasenosti, ktora sa zacala uz pred 40

4 SCHOLES, Percy A.: The Oxford Companion to Music. Oxford : Oxford Uni-
versity Press, 91955, s. 254.

46 Skeptici sa mozno rozhodnu vysvetlovat takéto prevraty v dejinach tvrdenim,
ze historicky poucené predvedenie je ,v zdsade modernym fenoménom®. Po-
zri Rethinking Music. Ed. N. Cook a M. Everist. Oxford : Oxford University
Press, 1999, s. 12.

4 NEUMANN, New Essays..., Ref. 44, s. 29.

4 Authenticity and Early Music..., Ref. 4, s. 1.
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rokmi a hnala ju oby¢ajnd hudobnicka zvedavost a zdravy pragmatizmus.
Zatymto vSetkym lezi zdravy rozum a viera, ze ¢im dokonalejsie budeme
chapat hudobnicke praktiky minulosti, tym blizSou sa nam pravdepo-
dobne stane jej hudba. Naliehavé prosby skladatelov, aby sme si vsimali
ich interpretacné zamery, nie si dnes menej relevantné nez vtedy, ked
boli ich diela nové.



Struc¢na anatdémia zboru

P REDPOKLADAME, Ze Josquin des Prez, Tallis, Victoria, Monteverdi, Char-
pentier, Bach — vel’ki skladatelia zborovej hudby minulosti — rozumeli
vcelku dobre fungovaniu svojich zborov. Mnohi z nich ziskali vzdelanie
ako zboracikovia a vSetci v podstate prezili medzi svojimi oblibenymi
spevakmi cely zivot. Avsak do akej miery rozumieme, ako zbor vlastne
chapali? Vieme, ¢i bolo Dufayovo spevacke teleso odlisné od stuboru, kto-
ry poznal Héndel o 300 rokov neskor? Podarilo sa ,,zboru® ostat v zasade
tym istym pocas dlhych vekov az do nasich ¢ias? Hudba pisana pre zbo-
ry v davnych storociach — hoci vo velkom transkribovana, diskutovana
a interpretovana — sa k nam obvykle dostava cez filter ovela neskorsich
zborovych perspektiv, pricom sa nezname prvky ignoruja, prehliadaja
alebo nespravne vysvetluju. Takze zatial ¢o sa zvycajne pomerne velka
pozornost venuje konkrétnym dielam a ich autorom, ako aj kompozi¢nym
zanrom a zborovym institiciam, my sa tu namiesto toho ststredime na
samotny charakter rozmanitych hudobnych telies, ktoré nazyvame zbormi.

Kedze po vicsiu Cast obdobia, ktorym sa tu zaoberame, sa zborova
interpretacia pestovala takmer vyluéne pod ochrannym kridlom cirkvi,
»zbor“ zatial postaci definovat ako ,,organizované teleso spevakov, ktori
predvadzaju alebo vedit hudobnt stranku bohosluzieb“. Takato definicia
ma vyhodu v tom, Ze sa nijakym sp6sobom nesnazi predpisovat, ako je
takéto teleso hudobne organizované (na spev unisono, na hudbu vyzadu-
jacu si prave tri sdlové hlasy, alebo na hudbu pre viaceré hlasy zmiesané
s nastrojmi), a pobada nas tak nesustredit sa prehnane na zndme aspekty
»zborovej“ interpretacie, ako ju chapeme dnes.

IMPROVIZOVANA POLYFONIA

AKLADNYM principom muzicirovania v cirkvi bol gregoriansky choral,
ktory sa viacsinou spieval spamiti.2 Evoluéné spojenie medzi sdlovym
¢iunisonovym spevom a neskorsou komponovanou zborovou polyféniou

Prvykrat vyslo ako A Brief Anatomy of Choirs, c. 1470-1770.
In: The Cambridge Companion to Choral Music, ed. A. de Quadros (2012),

' [Choir.] In: The New Shorter Oxford English Dictionary. Ed. Leslie Brown. Ox-
ford : Oxford University Press, 1993.

>V Katedrale Notre-Dame v Parizi (1313) ,nikto nedostane zaplatené za ranné
modlitby, pokial ndm nepreukaze, ze vie naspamait antifonar a zaltar, ktoré
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spocivav skrytom (a malo skimanom) svete improvizovaného spievania na
podklade choralu, ktoré moéze nabrat mnoho foriem (pod r6znymi mena-
mi), od jednoduchého spevu nota-proti-note az k zlozitému kontrapunktu
vysoko kvalifikovanych spevakov.?V polovici 15. storocia anglicki kostolni
spevaci praktizovali uz prinajmensom tri takéto techniky — faburden, dis-
kant a ,,counter“.* Rézne techniky mali tendenciu viazat sa s rozli¢cnymi
castami liturgie: napriklad v Katedrale Panny Marie v Antverpach (roku
1506) sa Aleluja a Sekvencia mali predvadzat v diskante, svité prijimanie
sprevadzat contrapunctom a Introitus ,,bez spevu nad knihou“s Technika
spevu ,nad knihou“ (super librum), hoci sa v tomto pripade nevyzadovala,
je azda pre histériu zboru obzvlast relevantna. Jej hlavnym principom,
ako uvadza Tinctoris roku 1477, bolo:

Ked dvaja, traja, Styria ¢i viaceri spievaju spolocne nad knihou, nie
st podriadeni jeden druhému. Vlastne im staci, aby sa kazdy z nich
zladil s tenorom, podla pravidiel a usporiadania konsonancii.®

Mal aj Thomas Morley (1597) na mysli nie¢o podobné?

Pokial ide o spievanie nad choralom, za davnych ¢ias v Anglicku
(ako kazdy vie) bolo a v sucasnosti na inych miestach stale je naj-
vi¢sou éastou hudby, ktora sa bezne spieva v kostoloch. Co ma
vlastne nuti zasnut nad tym, ako sa ludia znali hudby mézu tesit
pri poc¢avani takého zmitku, aky nevyhnutne vznika, ked' tol'ki
spievaju bez pripravy.’

sa zvyCajne spievaju spamiti (,no persons are to receive a payment for Matins
unless they have demonstrated to us that they know by heart the antiphoner
and the psalter which have customarily been sung by memory“); WRIGHT,
Craig: Music and Ceremony at Notre Dame of Paris, 500—1550. Cambridge :
Cambridge University Press, 1989, s. 326.

3 Adrian Petit Coclico vymedzuje ,Belgicanov, Pikardanov a Franctzov, pre
ktorych je toto takmer stcastou ich prirodzenosti, takze si od ostatnych za-
sluzia palmu vitazstva. Preto si papez, cisar, franctazsky kral a ini vladcovia
drzia v kapelach prave ich“ (,Belgici, Pycardi, & Galli, quibus fere naturale
est, ut reliquis palmam praeripiant, ideo soli feruntur in Pontificis, Caesaris,
Regis Galliae, & quorundam Principum sacellis.“); COCLICUS, Adrian Petit:
Compendium musices. Norimberg : von Berg & Neuber, 1552, sig. B iv v.

4 Pozri HARRISON, Frank Ll.: Music in Medieval Britain. London : Routledge
and Paul, 1963, s. 178, 187 a d.

5 WEGMAN, Rob C.: From Maker to Composer: Improvisation and Musical
Authorship in the Low Countries, 1450-1500. In: Journal of the American Mu-
sicological Society, rocC. 49, ¢. 3, 1996, s. 424.

6 TINCTORIS, Johannes: Liber de arte contrapuncti. 1477. Kniha 2, kap. 20. Po-
zri tiez CANGUILHEM Philippe — STALAROW, Alexander: Singing upon the
Book according to Vicente Lusitano. In: Early Music History, roc¢. 30, oktéber
2011, S. 55—103.

" ,As for singing uppon a plainsong, it hath byn in times past in England (as every
man knoweth) and is at this day in other places, the greatest part of the usu-
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MobzZeme sa pridat k Morleyovmu skepticizmu (jeden neapolsky autor pri-
rovnal vysledky takejto produkcie k ,,hudbe cikad“),® ale Banchieri (1614)
nas uistuje, ze ,,v Rime v Kaplnke ndsho Pana, v Santa Casa di Loreto
a v nespocetnych inych kaplnkach“ bolo prave takéto improvizované spie-
vanie (contrapunto alla mente) ,,tym najvkusnej$im®, ¢o sa tam dalo pocut:

Je zasadou, Ze aj keby spievalo sto rozlicnych hlasov v konsonan-
ciach nad basom, vsetky st v harmanii, a tie ohavné kvinty, okta-
vy, vystrednosti a zrazky st krasnymi a vytvaraju skutocny acinok
improvizovaného kontrapunktu...’

Hoci je pravdepodobnejsie, Ze dosledne ,,spravne® vysledky vyprodukova-
lo skor malé mnozstvo skusenych spevakov, tito metdda improvizovania
nad choralom bola podla vsetkého schopna zosuladit viac nez len hrstku
solovych hlasov:*° v polovici 18. storocia vo Francuzsku este stale existovali
kostoly, kde sa ,,takmer vsetko spieva ako chant sur le livre [nad knihou]*,
a to skupinou ,azda tridsiatich hudobnikov... vsetci naraz; niektori podla
pravidiel a ini uplne ndhodne®“"

Také ¢i onaké improvizacné tradicie boli oc¢ividne podstatnou stucastou
zborovej praxe Siroko-daleko.'? Z Baziliky sv. Marka v Benatkach, na kon-

all musicke which in any churches is sung. Which indeed causeth me to mar-
vel how men acquainted with musicke, can delight to heare such confusion as
of force must bee amongste so many singing extempore.“ MORLEY, Thomas:
A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke. London : Peter Short,
1597. ,Annotations Upon the Second Part“ (,Pag. 70 vers. 29%) [s. 210—211].

8 fatta dalle cecale®; In: CERRETO, Scipione: Della prattica musica vocale et
strumentale. Napoli, 1601, s. 272.

9 BANCHIERI, Adriano: Cartella musicale. Venezia, 1614, s. 230 (,,cantino pure
cento variate voci (per cosi dire) consonantemente sopra il Basso tutte accor-
dano, & quelle cattiue piu Quinte Ottaue, strauaganze & ? sono tutte gratie che
rendono il vero effetto del Contrapunto alla mente®).

1 Uz davno predtym Elias Salomo (1274) varoval, ze dokonca aj pre jednoduché
paralelné organum ,,pocet [spevakov] nemoéze a nemal by prevysovat Styroch,
inak to vedie k naruseniu a znehodnoteniu celej skladby, ktora sa spieva®;
Scientia artis musicae, kap. 30. In: GERBERT, Martin: Scriptores ecclesiasti-
ci de musica sacra potissimum, 111. St. Blasien, 1784, s. 58. Neskorsi teoretik
z 15. storo¢ia mal vSak zrejme na mysli vacsi pocet: ,ked mnohi spievaja ad
librum, ako to volaja, vyraz textu, ktory dava tenorista, postaci za vSetkych®;
[Matthdus Herben|, Herbeni Traiectensis De natura cantus (cca. 1496), s. 58.
In: RICE, Eric: Music and Ritual at Charlemagne’s Marienkirche in Aachen.
Kassel : Merseburger, 2009, s. 213.

1 MADIN, Henri: Traité de contrepoint simple ou chant sur le livre. Paris, 1742,
1 (4vod), s. 7. Pozri PRIM, Jean: Chant sur le livre in French Churches in the 18th
Century. In: Journal of the American Musicological Society, roC. 14, 1961, s. 37—49,
a Louis-Joseph Marchand; Henry Madin: Traités du contrepoint simple. Ed. J.-P.
C. Montagnier. Paris : Publications de la Société francaise de musicologie, 2004.

2 Rozsah tychto tradicii moze objasnit aj iné zalezitosti: vyznam choralu noto-
vaného na tabuliach ¢i stenach, délezitost tenoristu (pozri WEGMAN, From
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ci Monteverdiho funkéného obdobia ako maestro di cappella, pochadzaja
spravy, ze ,spravidla spievaja z velkej knihy, a v cantus firmi improvizuja
kontrapunkt®.® A ako sivsimol holandsky cestovatel v bazilike este o storo-
¢ie skor, roku 1525, prepracovana liturgia velkého sviatku vyzadovala, aby
sa povinnosti zboru rozlicne prerozdelovali medzi pritomnych spevakov:

Pred svitostankom je krasny velky vysoky stuel [tribuna/kazatel-
nical, ozdobeny ¢ervenym zamatom pretkavanym zlatom, kde sto-
ja a spievaju discanters. A ti, ktori spievaju zalmy, sedia po oboch
stranach chéru, na jednej strane gregoriansky choral, na druhej
contrapunt alebo fabridon (akokolvek ho uz nazveme); kazda z tychto
troch [skupin] vyckava svoj Cas na spievanie az do konca omse...4

Upozornuje nas to na dva ve¢né problémy pri urcovani velkosti a cha-
rakteru ranych zborov. Tak ako institucionalne urcena velkost zboru
nezohladnuje pritomnost externych spevakov, ktori sa k zboru pridali
docasne ¢i prilezitostne, takisto si nev§ima absencie, systém rotacie,
funkciu ¢i dolezitost udalosti a — v neposlednom rade — ani delenie po-
vinnosti v rdmci bohosluzby, ako tu bolo prave zaznamenané. Pokial ide
o0 zobrazenia a pisomné zoznamy spevakov, iba zriedkavo mame istotu
v tom, ¢i sa spievala komponovana alebo improvizovana polyfénia, alebo
iba jednoduchy choral.

Tieto otazky sa vynaraju aj pri prameni, ktory by sa inak mohol javit
ako klucovy sprievodca predvedenim komponovanej zborovej polyfonie
na burgundskom dvore za ¢ias Busnoisa. Nové nariadenia pre dvornu
kapelu z roku 1469 specifikuja, ze

... pokial'ide o chant du livre, musi byt najmenej Sest vysokych hla-
sov, tri tenory, tri basses-contre a dva moiens [,,stredné“|, neratajic
styroch kaplanov pri velkej omsi alebo sommeliers, ktori, ked nie
st zamestnani pri oltari alebo nejakou inou nalezitou pracou, budu
povinni pomahat vyssie spomenutym.'s

Maker to Composer..., Ref. 5, s. 445-446), neustale rastice mnozstvo knih
o kontrapunkte, slavu, ktoru ti, ktorych pozname skor ako ,skladatelov®, zis-
kali ako spevdci, a v neposlednom rade improvizaény charakter va¢siny kom-
ponovanej hudby.

3 Giacomo Razzi, 1643, v liste Carissimimu (nadejnému nasledovnikovi Mon-
teverdiho), v ktorom opisuje hudobnu prax v Bazilike sv. Marka; CULLEY,
Thomas D.: Jesuits and Music. Jesuit Historical Institute, 1970, s. 332.

14 Jan Goverts v WILLEMSZ, Arent: Bedevaart nach Jerusalem in 1525. Ed. C. J.
Gonnet. In: Bijdragen voor geschiedenis van het bisdom Haarlem 11, 1884,
s. 35. Porovnaj prax v Bazilike sv. Marka v Benatkach roku 1564, ako citujeme
nizsie.

5 Oxford, Bodleian Library, MS Hatton 13, fol. 13r—v. Por. FALLOWS, David:
Specific Information on the Ensembles for Composed Polyphony, 1400-1474.
In: Studies in the Performance of Late Mediaeval Music. Ed. Stanley Boorman.
Cambridge : Cambridge University Press, 1983, s. 149 (por. s. 110).
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Po prvé, nariadenia v dalSom texte zabezpecuju, ,,ze bohosluzba bude
mat vzdy k dispozicii dva tenory a dva contres,** ¢im nas upozornuju, ze
uvedena instituciondlna zostava (alebo ,,fond“) spevakov sa neoc¢akava pri
vsetkych prilezitostiach. Po druhé, ,,chant du livre“ mozno nie je ni¢im
inym ako synonymom pre ,chant sur le livre,” improviza¢nu techniku,
ktora sa hodi na premenlivy pocet spevakov a zaroven si vyzaduje aj dobré
rozlozenie hlasovych registrov — techniku, ktort navyse pouzivaja ,,pri
kazdodennom spievani v kniezacich kaplnkach®, a to najma ,zaalpski,
obzvlast Francuzi“'®

KOMPONOVANA POLYFONIA

P RI hudbe Dufaya sa dostavame na o Cosi istejsiu podu. Vo svojom roz-
siahlom zavete, ktory napisal v Cambrai roku 1474, skladatel ziada,
aby si na smrtelnej posteli — ,,pokial to ¢as dovoli“ — mohol vypocut dve
skladby: ako prvi gregoriansky hymnus, ktory potichu (submissa voce)*
zaspieva osem spevakov z katedraly, a potom jeho vlastnt skladbu Ave
regina celorum,*® ktora zaspievaju (Styria az Siesti) ,,ministranti so svo-
jim predstavenym a dvomi spolo¢nikmi“** (Podobné zoskupenie moze-
me vidiet na Obr. 2.1.) Namiesto toho, kedZe ¢as to o¢ividne nedovolil, sa
obe skladby predviedli v katedrale den po jeho smrti, spolu s Dufayovym
vlastnym (stratenym) Rekviem,* pre ktoré specifikoval ,,12 zo schopnejsich
vikarov, vyznamnejsich aj menej vyznamnych® (asi polovica z celku).?
V Dufayovej voli je zabezpecené aj to, aby pri samostatnej prilezitosti
spredstaveny chlapcov a niekolki zo schopnejsich ¢clenov zboru“ spievali

6 FALLOWS, Specific Information..., Ref. 15, s. 154 (por. s. 114).

7 Komponovani“ polyfoniu s najvi¢sou pravdepodobnostou oznacoval ter-
min ,chose faite“. Pozri WEGMAN, From Maker to Composer..., Ref. 5, s. 441
(najma pozn. 95).

8. BURZIO, Nicolo: Musices opusculum. Bologna, 1487, kniha. 2, kap. 6, s. 50, s. 44.

19 Submissavoce: doslova, ,tlmene“. V opise vykonavatelov posledne;j vole je sub-
missa voce prelozené do francuzstiny ako en fausset, o viedlo k mylnému na-
zoru, ze sa tu vyzaduje spev falzetom. Ide v§ak skor o en fausset, ktoré v tomto
obdobi znamenalo ,ticho, slabo®, a nie submissa voce, ktoré by znamenalo
yfalzetom®. Porovnaj FALLOWS, Specific Information..., Ref. 15, s. 126.

2> Nepochybne ide o neskorsie obsadenie (a 4) skladby Ave regina celorum, kto-
rej kopia pochadza z Cambrai z roku 1464/1465.

2 FALLOWS, Specific Information..., Ref. 15, s. 120-121.

22 ..pre tri hlasy, truchlivé, smutné a velmi vyberané®, podla kronikara, ktory
videl predvedenie v Bruseli roku 1501; PRIZER, William F.: Music and Ce-
remonial in the Low Countries: Philip the Fair and the Order of the Golden
Fleece. In: Early Music History 5, 1985, s. 133.

2 WRIGHT, Craig: Performance Practices at the Cathedral of Cambrai, 1475—
1550. In: The Musical Quarterly, roc. 64, 1978, s. 303 (por. s. 296). Porovnaj
FALLOWS, David: Dufay. 1982, s. 79, vratane pozn. 25. Vdaka inému fondu
sa Dufayovo Rekviem spievalo kazdoro¢ne v Cambrai v obdobi 1517 — 1521,
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Obr. 2.1 Arnolt Schlick: Spiegel der Orgelmacher und Organisten. (Mainz/Speyer,
1511). Na obrazku vidime rovny cink, organ a spevakov (troch chlapcov a dvoch
muzov); Drevoryt, Londyn, British Library MS Hirsch 1.546

jeho omsu; prostriedky na to vyclenené umoznovali pritomnost presne
deviatich spevakov.> Stoji za povsimnutie, Ze miesto, kde sa tieto skladby
— atakmer urcite aj Rekviem — predviedli, nebol chor katedraly, ale jedna
z jej kaplniek.?s Vlastne (sikromna) kaplnka, ¢i uz ako sucast kostola ale-
bo samostatna budova, pravdepodobne platila ,,v neskorom stredoveku
za to najdolezitejsie miesto na muzicirovanie, ¢o azda vysvetluje, preco
kaplani kniezacej kaplnky, ktori mali mnoho roznych povinnosti, ¢asto
pocetne prevysSovali spevokol velkej katedraly.>

tentokrat ho spieval ,,zbormajster spevacikov so Styrmi ¢i piatimi zboristami,
ktorych vybral podla svojho uvazenia“; WRIGHT, Performance Practices...,
Ref. 23, s. 303.

2+ Skladba, o ktorej sa tu hovori, je Omsa za sv. Antona Padudnskeho (a 3); FAL-
LOWS, Specific Information..., Ref. 15, s. 117-120.

2 Omsa samala spievat ,v den sv. Antona Paduanskeho v tej kaplnke“; FALLOWS,
Specific Information..., Ref. 15, s. 118. Dufay zanechal rukopis obsahujtci
Rekviem katedralnej kaplnke sv. Stefana, kde mal byt aj pochovany; STROHM,
Reinhard: The Rise of European Music 1380—1500. Cambridge; New York, Cam-
bridge University Press, 1993, s. 287. Ave regina celorum sa evidentne spievala
v kaplnke sv. Etienna; WRIGHT, Performance Practices..., Ref. 23, s. 305.

26 STROHM, The Rise of European Music..., Ref. 25, s. 273 a 280-281. Dvorna
kapela vo Ferrare za vlady vojvodu Herkula I. Estenského v rokoch 1471 — 1505
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Z Casu na Cas sa urcite dalo pocut aj podstatne vicsie vokalne obsa-
denie nez to, ktoré urcil Dufay, ale iba pri vynimoc¢nych prilezitostiach.
Napriklad roku 1475, pocas svadby Sforzovcov v Pesare, spievali dve
capelly ,raz jedna, raz druhad, a v kazdej capelle bolo asi 16 spevakov*.>”
O storocie neskor Lasso pripisal k altovym, tenorovym a basovym par-
tom dvanasthlasnej omse od Brumela mena 33 muzov, vratane seba ako
»Cantora“,* a pri extravagantnych intermédiach Mediciovcov v roku 1589
sa spieval 30-hlasny madrigal — spievalo ho 60 spevakov rozdelenych do
siedmich zborov, a to aj s bohatou instrumentalnou podporou.* Naopak,
hudobna institicia vo florentskej katedrale roku 1478 pozostavala iba zo
styroch chlapcov, ich predstaveného a Styroch dalsich dospelych speva-
kov.3° Prave stbory tohto typu boli evidentne istou normou:

o benatski ambasadori, ktori cestovali cez Tirolsko roku 1492, sa tesili
»Spevu piatich chlapcov a dvoch dospelych®;

o Obrecht ako ,majster spevu“ v Kostole sv. Donata v Bruggach (1499
- 1500) bol ,povinny priniest so sebou na kazdé Zdravas okrem svo-
jich deti [zboracikov] aj styroch dospelych spevakov z kostola, a to
tych, ktori spievaju najlepsie*;3

o Zavet Jeana de Saint Gille (1500) slubuje pour-boire siestim menova-
nym spevakom a ,niekolkym® chlapcom v Rouen, ktori budu ,spie-
vat Omsu za zosnulych, ktori som skomponoval.“33

Niektori z tychto chlapcov mohli byt podobni dnesnym 11- az 12-roc-
nym, ale zlozitejsia polyfonia tej doby nas upozornuje na skutocnost, ze

mala ¢asto az vySe 20 spevikov; LOCKWOOD, Lewis: Music in Renaissan-
ce Ferrara, 1400-1505. Cambridge, Mass. : Harvard University Press, 1984,
s. 150.

» FALLOWS, David: The Performing Ensembles in Josquin’s Sacred Music. In:

Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, roc¢. 35,

198g, s. 33, 56.

BRUMEL, Antoine: Missa Et ecce terrae motus est. Corpus Mensurabilis Musicae

5: Antonii Brumel Opera Omnia I11. Ed. B. Hudson. 1970, s. IX-X. Lasso prav-

depodobne predviedol dielo v Mnichove medzi rokmi 1568 a 1570, ked' sa pod-

la Michaela Praetoria dvorna kapela pysila neprekonatelnymi 16 zboracikmi

plus piatimi az $iestimi kastratmi, 13 altistami, 15 tenoristami a 12 basistami;

PRAETORIUS, Michael: Syntagma musicum II. Wolfenbiittel, 1618, s. 17.

2 BROWN, Howard M.: Sixteenth-Century Instrumentation: The Music for the
Florentine Intermedii. American Institute of Musicology, 1973, s. 129.

30 SEAY, Albert: The 15th-Century Cappella at Santa Maria del Fiore in Florence.
In: Journal of the American Musicological Society, ro¢. 11, 1958, ¢. 1, s. 49.

3 MOSER, Hans Joachim: Paul Hofhaimer: ein Lied- und Orgelmeister des deut-
schen Humanismus. Stuttgart : J. G. Cotta’sche Buchh. Nachf., 1929, s. 14.

32 WEGMAN, Rob C.: Born for the Muses: The Life and Masses of Jacob Obrecht.
1994, s. 373 (a 305).

3 WEGMAN, Rob C.: The Testament of Jean de Saint Gille (T1501). In: Revue de
Musicologie, rocC. 95, 2009, s. 18, 28.

28



Strucnd anatémia zboru 37

chlapcenské hlasy sa bezne menili az v 16 rokoch, dokonca i neskor.3
Severna Euro6pa bola priekopnikom vo vychove mladych spevakov, a vo
Francuzsku (1517 — 1518)

neexistuje katedrala ¢i vacsi kostol, kde by nemali nepretrzite poly-
foniu a nespievali kazdodenne najmenej jednu omsu; kazdy kostol
ma Sest alebo osem malych chlapcov klerikov, ktori sa ucia spievat
a sluzia v zbore, maji tonzuru ako mali mnisi a dostavaji jedlo
a oSatenie.’

Institucionalne boli tito zboracikovia casto nezavisli od svojich dospelych
kolegov — chlapci v Cambrai sluzili ako ministranti a spievali pri svojom
vlastnom pulte blizko hlavného oltara3® — a spolupraca muzov a chlap-
cov na prepracovanej komponovanej polyfonii zaznamenala v 15. storoci
vel'ky vyvoj.s7

Mozno prave zaujem o tento novy Sirsi zborovy rozsah nakoniec pod-
nietil pestovanie dalsieho typu vysokého hlasu: dospelého falzetistu (dnes
znamejsieho ako ,kontratenoristu“). Podla Pietra Aarona (1516) mal part
cantus spievat bud chlapcensky hlas, alebo muzsky ,falosny“ hlas (,,cum
puerilivoce, vel ficta“).3® Pri nedostatku starsich nezvratnych dokazovs® sa
mozeme domnievat, ze vzrastajica hodnota toho, ze sa chlapci ponechavali
spievat tak dlho, ako to len bolo mozné, viedla k adolescentnej ,falzeto-
vej“ technike,* ktoru si niektori z nich uchovali a rozvijali az do dospe-
losti ako falzetisti sopranisti. (V Nemecku bolo zrejme celkom obvyklé, ze

3V 70. rokoch 15. storocia Sforza ziadal od Benatok ,asi 14- az 15-rocného
chlapca, ktory vie spievat benatske piesne, ma dobry hlas a ovlada trochu
teériu hudby, ktory vie hrat dobre na lutne a spievat so sprievodom lutny
ibez neho“; STROHM, The Rise of European Music..., Ref. 25, s. 544.

% Antonio de Beatis (1517), in PASTOR, Ludwig: Die Reise des Kardinals Luigi
d’Aragona. Freiburg : Herdersche Verlagshandlung, 1905, s. 165.

36 WRIGHT, Performance Practices..., Ref. 23, s. 306.

7 Viac informacii o niekol'kych dielach zo zaciatku 15. storocia, ktoré vedla seba
stavaju chlapcov a muzov, sa da najst in FALLOWS, Specific Information...,
Ref. 15, s. 122-125.

3 AARON, Pietro: Libritres de institutione harmonica. Bologna, 1516, fol. 52. Viac
o dielach, ktoré maja party $pecidlne nazvané puer alebo pueri (teda ,,chlapec”
¢i ,chlapci“) od autorov Battre, Bourgois, Regis, Isaac, Obrecht a Ockeghem,
pozri FALLOWS, Specific Information..., Ref. 15, s. 122-123, a FALLOWS, The
Performing Ensembles..., Ref. 27, s. 44—45.

% Dnes sa takmer vSeobecne veri, zZe falzetovy spev bol rozsireny uz davno pred
16. storoCim. Zakladom tejto viery st vsak rozne pochybné domnienky sa-
visiace s terminoldgiou (vratane slov ako falsus, fictus a im podobné; pozri
s. 19), tykajuce sa znejucej vysky vo vztahu k notacii (pozri text nizsie) a vzta-
hujuce sa na historické zalezitosti veku, dospelosti a postavenia mladych mu-
zov-spevakov.

4 Roku 1536 kapitula v Cambrai podnietila vediceho zboracikov, aby ,naucil
chlapcov zo zboru spievat submisse alebo, ako hovoria po franctzsky, in fal-
setto“; WRIGHT, Performance Practices..., Ref. 23, s. 309. Je mozné, Ze toto
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chlapci presli zo sopranu do altu, kym sa dostali do nizsieho registra.)*
Je priznacné, ze nedetski sopranisti, z ktorych boli mnohi opisani ako
mladici, boli ¢asto priberani iba na ,tak dlho, kym im vydrzia ich hlasy“
(aniekedy ,umiestneni do domu zboracikov*),** alebo dostali jednoro¢ni
zmluvu prave ,pre pripad [...] ze by spevak stratil hlas“4V jednom pri-
pade sopranista, ktory podpisal takiato zmluvu vo Florencii kratko pred
Vianocami roku 1481, dostal ,,darcek na rozlucku® iba o 11 dni neskor.#
Samozrejme, potreba spolahlivych vysokych hlasov mohla byt naplne-
néinym sposobom: vyuzitim kastratov, ktori sa ako hudobny prostriedok
objavili v Spanielsku zrejme iba o nie¢o neskor. V burgoskej katedrale bol
uz roku 1506 zaznamenany chlapec kastrat, ,,ktory ma dobry hlas“+ a od
60. rokov 16. storocia sa dali Spanielski kastrati najst v Taliansku na dvore
vo Ferrare, v papezskej kaplnke a v benatskej Bazilike sv. Marka.* (Nako-
niec tychto Spanielov v Taliansku nahradili domaAci talianski kastrati.)*

RozsAHY, KI'UCE A VOKALNA SADZBA

Azvy ,hlasov® polyfonickej hudby (cantus, contratenor atd.) sa iba po-
maly zacali pridavat nielen k partom, ale ku konkrétnym vokalnym
rozsahom, a teda konkrétnym spevackym kategériam. ,,Klacom* k vokalne-
mu zapisu — o ktorom sa dnes zvicsa predpoklada, Ze bol skor vysledkom
néhody - bol v praxi obyc¢ajny klac, ktory rozvrhol zakladny individualny
rozsah (az do 11 ténov) a ustalil jeho vztah k ostatnym; pozri Priklad 2.1.

je spojenim — nejakych 60 rokov po Dufayovej smrti — medzi tichym spevom
a falzetom v tom zmysle, ako ho chapeme dnes (porovnaj pozn. 19).

# Podla Joachima Burmeistra sa sopranovy hlas hodil chlapcom a Zenam, alt
mladikom (ztati juvenili), tenor a bas muzom; BURMEISTER, Joachim: Mu-
sica poetica. Rostock, 1606, s. 11.

42 WRIGHT, Performance Practices..., Ref. 23, s. 309.

4 D’ACCONE, Frank A.: The Singers of San Giovanni in Florence during the
15th Century. In: Journal of the American Musicological Society, ro¢. 14, 1961,
C. 3, S.332.

4 D’ACCONE, The Singers of San Giovanni..., Ref. 43.

5 LOPEZ-CALO, José: La musica en la Catedral de Burgos III. Burgos : Caja de
Ahorros del Circulo Catolico, 1996, s. 43.

46 GERBINO, Giuseppe: The Quest for the Soprano Voice: Castrati in Renais-
sance Italy. In: Studi musicali, ro¢. 33, 2004, s. 343, 320; ONGARO, Giulio M.:
La composizione del coro e dei gruppi strumentali a San Marco dalla fine del
Quattrocento al primo Seicento. In: Architettura e musica nella Venezia del
Rinascimento. Ed. D. Howard a L. Moretti. 2006, s. 106 a d.

4 Pozri GERBINO, The Quest..., Ref. 46.

4 Moderné vydania, ktoré neuvadzaju povodné kluce diela, zatajuju podstatnu
informaciu a napomahajui Sirenie mylnej predstavy, ze vokalna sadzba a vol-
ba vysky boli veelku skor otdzkou ndhody.
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Tym, ze si skladatel vybral modus a vokalnu sadzbu, pracoval s kores-
pondujicou zostavou klacov, pricom si bol vzdy vedomy, ze

nesmiete dovolit, aby nejaky hlas presiahol rozsah svojich c¢iar,
nanajvys jednou notou nad ¢i pod osnovou, suvisiacou s versami
[slovami], alebo ténmi, ktoré oktavovo zdvojuju basovy part.

(Morley, 1597)*

Priklad 2.1 Predpokladany rozsah pitlinajkovej notovej osnovy a najpouziva-
nejsie kluce

Priklad 2.2 (a) P6vodna notacia; (b) DneSny prepis tej istej notacie

@)
vysoké c 4 T
kluge* v v v v

,normalne“ 4
kltce c 4 T B

* Udavame tu iba najbeznejsiu zostavu vysokych kliucov.

(b)
C A T B
¢ U !
D e
%’ﬁ’—',.—'—'*
t 7 "t ot t
C A T B

Napriklad zostava kltcov C1, C3, C4, F4 tak moéze identifikovat a Siroko de-
finovat Styri hlavné vokalne rozsahy v hudbe neskorej renesancie: cantus,
altus, tenor a bassus (CATB). Aby to vSak nebolo také jednoduché, tie isté
hlasy mohli byt vyjadrené odlisnou zostavou klacov, a teda v inych pisanych

49 _you must not suffer any part to goe without the compasse of his rules [= lines],
except one note at the most above or below, without it be upon an extremity for
the ditties [= words’| sake orin notes taken for Diapasons in the base.“ MORLEY,
A Plaine and Easie Introduction..., Ref. 7, s. 166. Pozri tiez VICENTINO, Nico-
la: L'antica musica ridotta alla moderna prattica. Rome, 1555, kniha 4, kap. 17;
angl. preklad M. M. Maniates ako Ancient Music Adapted to Modern Practice.
Yale University Press, 1996, s. 250.
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vyskach.>° Moteto Absalon, fili mi (striedavo pripisované Josquinovi a Pier-
rovi de la Rue) — ¢o je azda extrémny priklad — sa ndm zachovalo v ,,odporu-
jacich si“ pramenioch: najstarsi uddva mimoriadne nizku vyskova hladinu
(C3, C4, F4, Fr), kym ostatné prekvapujuco az o nénu vyssie (Gi, G2, C2,
C3).5 V skutocnosti sa zmenili iba klice a tonalne predznamenania; tony
samotné zaberaju ta isti poziciu na notovej osnove, rozne mena ténov (ako
to uvadza Cerone roku 1613) ,nemusia spevaka zaujimat, kedze sa zaobera
iba tym, aby zneli jeho tony spravne, sledujuc intervaly celych ténov a pol-
tonov“s* Inymi slovami, hudobna notacia sa zaobera relativnymi vyska-
mi — aje frustrujico tajnostkarska, pokial ide o absoltatne znejtice vysky.

To, ¢o sa mozno javi ako mitice mnozstvo kombinacii kltcov, ktoré
pouzivali renesancni skladatelia, azda lepsie pochopime, ak sa na to po-
zrieme ako na rad ¢isto nota¢nych permutacii obmedzeného poctu prime-
rane Standardnych vokalnych rozsahov. Ku koncu 16. storo¢ia sa vicsina
zborovej hudby v praxi notovala bud vo ,,vysokych® klticoch (neskor pre-
zyvanych chiavette), alebo v zostave klucov, ktora sa neochvejne stavala
Coraz ,normalnejSou”; pozri Priklad 2.2. Zhodou okolnosti dve tretiny
Palestrinovho tctyhodného diela st notované vo vysokych klucoch, co
v nas vyvolava falosny pocit, Ze mali zniet ovela vyssie ako zvysna tretina
(v ,normalnych“ klacoch), jednoducho preto, ze sa nam to tak javi — ¢o je
nazor, ktory by Palestrinovych spevakov urcite pobavil rovnako, ako ich
pohlad dokaze zaskocit nas.

Prirodzene, z podobnych zdanlivych diskrepancii sa stavaju skutocné
problémy, ked sa pridaja aj nastroje: Zarlino (1558) preto pokladal ume-
nie transpozicie za ,také uzitocné a navysost potrebné tak pre kazdého
zrutného organistu, ktory sa zacastnuje na zborovom predvedent, ako aj
pre ostatnych in$trumentalistovs Takze kym vSetky diela s vysokymi
kld¢mi v reedicii Palestrinovych motet z roku 1608 st v novopridanom

% Vysvetlenie modalneho pévodu tejto konvencie pozri In: BARBIERI, Patrizio:
Chiavette and Modal Transposition in Italian Practice (cca 1500-1837). In: Re-
cercare, roc. 3,1991, S. 17—25.

5t Pozri FALLOWS, The Performing Ensembles..., Ref. 27, s. 52-53.

52 CERONE, Pietro: El melopeo y maestro. Napoli, 1613, s. 494. Z hladiska sol-
mizacie mimoriadne naroky nizkej notacie s dvomi béckami, symbolicky
uzatvérajicej hibky rozsahu, jednoducho vo vy$sej verzii zmizni. Tvrdilo sa
tiez, ze dielo bolo mozno p6vodne bez klacov; URQUHART, P.: Another Im-
politic Observation on Absalon, fili mi. In: Journal of Musicology, roC. 21, 2004,
s. 364-368 (pozri tiez s. 347-348, 361, 362).

53 ZARLINO, Gioseffo: Le istitutioni harmoniche. Venezia, 1558, kniha 4, kap.
17, s. 319 (,percioche tali Trasportationi sono utili, et sommamente necessa-
rie anco ad ogni perito Organista, che serue alle Musiche choriste, et ad altri
Sonatori similmente, che sonato altre sorti di istrumenti®). Zaujimavy pripad
Monteverdiho Magnificatu a 7 z roku 1610 notovaného vo vysokych klic¢och
najdeme v stadii PARROTT, Andrew: Transposition in Monteverdi’s Vespers
of 1610. In: Early Music, ro¢. 12, 1984, ¢. 4, 490-516 (slovensky preklad sa
nachadza v tejto publikacii, kap. 5, prvy preklad do slovenciny in Slovenskd
hudba, ro¢. 18,1992, €. 1, s. 83).



Struénd anatémia zboru 41

organovom parte transponované nadol,5 vSetkych 37 skladieb v podob-
nej zbierke G. F. Aneria (1613) nesie instrukcie ako ,alla quarta bassa“
(,,0 kvartu nizsie“). Nevyhnutné postupy stanovil Praetorius roku 1619
tym najjasnej$im moznym sposobom:

Kazda vokalna skladba vo vysokych klc¢och, teda kde je bas pisany
v C4 alebo C3, alebo F3, sa pri prepise do tabulatiry alebo parti-
tary pre hracov na organe, lutne a vsetkych ostatnych nastrojoch
zakladu musi transponovat takto: ak ma bé, tak o kvartu nizsie...,
ale ak bé nem4, o kvintu nizsie...5

Priklad 2.3 Relativne rozsahy v pripade vysokych klacov transponovanych
o kvartu nadol

, C A T B
vysoké kluce J 7 7 1
w

(> (> V-

NV &

Jy o 5) e d - & 4 -
ynormalne“ kltuce t ol ol

C A T B

Priklad 2.3 porovnava zakladné rozsahy ,normalnych“ a transponova-
nych vysokych klucov (| 4). Primdrnu transpoziciu tohto druhu — takmer
vzdy povinni — si nesmieme zamienat s nejakym mensim druhotnym
prispésobenim, ktoré zohladnuje konkrétne podmienky: riesenie odlis-
nych instrumentalnych ladiacich frekvencii a/alebo prisposobenie kon-
krétnych hlasov. V oboch pripadoch je pretrvavajucim principom to, ze
nastroje sa maja podriadit hlasom, a nie naopak. Teda

organisti su vzdy (alebo prinajmensom obvykle) dontteni hrat niz-
Sie, ako je zapisana tonina, aby sa prispdsobili spevakom. Takto sa
to robi u sv. Marka v Benatkach...5

s+ ALESSANDRINI, Rinaldo: Performance Practice in the seconda prattica
Madrigal. In: Early Music, ro¢. 27, 1999, C. 4, s. 636.

55 ARMSTRONG, James: The Antiphonae, seu Sacrae Cantiones (1613) of Giovan-
ni Francesco Anerio: A Liturgical Study. In: Analecta musicologica 14, 1974,
s. 89—150.

56 PRAETORIUS, Syntagma musicum III, Ref. 28, s. 80—81. Pozri PARROTT,
Transposition..., Ref. 53, s. 491-494 (,0b zwar ein jeder Gesang / welcher hoch
Claviret, das ist / da im Bafs das C3 uff der ander oder dritten Lini von obey an
zuzehlen / oder das 9" uff der dritten Lini also C3, C4, F3 befunden wird; Wenn
er b mol, per quartam inferiorem in durum; Wenn er aber dur, per quintam
inferiorem in mollem, naturliter in die Tabulatur oder Partitur von Organisten
/ Lauttenisten und allen andern die sich der Fundament Instrumenten gebrau-
chen / gebracht unnd transponiret werden mufs.“

57 Giovanni Battista Morsolino (1582); Guido PANNAIN, in La musica in Cremo-
na nella seconda meta del secolo 16. Ed. G. Cesari. Milano : Edizioni Ricordi,
1939, tvod, s. XVL.
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Notéacia vo vysokom (a nizkom) klci, pokladana za najhorsi z ,mnohych
nesvarov, ktoré tradicia udrziava v hudbe®s® nakoniec zanikla, ale este
roku 1657 Schiitz vydal dielo, v ktorom st vokalne party v jednej tonine
(a pouzivaja vysoké klace) a part organa v druhej (o kvartu nizsie).s®

TYPY HLASOV

BY sme este stazili pochopenie tychto nota¢nych konvencii, zname la-

diace frekvencie mohli enormne oscilovat, a to kdekolvek v rozsahu
od priblizne celého ténu pod dnesnym a' = 440 Hz (ako mnohé francizske
dychové nastroje z konca 17. storocia) az po jeden ton nad nim (Buxtehudeho
organy v Litbecku)® — a z 15. storocia a obdobia pred nim nemame vlast-
ne ziadnu spolahlivia informaciu. Je preto zasadné uvedomit si, Ze cantus,
altus, tenor a bassus nie st nevyhnutne priamymi ekvivalentmi dnesne;j
klasifikcie SATB. Specidlnym pripadom nedorozumenia je nazor, podla
ktorého ,,v priebehu dejin zapadnej hudby bol falzetovy spev najcastejSim
zdrojom altovych hlasov vo vylu¢ne muzskych zboroch®.®* Kdekolvek boli
falzetisti (a kastrati) v 16. storo¢i zamestnani, ich hlasy sa nespajali s alto-
vymi, ale iba so sopranovymi partmi — ktoré zase lezia podstatne nizsie
ako tie z neskorsich obdobi.®* Pokial ide o (nefalzetovy) altovy hlas, kores-
ponduje s nasim (vysokym) tenorom a vytvara par s mierne niz$im ,,pro-
strednym® tenorom, ktory sa vo vseobecnosti poklada za ,,obvykly“ hlas.%
Ako priklad uvadzame v Tabulke 2.1. rozlozenie Palestrinovych hlasov.

58 BANCHIERI, Cartella..., Ref. 9, s. 88 (,tra gli molti abusi che per tradizzione
scorrono nella Musica®).

5% PARROTT, Transposition..., Ref. 53, s. 497.

6o Pozri HAYNES, Bruce: A History of Performing Pitch. Lanham, MD : Scare-
crow Press, 2002, s. 369 a 142.

6rContratenor altus“ v The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed.
S. Sadie. Oxford : Oxford University Press, >2001. Moju nedavnu diskusiu na
témy, o ktorych hovorime v tejto Casti, pozri v 3. kapitole tejto publikacie.

52 Roku 1639 si André Maugars v§imol v Rime ,velké mnozstvo castratii na des-
sus a na haut-contre (,a great number of castrati for the dessus and for the
haut-contre®); ,,Response ...% in Studies in Music. Ed. R. Grey. London : 1901,
s. 226. AvSak Antimo Liberati eSte aj roku 1662/1663 namietal vo¢i navrhu vy-
uzit v papezskej kaplnke kastratov na altové party; GERBINO, The Quest...,
Ref. 46, s. 313. (Zmena prisla nakoniec po roku 1687; pozri ,,Chorus®, New Gro-
ve..., Ref. 61, s. 770.) Od roku 1649 vSetky alty (a soprany) v Bazilike sv. Marka
v Benatkach boli podla H. H. von Oejnhausena kastrati (pozri pozn. 142).

5 Pozrinapriklad Philibert Jambe de Fer, E‘pitome musical (Lyon, 1556), s. 51-52.
Francuzsky haute-contre z polovice 18. storocia bol nadalej dospely muzsky
nefalzetista, celkom odlisny od lahsieho talianskeho tenoru, ktory teraz vol-
ne zahrnal aj falzetovy alebo ,hlavovy“ hlas, aby rozsiril svoj rozsah nahor;
pozri PARROTT, Andrew: Falsetto and the French: “Une toute autre marche”.
In: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 26, 2002, s. 129—148 (sloven-
sky preklad v tejto publikacii, kap. 4). Kratku diskusiu na tému anglického
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Tabulka 2.1 Vokalna sadzba 16. storocia — Taliansko a inde

Part osoba dnes$nd nomenklatiira

cantus chlapec; muz (falzetista, kastrat) *treble, kontratenor, kastrat

tenor  muz — stredny hlas 2. tenor/barytén
bassus muz — hlboky hlas hlasy bas

* Ani ,treble“ ani ,kontratenor” adekvatne nezodpovedaju strednému rozsahu partu
»mezzosopranu‘.

altus muz — vysoky hlas 1. tenor
} yZmenené {

Tabulka 2.2: Vokalna sadzba 16. storo¢ia — Anglicko

Part spevdk

triplex/treble chlapec (vysoky hlas)
medius/stredny chlapec (nizky hlas)
contratenor/kontratenor 1. tenor

tenor/tenor 2. tenor/baryton
bassus/bas bas

Anglicka vokalna sadzba, najmé na zaciatku 16. storocia, sa podstatne
lisi od Palestrinovej v tom, Ze Casto vyuziva nie $tyri, ale pat zakladnych
rozsahov (Tabulka 2.2). Tri nizsie z tychto hlasov koresponduja s hlasmi
Palestrinu a st to ,zmenené hlasy“, ktoré pokryvaju asi tak dve oktavy nad
najniz$im ténom basu. AvSak tam, kde ma Palestrina nad nimi cantus,
anglicka hudba Casto vyuziva dva rozne vyssie hlasy: ,treble“ a ,,stredny“.%
Nielenze nam chybaji dokumenty dokazujice vyuzivanie falzetového spe-
vu v Anglicku 16. storocia (na rozdiel, napriklad, od Talianska), ale tiez
anglické organové ladenie — vyssie asi o polton od dnesného a’ = 440 Hz%
— absolttne vylucuje pouzitie dnesného kontratenoru na zabezpecenie
contratenorovych partov.’ Navyse, aj keby sa zdalo, Ze prave ,stredny“
part sa velmi dobre hodi dnesnému kontratenoru,® hlas, ktory sa s nim

kontratenoru koncom 17. storocia pozri in PARROTT, Andrew: Performing
Purcell. In: The Purcell Companion. Ed. Michael Burden. London : Faber and
Faber, 1995, s. 417—424 (slovensky preklad v tejto publikacii, kap. 9).

8+ Prilezitostne sa niz$i part pre chlapca (secundus puer) vyskytuje napriklad aj
v hudbe Obrechta a Ockeghema; FALLOWS, Specific Information,... Ref. 15,
S. 44—46.

65 Pozri JOHNSTONE, Andrew: “As it was in the beginning”: Organ and Choir
Pitch in Early Anglican Church Music. In: Early Music, roC. 31, 2003, ¢. 4,
s. 506—526. Porovnaj WULSTAN, David: Tudor Music. London : Dent, 1985,
s. 200—202, kde autor obhajuje ladenie o ,priblizne cely ton az mala terciu®
vyssie, ako je dnesnd norma.

% Opactny nazor zastava WULSTAN, Tudor Music..., Ref. 65, s. 242—244.

57 Nazor, ze v Anglicku bol niz$i chlapcensky hlas iba ,nahradou za dospelého
altistu“ (v modernom chéapani) na spievanie strednych partov — ¢o nie je po-
tvrdené — pozri in: BOWERS, Roger: The Vocal Scoring, Choral Balance and
Performing Pitch of Latin Church Polyphony in England, c. 1390-1559. In:



