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UVvoD

Podobn¢ jako dnes vnimame gotickou architekturu, renesanéni obraz ¢i barokni sochu,
tak se také divame na starou hudbu. Je logické, Ze se rad¢ji potéSime pohledem na originalni
obraz, nez na obraz pfemalovany ¢i jinak pozménény. V provozovani staré hudby lze
vystopovat jisté paralely s uvedenym piikladem z vytvarného uméni.

Existuje mnoho moznosti, jak porozumét staré hudbé. Zadny stary hudebni zapis nelze
¢ist dneSnima ocima. Nejde jen o rozlusténi notového textu, ale pravé o predstavu dobového
znéni skladby. Interpret by se mél chranit pred tim, aby predstavoval Gplné€ jiny zpusob hry,
citéni, vyvinul jiné postoje a gesta. Kazdy interpretacni vykon je individualni vypovédi
interpreta, v niz je tfeba projevit vlastni temperament a nazor a neposledné zodpovédnost.
Ve snaze o autentiCnost se Casto ztraci pfesvédcivost interpretace, piesvédcivy vykon vSak
muze autenti¢nosti dosahnout.

Téma mé prace jsem si zvolila diky studiu na Cirkevni konzervatoti v Krométizi (dnes
Konzervator Evangelické akademie v Olomouci), kde jsem méla moznost, v ramci
obligatniho nastroje, hrat jeden Skolni rok na traverso a tim se k barokni hudbé vice ptiblizit.
Jelikoz mé zkuSenost netrvala dlouho, rozhodla jsem se vice poznat toto hudebni obdobi
a vysledkem je ma bakalarska prace.

K zasadni literatufe, ze které jsem Cerpala, patii Hudba baroka Vratislava Bélského,
Interpretace hudby 17. a 18. stoleti Arnolda Dolmetsche, Pokus o navod jak hrat na pricnou
flétnu (Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen) Johanna Joachima Quantze
a Uvaha o spravném zpiisobu hry na klavir (Versuch iiber die wahre Art das Clavier
zu spielen) Carla Philippa Emanuela Bacha.

Tato prace nemé za cil podat vyCerpavajicim zplsobem problematiku tykajici se
interpretace staré hudby, v tomto ptipadé hudby 17. stoleti. Tento problém jesté neni zcela
dofeSen a objevuje se celd fada otazek, které mohou i nemuseji byt osvétleny studiem
prament. Prace by se neméla stat navodem, jak hrat barokni hudbu, ale nechava praktickému
hudebnikovi vybrat si to potiebné, co by podpofilo jeho vlastni chapani a interpretovani.

Prvni kapitola mé prace je zaméefena na historické ¢lenéni obdobi baroka, zminuji zde
jeho hlavni pfedstavitele a struéné charakterizuji. Dalsi kapitola nese nazev Historie pficné
flétny, ve které uvadim jeji vyvoj od pocatkl, pres Johanna Georga Tromlitze, Charlese
Nicholsona az k Theobaldu Boehmovi. V dal§im textu jsou popsany zaklady hudebni feci

baroka, nasazeni a druhy artikulace, dynamika a tempo. V ¢asti prace o tempu uvadim piehled



zékladnich baroknich tancti. Jedna z nejrozséahlejSich kapitol pojednava o ornamentice, kde
rozebiram jednotlivé ozdoby. A poslednim tématem je barokni afektova teorie.
V praktické ¢asti prace jsou uvedeny ukdzky moznosti interpretace dobovych skladeb

skladateli Johanna Matthesona, Jacquese Hotteterra a Francesca Barsantiho.



1 CHARAKTERISTIKA OBDOBi BAROKA

Baroko, neboli sloh melodicko-harmonicky, vzniklo v posledni ¢tvrting 16. stoleti a to
ve vytvarném uméni. Francouzské oznaéeni baroque znamena podivny, nepravidelny. Nazev
byl reakci na renesancné vyrovnané a uméfené proporce architektury, které se v baroku
hadovité stocené a s mnohem bohats$i ornamentikou. Stavby nabyvaly obrovskych rozmért,
Vv sochach se vytvarnici snazili zachytit bouflivy pohyb a na obrazech ztvarnovali
neohrani¢enost a nekoneénost prostoru.t

Renesance byla sméfovana spise k uzkym skupindm vzdé€lanct, zato baroko uz bylo

-----

vvvvvv

Pocatek 17. stoleti znamenal jeden z nejvyraznéjSich predéli v celych hudebnich
dé¢jinach Evropy. Polymelodické, tedy horizontalni hudebni mysleni se postupné premeénilo
na melodicko-harmonické, tedy horizontalné-vertikalni. Toto hudebni mysSleni sililo jiz
v zavérecném obdobi renesance, zejména u skladatelli: Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525 — 1594), Orlando di Lasso (1532 — 1594), John Wilbye (1574 — 1638) a Giovanni
Gabrielli (1554 — 1612).3

Diive se hudebni baroko vSeobecné vymezovalo roky 1600 az 1750. Rok 1600 byl
povazovan za jakysi ,,magicky meznik*, kterym za¢ina hudebni baroko, a rok 1750 je rokem
umrti jednoho z nejvétsich hudebnich skladatelti Johanna Sebastiana Bacha. Toto vymezeni je
vSak nepfesné a zastaralé. Podle Manfreda Bukofzera (1910 — 1955) se barokni styl zacal
formovat uz v 80. letech 16. stoleti v tzv. Florentské cameraté. Byl to spolek skladatelt,
védcl, basnikil a hudebnich teoretiki, ktery mél mimo jiné za cil zjednodusit komplikovanost
nizozemské polyfonie. Toto sdruzeni stidlo u zrodu doprovazené monodie, kterda méla
pro budouci hudebni vyvoj obrovsky vyznam. Vedoucim této skupiny byl loutnista a otec
Galilea Galilei, Vincenzo Galilei (1520 — 1591).*

Oznaceni konce hudebniho baroka umrtim J. S. Bacha je také sporné. Napt. Georg
Friedrich Héndel zemiel az v roce 1759 a Georg Philipp Telemann dokonce az roku 1767.

Obé tyto osobnosti byly také typickymi baroknimi skladateli. Stylové hudebni zmény

LSAFARIK, Jiti. Dé&jiny hudby. Praha: Utitelskd unie, 1992, s. 61

2 SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby. Praha: Ucitelskd unie, 1992, s. 61, 62

3 SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby. Praha: Ugitelskd unie, 1992, s. 62

4 KACIC, Ladislav. Déjiny hudby Ili, Baroko. Praha: Euromedia Group, 2009, s. 18
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nenastavaji ze dne na den, ale dochazi se k nim zvolna a plynule. Dnes je vS§eobecn¢ uznavano
obdobi zaniku barokniho stylu jiz ve 30. 1étech 18. stoleti.>

Dnesni vymezeni barokniho hudebniho stylu se tedy datuje pfiblizn¢ 1éty 1580 az
1730/1750. Toto ¢asové ohraniceni lze najit u M. Bukofzera, ale také v nejnovéjsi syntetické
praci od Johna Waltera Hilla (2005).°

Tak jako je tomu ve vSech stylovych epochach, neni baroko vyjimkou a Ize u n¢j
vymezit rizné vyvojové stupné. A to: rané baroko, vrcholné (stfedni) a pozdni baroko. Tyto
faze se Castecné prekryvaly.

Rané baroko je datovano od roku 1580 do roku 1650 a hlavnim hudebnim centrem
byla Italie. Nejvétsim reprezentantem byl genialni skladatel benatské operni skoly Claudio
Monteverdi (1567 — 1643). Dal§im vyznamnym skladatelem tohoto obdobi byl zakladatel
latinského oratoria Giacomo Carissimi (1605 — 1674). Neopomenutelny je také slavny
varhanni virtuos a skladatel pisobici v Rimé& Girolamo Frescobaldi (1583 — 1643).
Prostiednictvim ,,expanze® italskych hudebnikl se italské prvky rozsitily do téméf vsech
dalezitych hudebnich center v Evropé. Svou samostatnost si jako jedna z mala udrzela
Francie, kterou reprezentoval operni skladatel Jean Baptista de Lully (1632-1687) a chramovy
skladatel Marc” Antoine Charpentier (1643 — 1704). Pozd¢ji také Némecko, kde pisobil
vyznamny skladatel Heinrich Schiitz (1585 — 1672).”

Vrcholné baroko je ohrani¢eno lety 1650 — 1690. Toto obdobi je zastoupeno skladateli
vSech vyznamnych evropskych hudebnich center, jako jsou Italie, Francie, Anglie a Némecko.
Italska kultura byla péstovana v tzv. Neapolské operni Skole, kde plisobil Alessandro Scarlatti
(1660 — 1725). V Anglii byl vrcholny barok zastoupen Héndelovym piedchiidcem Henry
Purcellem (1659 — 1695), v Némecku pak pusobili Heinrich Ignaz Franz Biber (1644 — 1704)
a Dietrich Buxtehude (1637 — 1707).2

Na pifelomu vrcholného a pozdniho baroka stoji Antonio Vivaldi (1678 — 1741).
Pozdni baroko bylo tedy v obdobi od roku 1680/1690 do roku 1730/1750. V této fazi vznikaji
nejvetsi dila némeckych mistrt, jako jsou Georg Friedrich Handel (1685 — 1759) a Johann
Sebastian Bach (1685 — 1750).

Baroko v hudebni oblasti mélo sviij vrchol ve druhé poloving 17. stoleti, po roce 1700
se postupné tento sloh dostdva do pozadi a zacinaji ho pfekryvat projevy rokoka — galantniho

stylu.®

5 KACIC, Ladislav. Déjiny hudby IlI, Baroko. Praha: Euromedia Group, 2009, s. 19
& KACIC, Ladislav. Dé&jiny hudby I, Baroko. Praha: Euromedia Group, 2009, s. 19
7 SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby. Praha: Utitelskd unie, 1992, s. 63
8 SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby. Praha: Ugitelska unie. 1992, s. 63
9 KACIC, Ladislav. Dé&jiny hudby I, Baroko. Praha: Euromedia Group, 2009, s. 19
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Celkové se sice styl hudby po roce 1600 skutecné¢ méni, ale zaroven je udrzovana
puvodni polyfonie, takze vedle sebe existuji soucasné dva styly a to stile antico a stile
moderno. Stile antico, neboli ,,prima pratica® je polyfonni vokalni styl obdobi renesance,
nejvhodnéjsi pro hudebni duchovni ucely, kde dominuje text. A pro stile moderno, nebo také
»seconda pratica® je dominantni slozkou hudba. Barokni hudba je typicka svou zpévnosti,
jejimz zamérem je libivé a emocionalni pisobeni. Mezi hlavni ukoly hudby baroka patii
prenaset prostiednictvim umeéni pocity na posluchace.

Vznik nového slohu pfinesl také nové hudebni formy, jako jsou opera, oratorium,
concerto grosso, kantata, koncert, sinfonia, s6lova a triova sonata, fuga, toccata a fada dalsich.
Se vznikem novych forem také stoupa vyznam orchestru, to vede také ke zdokonalovani
hudebnich néstroji jak po strance zvukové, tak i po strance technické. Hlavnimi nastroji jsou
housle, klavir, varhany, flétna, hoboj, fagot, trubka, lesni roh a pozoun. Kromé téchto zmén se
také zvyraziluji rozdily mezi hudbou vokalni a instrumentdlni. S konecnou platnosti je
uzivano dur-mollového systému.

Hudebni baroko lze také oznacit jako obdobi generalbasu. Byl to novy notacni zptisob,
ktery se objevil zaroven se vznikem monodie. Principem bylo zaznamendvani nejhlubsi
basové linky tzv. basso seguente (sledujici), ke kterému si varhanici vytvareli v polyfonnich
skladbach prosty akordicky doprovod, ten tvofil nahradu za chybéjici hlasy, nebo také slouzil
k podpote sboru. Z bassa seguente postupné vzniklo skute¢né basso continuo nebo také basso
generale (staly, vSeobecny), zkracen¢ generalbas. Part continua obsahoval cislice, které

uréovaly intervaly odvozené od basové linky.°

10 SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby. Praha: Ugitelska unie. 1992, s. 65, 66
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2 HISTORIE PRICNE FLETNY

Diky archeologickym vyzkumim je dokazano, ze hudebni nastroje existovaly
od doby, kdy byl ¢lovék schopen opracovavat piirodni materialy a tim vyrabét nastroje uréené
k praci a lovu. Kromé primitivnich bicich nastroja je flétna povazovéna za jeden z nejstarsich
nastroju. Jsou to rizné typy fléten, jak podélného, tak piicného drzeni. Na zaklad¢
archeologickych nalezii Ize dokazat, Ze se oba zpiisoby hry na flétnu pouzivaly soucasng.!

Podle odhadt je nejstarsi flétna stara vice nez 20 000 let, ovSem je to pouze dohad na
zéklad¢ existenci kreseb z jeskyni, nebo podle dochovanych torz téchto nastrojii. Nejcastéjsim
materidlem, z kterych byly vyrabény, byly lehce opracovatelné dieviny, zviteci i lidské kosti,
duté rostliny a rakos. Tehdejsi funkce hudby byla spojena s ritudly, méla pisobit
na nadpfirozené sily a pfirodni zdkonitosti. Pfedpokladem je, Ze hudba slouzila i1 k citovym
projevim a k tanci. Nejprve byly nastroje jednotonové s moznosti prefuki, pozdéji na nich
byly vytvateny otvory.!2

Pocatek stiedovéku nebyl pro hudebni néstroje ptiznivy. V této dobe veskery vyvoj
ovladala fimskokatolicka cirkev, kterd podporovala hlavné hudbu vokalni. Rozvoj hudby
samostatné instrumentalni pfichazi az v dobé& Ars novy.'®

. Flétna pricna byla puvodne lidovym ndstrojem potulnych pistci, jak dokazuji
vyobrazeni z konce 13. stoleti. Ale nejstarsi dosud znamy obraz pricné flétny je z 11. stoleti
z malby v kyjevské katedrale. Podle téchto vyobrazeni se flétna pri hie drzela obrdacené, nez se
drzi dnes. 14

Vyobrazeni ze 14. stoleti pfedstavuji flétnu jako armadni nastroj, ktery hral
v doprovodu velkych zvonid, bubnii, trubek a dud. Vojaci pouzivali flétnu a buben
k vojenskym signaltim, pro urceni piesunu a ¢innosti vojaku.

Mnohem vice dochovanych pisemnosti, kreseb a samostatnych néstroji nam zlstalo
z obdobi renesance. V tomto obdobi dostava flétna jinou funkci, mé za kol zastupovat part
zpévu. Tato renesanCni flétna byla vyrobena z jednoho kusu dfeva, méla Sest hmatovych
otvort, byla cylindrického vrtani a byla lehce zahnuta.

Doba J. S. Bacha znamenala postupné vytlacovani zobcové flétny a jeji nahrazeni
flétnou pfi¢nou. Stalo se tak na zdkladé potieb siln€jSiho, barevnéjsiho a ostiejsiho zvuku

v orchestrech, které pficna flétna na rozdil od flétny zobcové nabizela. Ovsem konstrukce

11 Bjlkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 48
12 Bjlkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 49
13 Bilkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 51
14 Bilkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 54
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flétny stale pozadavkim uplné nevyhovovala, proto konstruktéii na stavbé flétny neustale
pracovali.

V roce 1741 vydal skladatel a pedagog Jacques Martin Hotteterre (1674 — 1763)
knihu, kterou nazval ,, Principes de la flute traversiere, de la flute a bec, et du haut-bois
(Zasady hry na pii¢nou flétnu, zobcovou flétnu a hoboj). Uz v tomto dile dava zobcovou
flétnu na druhé misto. Je si totiz dobfe védom toho, Ze se méni spoleensky vkus. Provadéni
koncertii se pfesouva z intimnich Slechtickych salonti do velkych koncertnich a divadelnich
salii. Dochazi k zdokonalovani vSech nastroji, méni se sestava orchestru. A pravé z téchto
divodi je postupné zobcova flétna vytlaCena flétnou ptfi¢nou, kterd ma vétsi dynamické
a barevné moznosti. VétSina skladateli tedy komponovala skladby pro flétnu pti¢nou.
Nejvyznamnéj$imi flétnisty této doby byli J. Hotteterre, M. Blavet a J. J. Quantz. °

Nepochybné dilezitou roli ve vyvoji pficné flétny sehral i vyborny flétnista, prusky
kral Friedrich Veliky (1712 — 1786), jehoz ucitelem byl dvorni skladatel J. J. Quantz, jedna
z nejdulezitéjsich postav barokni pticné flétny.

Johann Joachim Quantz (1697 — 1773) byl filozof, hluboky myslitel a obdivuhodny
ucitel, ktery bezpochyby skvé€le ovladal hudebni uméni své doby. Byl pfitelem a ctitelem
skladatele J. S. Bacha. Quantz krom¢ flétny studoval také hru na hoboj, trumpetu, housle,
violoncello a klavir. Hfe na flétnu se vyucoval u francouzského flétnisty Pierra-Gabriela
Buffardina (1690 — 1768), kterou si osvojil az v roce 1718. Jeho flétnovym vzorem byl
Michel Blavet. V roce 1741 vstoupil v Drazd’anech do sluzeb k nastupujicimu pruskému krali
Friedrichu Velikému, kterého vyu¢oval ve hie na flétnu.®

Quantzovo dilo ,, Versuch einer Anweisung, die Flote Traversiere zu spielen* (Pokus
o navod jak hrat na pti¢nou flétnu), Berlin 1752, zaujima mezi ¢etnymi nastrojovymi $kolami
z poloviny 18. stoleti velmi vyznamné misto. Autor vychdzi z bohatych Zivotnich zkuSenosti
nastfadanych jednak dlouholetym pobytem v kapelach v Drazdanech a v Berling, ale také
cestami po Italii, Francii a Anglii, kde byl vnimavym svédkem hudebniho zivota. Ve svém
spise nastfadané zkuSenosti tlumoci nejen hra¢tim na pti¢nou flétnu, ale poskytuje i mnozstvi
uzite¢nych rad vSem ostatnim instrumentalistim. Ze 334 stran originalu je jich vénovéano
pouze 40 problémim flétny a hry na tento nastroj. Zbytek se zabyvéa otdzkami hudebniho
stylu, vzdélavani, provozovaci praxi, estetikou skladebného procesu, hudebni kritikou,
otazkami socialnimi a mnoha dal§imi.!’

Univerzalnosti pohledu a rozsahem latky je Quantziiv ,, Pokus o navod jak hrat

na pricnou flétnu* jednim ze zdkladnich prament pro studium stavu hudby a hudebni

15 Bilkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 52
16 Bjlkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 54
7 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 285
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interpretace v prvni polovin¢ 18. stoleti a nesporné jednim z hlavnich zdroji pouceni
pro dnesniho hudebnika.

Quantz také piispél k samotnému rozvoji piicné flétny, a to tim, ze zavedl pohyblivy
ladici soudek, kterym lze flétnu prodluzovat, ¢i zkracovat a tim se da 1épe korigovat ladéni.
Aby zajistil stabilitu ladéni, umistil do hlavice korkovou zatku. DalSim jeho vynalezem je
enharmonicka klapka ,,es“. I ptes to byla pti¢na flétna az do konce 18. stoleti stale nastrojem
diatonickym, mé¢la Sest otvorti a klapku pro malicek pravé ruky. Chromatické piiltony se jeste
hraly obtiznymi vidlicovymi hmaty.

Flétna tohoto typu se pouzivala v obdobi J. Haydna , J. S. Bacha a W. A. Mozarta,
meéla rozsah od dl do g3. Quantz udava za nejvyssi potfebny ton e3. Konické vrtani
propajcovalo flétné jemny, teply a sladky ton, ktery byl o stupent pronikavejsi nez u flétny
zobcové.

Dalsim flétnistou, ktery ptispél k rozvoji flétny, byl Johann George Tromlitz
(1725 — 1805), zavedl chromatické klapky pro tony f, gis a ais. Tim flétnu posunul od nastroje
diatonického k polochromatickému. Tento typ vyrabéla v Lipsku firma Schwedler — Kruspe.
Rychlé pasaze se jeste¢ stdle hraly vidlicovymi hmaty, ale koncem 18. stoleti se zacaly
pouzivat pomocné klapky. V tomto obdobi se rozliSovaly flétny na typy némecké, anglické
a francouzskeé.

V Londyné kolem roku 1820 pfichazi dal§i zména pricné flétny, o kterou se zaslouzil
Charles Nicholson (1795 — 1837) tim, Ze zvétsil tonové otvory. Ve Svycarsku zase v roce
1826 William Gordon (1805 — 1870) zavedl na f dirku brylovou klapku. A tak se rozsifil
flétnovy rozsah od malého h po a3. Pivodni velikost vdechového otvoru na hlavici byla
tonu, jak bylo postupem doby vyzadovano. Tato flétna se pouzivala v obdobi L. van
Beethovena, R. Schumanna, C. M. von Webera a F. Mendelsohna. Stalym problémem vsak
zlstalo obtizné dolad’ovani, které bylo zplisobeno velkymi vzdalenostmi mezi prstovymi
otvory.18

Opravdu k zasadnimu obratu ve vyrobé flétny ptislo v dobé Theobalda Boehma
(1794 — 1881). Byl synem zlatnika Karla Friedricha Boehma a Marie Anny Pranzinské
Sulzbacherové. Narodil se v Mnichové a studoval pouze dva roky, ale naucil se tfi jazyky —
francouzstinu, anglictinu a latinu. Samoziejmé se vyucil otcovu femeslu zlatnictvi, ale také ho
brzy zaujala hra na flétnu, které se ucil u svého souseda, kralovského dvorniho flétnisty
Johanna Nepomuka Capellera. Brzy se jako flétnista osv&dc¢il a snazil se sestavit své vlastni

nastroje. Pusobil jako prvni flétnista v divadle v Isaru. Jeho zaliba ve flétné a jeji

18 Bjlkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 54
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konstruovani ho nutily cestovat. Navitévoval Francii, Svycarsko a Némecko, kde se
V Mnichov¢ stal dvornim flétnistou a zacal studovat kompozici. V roce 1820 vénoval A. B.
Fiirstenauovi sviij flétnovy Koncert G dur. Casto spolupracoval s Paganinim.

V roce 1828 vznika Boehmova vlastni dilna na vyrobu fléten. Nejprve zhotovuje
nastroje podle Tromlitzova typu, ale pozdé¢ji, kdyz poznd na svych cestach slavného
Nicholsona a slysi jeho silny a hutny tén, jehoz je dosazeno vétsimi hmatovymi otvory,
rozhodne se tento systém uplatnit i na svych flétnach (1832). Zmeénil diatonické vrtani a vrtal
otvory v pultonovych vzdalenostech. Tim se flétna z polo chromatického nastroje stala plno
chromatickym.

»Vynalezl genidalni kombinacni systém, kdy za pomoci prstencovych pak mohl zakryt
i vzdalené otvory. Zavedl talitkovité klapky. Intonace jej vsak stdale neuspokojovala, a proto
zhotovil po dlouhé teoretické pripravé spolu s profesorem fyziky a matematiky Dr. Karlem
Emilianem Schafhdutelem v roce 1847 novy typ flétny s cylindrickym (vdlcovitym) vrtanim
a parabolickou hlavici. Matematicky piesné vypocital umisténi otvorii.“*® To vse vedlo
k jasnému zvuku, Cisté intonaci a vyrovnani jednotlivych rejstiikti. V roce tedy 1847 vznikl
jeho model flétny, ktery se v zdsad¢ pouziva dodnes.

Je nutno podotknout, Ze Boehm nebyl jediny, kdo dovedl tento néstroj k dnesni
podobé. Velkou pomoc jisté nasel v Gordonovi — kapitanovi Svycarské gardy Karla X.

a inspiraci nalezl v jiz existujicich pracich Denise Buffeta v Pafizi.

19 Bilkovatumova.euweb.cz/uéebnice.htm, s. 55
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3 ZAKLADY HUDEBNI RECI BAROKA

,»Vznik baroka a barokniho umeéni ma koreny v mysleni, jemuz rikame renesance. Jeji
pocatky spadaji na rozhrani 13. a 14. stoleti a jsou spojeny predevsim s Italii a jmény Dante,
Petrarca, Boccaccio a se studiem antiky, tzv. humanismem. Antické tradice nebyly ovSem

v Italii nikdy zcela preruseny. “%°

Hudebnik ma za tkol hovofit pomoci zvuka, ¢ili tonii. Tyto tony jsou ohranieny
pomlkami, coz znamend, Ze pomlky noty pfedchazi a nasleduji. Jsou to tzv. artikulaéni
pomlky. Marie Dominique-Joseph Engramelle (1727 — 1781) v ,,La tonotechnie ou l’art de
noter les cylindres* (Patiz 1775) piSe: ,, VSechny noty se pri provedeni skladaji cdstecné
z tonu a castecné z pomlky. To znamend, Ze vSechny maji urcitou délku zvuku a urcitou délku
ticha a to dohromady dava plnou hodnotu noty““?* Engramelle uvadi n&kolik artikulaénich
pomlk. Jsou to napt. respiration, ktera ptfedstavuje nadech mezi dvéma frazemi, accent
znamena piizvuk mezi t€zkou a lehkou notou, défaché je oddéleni not vyzadujicich lehkost,
liaison se znaci pro vazani not vyzadujici legato a trille jsou ozdoby mezi notami. Jednou
z nesnazi pro dneSniho hudebnika je fakt, Ze se tyto artikulaéni pomlky v notaci nikdy

nezaznamenéavaly, ale pfesto jsou nepostradatelné pro hudebni vyraz.??

3.1 Noty prizvucné a prichodné

Quantz ve svém ,, Pokusu o ndvod jak hrat na pricnou flétnu “ uvadi, Ze je v prednesu
nutné rozliSit rozdil mezi hlavnimi notami, tzv. prizvucnymi a notami priichodnymi.
ProdlouZeni pfizvu¢nych not ovS§em nesmi byt tak velké, aby ve vysledku nevznikl teCkovany
rytmus.?

Italsky orientovany autor Leopold Mozart (1719 — 1787) uvadi v kapitole
,, O spravném cteni not a dobrém prednesu viibec “, Ze pokud po sob€ nasleduje vice not, které
jsou po dvou svazané oblouc¢kem, pfipadne pfizvuk na prvni z nich. Tato nota se zahraje nejen
trochu silngji, ale také se podrzi o néco déle. Druha nota se k ni pfivaze jemné a ponékud

pozdé&ji. Tato interpretace metrické riiznosti ovSem neni to samé, co tzv. inégalité, uzivané

20 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 11
21 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 16
22 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 16
23 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 82
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ve francouzském stylu. St¥idani tézkych a lehkych not je vSeobecnou praxi pro vSechny

hodnoty nasledujici po sobg&.?*

3.2 Notes inégales

Tato rytmicka svoboda je spojena s hudbou ve Francii v 17. a 18. stoleti. Tento styl
vznikl ve francouzské hudbé a zde byl také nejdiislednéji pouzivan, ovSem rozsitil se také
mimo francouzské uzemi.

»Notes inégales jsou zalozemy na relativni zméné casové hodnoty urcitych dvojic
(nikoli trojic!) not, aby se posilila jejich ozdobnost a piivab nebo aby se naopak vyzvedla
Jejich raznost.“® Hlavni princip tkvi v nestejnosti not tak, Ze je nutno se na prvni noté
pozdrzet déle nez na druhé.

Existuje nékolik typt nestejnosti, jsou to: lourer (dlouha — kratka), couler (kratka —
dlouha), pointer nebo piquer (te¢kovany rytmus s dvojici, ktera ma byt hrana lourer, musi mit

teckovany rytmus tecky dvé).?

3.3 Metrika a rytmika

V praxi se pojmy metrika a rytmika spojuji s vyrazem rytmus. OvSem v teoretické
roving€ je mezi nimi pfece jen rozdil. Rytmem je miné€n nezménitelny zakon, podle n¢hoz se
vSe fidi. Metrika je uZ8i oznaceni pro specialni formu rytmu. Je to ¢lenéni téZkych a lehkych
dob a rozliseni pfizvuénych a neptizvuénych ¢asti. Diky metru je mozno rozeznat riizné tance

napf. allemandu od couranty.?’

3.4 Notace

Do roku 1800 se hudba notovala jako dilo, pozd¢ji pak jako névod ke hie. Pokud
chceme provozovat hudbu pfed rokem 1800, musime sdhnout k dal§im pramentim, abychom

tuto hudbu hrali spravné.?®

24 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 19
25 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 22
26 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 23, 24, 25
27 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 27
28 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 35
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Odlisnosti v hudebnim zapisu tehdejsi a dne$ni doby je mnoho. Uvedu jedny
fine. Koruna tedy tehdy neznamenala prodlouzeni noty, jak zndme z nynéjska, ale znacila
konec skladby.

Posuvka platila zasadné jen pro tu notu, u které byla zapsana. Pokud po ni zazné¢l jiny
ton a autor chtél dalsi notu stejné vysky jako ptredchozi s posuvkou opét alterovat, musel k ni

znovu dopsat posuvku.
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4 NAZENI A ARTIKULACE

Artikulace, tedy zptisob vyslovnosti, zahrnuje také pojem frazovani. Frazovani lze
prirovnat k funkci interpunkce v lidské feci, urcuje pribéh hudebni véty — motivy, myslenky,
atd.. Artikulace tedy urcuje diky délce hlasek, jejich spojenim nebo oddélenim hudebni
ptizvuk. Zakladnim pravidlem artikulace v baroku byla hra non legato, legato bylo v této
dob¢ vyjimkou. Vazaly se hlavné disonance piechazejici do konsonanci, sttidavé a prichodné
tony a ozdoby.?® Z pohledu afektil je ukolem legata vyjadfit lichotnost, néhu a v pomalych
vétach bolestny smutek.*

Na hudebni artikulaci 17. stoleti se podilela také dynamika a rytmus. Podrobné
vypsana artikulace bylo v této dob¢ vzacnosti. U vokalni hudby byl pomtckou text a u hudby
instrumentalni pak srovnani s ostatnimi hlasy.3!

Oznaceni staccato, spiccato a détaché mélo v baroku jiny vyznam nez v dnes$ni dobé,
ve které tato slova znamenaji velmi kratky zvuk. V baroku to bylo oznaceni pro oddéleni toni
a jejich umérné zkraceni, které bylo urceno i rychlosti pohybu. Zkracené feceno platilo
pravidlo: ,,éim rychlejsi pohyb, c¢im silnéjsi dynamika, ¢im vétsi obsazeni, ¢im zvucnéjsi
prostor, tim kratsi 1thoz. “3? Naopak v pomalych vétach se vSechny tony artikulovaly mékee.
Staccato Ize tedy spojit s vyrazy rychle — vesele — forte a legato opa¢né s vyrazy pomalu —
smutné — piano. OvSem toto rozdéleni samoziejmé neni univerzdlni a nelze jej pouZzit
v kazdém piipads.®®

Tvofeni tonu na pfi€né flétné mad mnoho spole€ného s tvofenim tonu lidského hlasu.
Stejné jako zpévak ovlada svlij hlas pomoci svalli, napt. zGzenim hrtanu pfi falsetovych
tonech, musi flétnista vySku tonl ovladat vysunutim rtd a brady, potazmo mirou zakryti Gstni
dirky.3*Jednim z nejdiilezitéjsich hudebnich prostiedki je jazyk. Dodava skladbam Zivost
a napomaha vyrazu.

Pti hite na barokni flétnu byly pouZzivany tii druhy artikula¢nich slabik. Prvni z nich je
ti nebo di — tzv. jednoduchy jazyk, druhy je tiri a tieti je didl — tzv. dvojity jazyk.%® Tyto rtizné
moznosti nasazeni jazyka zabranovaly jednotvarnosti a tim se hra stala ptijemné;jsi. Dullezité

bylo, aby se noty nehraly stale stejné¢ dlouhé. Bylo zapotiebi, aby se v jistych druzich taktu

29 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 58, 59
30 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 63

31 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 62

32 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 62

33 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 62

34 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 42
35 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 51
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hrala jedna nota dlouha a druha kratka. Tento zpusob artikulace se nazyva pointer - te¢kovani,

nebo se také pouzivalo oznadeni inégalité - nestejné.®

4.1 Ti nebo di

Tyto slabiky jsou nejpouzivanéjsimi. Podle charakteru hudby je ti (tzv. tvrdé nasazeni)
vyuzivano u kratkych, stejnych, rychlych a zivych not. Di (tzv. mékké nasazeni) naopak hraci
pouzivali pfi piijemnych a tdhlych melodiich, ve kterych jsou samoziejmosti pomalé
a vydrzované tony, které je zapotiebi nasadit mékce. Typické pouzivani slabiky di bylo
hlavné v Adagiu (kromé teCkovanych not). Dal$im pouzitim je v ptipad¢ legata, kdy je prvni
nota nasazena na di. Vyjimku tvofi legato v rychlém tempu, kde se prvni noty nasazuji
na slabiku ti.

Pokud mél hra¢ v umyslu hrat noty velmi kratce, pouzival slabiku ti. Ta byla
pouzivéna i v ptipadech skokli v Allegru. Pokud se ovSem v notach objevily tony postupujici
stupnovité nahoru nebo dol, pak bylo pouzivano nasazeni na di.

V rychlych pasazich plsobi jednoduchy jazyk ponékud téZkopadné. V téchto
ptipadech byl pouzivan dal§i druh uderu jazyka.

4.2 Tiri nebo diri

Tento druh pouziti jazyka je pfinosny hlavné v mirné rychlych pasaZzich, protoze
nejrychlejsi noty by mély byt hrany nestejné. Je dulezité, aby hraci slabiku ri vyslovili ostfe.
V takovém ptipadé¢ je efekt na posluchace podobny, jako by flétnista vyslovoval slabiku di.
Dalsi piipad tohoto nasazeni je pii hrani teckovaného rytmu, kdy dochazi k nejostiejSimu
dlouhé. Slabika ri se tedy musi pouzivat na ptizvu¢né a ti na neptizvucné noté. OvSem neni
technicky mozné zacinat s ri, proto je nutné prvni dvé noty nasadit na ti.

V rychlych pasazich je problém nasazeni na slabiku ti, proto je dovoleno tuto slabiku
zaménit za di. Zni to mnohem pfirozengji a lépe se tak interpretovi artikuluje. Prvni nota je

nasazena na ti a ostatni na diri, pfi dlouhém hrani této artikulace se jazyk brzy unavi a ztraci

36 HOTTETERRE, Jacques Martin. Zdsady hry na pfi¢nou flétnu, zobcovou flétnu a hoboj. Praha: Vy$ehrad, 2013,
s. 27
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rychlost. Toto pouziti ma opét sva pravidla a to, ze ti je voleno pii hrani skoku a di

pfi stupfiovitém postupu.

4.3 Didl

Tomuto uziti jazyka, jak uz jsem se zminila, se fika dvojity. Jeho vyuziti je hlavné
ve velmi rychlych pasazich. Rozd¢luje se na slabiky di a dl. Co se tyce ptizvuku je didl
opakem nasazeni tiri. Didl ma pfizvu¢nost na prvni slabice, coz je tézka doba.

Nekteti flétnisté prosazuji jesté dalSi varianty nasazeni, které vychazeji ze stejného
zakladu. Napt. skupiny te re de re, ta ra da ra pro rychlé pasaze, ti li ti li a te re le re
pro stupnicovité béhy a mnohé dal§i kombinace, pfi jejichz vymysleni se meze nekladou, jen

kdyz jsou funkéni a pomahaji jasnéjsi a zietelnéjsi artikulaci.
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5 DYNAMIKA

Stejné jako u mnoha jinych oznaceni, baroko pojem dynamiky neznalo. Pokyny
k dynamice se psaly jen zcela zfidka, ale bylo je mozno nalézt v uCebnicich a cvi¢ebnich
piikladech. Dynamika byla pokladdna za omezeni svobody hrafe. Pracovalo se s kazdym
myslenky.

Dalsim aspektem nevelké potifeby dynamiky byla skutecnost, ze historické néstroje
byly, na rozdil od dne$nich nastroju dynamicky slabsi. Z toho vyplyva, ze celkové byla hudba
0 poznani ti$8i, nez je tomu dnes, a proto se hralo plnym ténem. Barokni hudba tedy mtlize byt
oznacena jako epocha forte.

Interpretace dynamiky také souvisi s tempem skladby. Da se fict, Ze rychly pohyb
znamenal forte a pomaly zase piano. S tim souvisi afektové oznaceni adagia — truchlivost
a naopak allegra — veselost, radost a Cilost. Dynamické odliSeni bylo také nutno pouzit
v prizvucnych ptipravach, kdy se melodické disonance musely hrat silnéji.

Piano bylo pouzivano hlavné jako nahly afekt nebo echo a slouzilo hlavné
k doprovodu. Toho se vSak nedocililo stejnym zpisobem jako dnes, ale omezenim poctu
hract, znaceno ripieni — soli. Také je znamou skute¢nosti, ze bylo mozné hrat repetice poprvé
silné a podruhé slabé, s ¢imz autoii také po¢itali.>” V tom smyslu vyzniva také vyrok C. Ph. E.
Bacha, ktery fika v kapitole II1., § 29 své Uvahy: ,, Neni dost dobie mozno urcit piipady, kam
patri forte a piano, protoze i ta nejlepsi pravidla pripousteji prave tolik vyjimek, jako jich
stanovi. [...] Vseobecné je mozno poznamenat, Ze disonance se zpravidla hraji silnéji a

konsonance slabéji, protoze prvni vasné vzbuzuji a druhé je zase uklidiuji.®

37 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 65, 66
38 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 129
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6 TEMPO

Vystihnout spravné tempo hudebni skladby pomtze inteligentnimu hudebnikovi, kdyz
se vzije do jejiho stylu a pfitom dostatecné¢ ovlada sviij nastroj, pro ktery byla skladba
zkomponovana. Realita je takova, ze barokni hudba nebyla pomalejsi ani rychlejsi, nez je
nyni hudba moderni. *°

, Fyzikalne meéritelné tempo zavisi na podminkdach okamzZitého provedeni: akustice
prostoru, obsazeni instrumentalniho, pripadné vokalniho souboru, technickém stavu nastroju,
umeéni interpreta, provedeni v cizi Feci apod. “?°

Ve staré¢ hudb¢ muzeme nalézt opravdu malo pivodnich pokynd k tempu skladby.
pochopit styl a charakter hudby a taktéz navyknuti a pochopeni formy.

Opravdovy zajem o tempo vznikal po roce 1600. Do této doby se hudebnici fidili
podle stanovené hodnoty jedné brevis, ktera trvala sekundu a byla shodna s rychlosti lidského
tepu a taktového oznaCeni. Jak ftikal J. J. Quantz: ,, Prostredek, ktery pokladam
za nejprihodnéjsi voditko tempa, je o to pohodinéjsi, ¢im sndze je dosazitelny, nebot jej nosi
kazdy u sebe. Je tim u zdravého clovéka tep na ruce.“*

Prvnim prukopnikem odvozeni tempa od lidského pulzu byl Franchinus Gaffuriusk
(1451 — 1522), ktery roku 1496 stanovil, Ze jeden tep urCuje hodnotu jedné semibrevis. Marin
Mersenne (1588 — 1648) zase v roce 1636 udava, ze jeden tep je roven jedné minimy. V roce
1752 stanovil J. J. Quantz tempo ve smyslu modernim, ktery je piedzvésti metronomu.
Quantz vychazi pti ur€eni tempa z predpokladu tepové frekvence: osmdesat tepi za minutu
(jedna ze tfi nejobvyklejSich frekvenci lidského pulzu). Tim Quantz docilil a dokézal i dnes$ni
hudebni spolecnosti, Ze stara hudba byla Zivého tempa.*?

Quantz ve svém ,,Pokusu o navod jak hrdt na pricnou flétnu* rozliSuje Ctyfi tempa.
Jsou to: allegro assai, allegretto, adagio cantabile a adagio assai. Nejrychlej§im tempem je
Allegro assai, poloviéni rychlost allegra assai je allegretto, adagio cantabile je dvakrat tak
pomalé nez allegretto a nejpomalejSim tempem je adagio assai, které je jesté jednou tak
pomalé nez adagio cantabile.*®

Vychazel z ptedpokladu, Ze v jedné dobé urcené tepové frekvence nelze zahrat vice

nez osm rychlych not v provedeni smyc¢cem, ¢i jazykem. Je jasné, Ze jeho oponenti tvrdili, Ze

39 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 21

40 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 68

41 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfic¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 188

42 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 68, 71

43 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 189
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jeho metoda neni univerzalni a nemutze ji pouzit kazdy, protoze tepovou frekvenci nemaji
vSichni 1idé stejnou a také se méni na zakladné soucasné situace. Proto Quantz doporucuje
lidem horkokrevnym, aby se snazili svlj temperament mirnit a naopak lidem

melancholického typu, aby svilj temperament povzbuzovali.*

Quantz tedy ve svém ,, Pokusu o ndavod jak hrat na pricnou flétnu* uvadi na zakladé

tepu spravnou rychlost kazdého pohybu:

Takt cely

Allegro assai polovina taktu na jeden tep
Allegretto Ctvrtka na jeden tep
Adagio cantabile osmina na jeden tep
Adagio assai osmina na dva tepy

Takt alla breve

Allegro assai takt na jeden tep
Allegretto polovina taktu na jeden tep
Adagio cantabile Ctvrtka na jeden tep
Adagio assai Stvrtka na dva tepy *°

Nejzadanéjsi potieba tempa byla ve Francii, kde bylo tfeba stanovit tempa tanecnich
vét. V pafizské akademii roku 1732 vydal mechanik Ludvika XV. Leon Pajot (1678 — 1754),
nazyvany Ms. d’Onzembray, popis svého vynalezu, ktery pojmenoval métrometre.
D’Onzembray zvolil tempovou jednotku 1/60 sekundy. Nebylo to samoziejmé& prvni zatizeni
tohoto typu. Zkonstruovani takovych zatizeni se podatilo pfed nim i mnohym dal§im. Jednim
z nich byl také Etienne Loulié (1654 — 1702).%5

, Pri hre je prospésno Fidit se previadajicim afektem, abychom nehradli velmi
melancholické Adagio prilis rychle a naopak kantabilni Adagio prilis pomalu [ ...] Jaké tempo
nebo jaky pohyb vyzaduje kazda skladba, to je ovS§em nutno posoudit z jeji souvislosti. Néco
svetla sem vnesou tonina a druh taktu (je-li sudy nebo lichy) [...] Pomaly kus ve dvouctvrtnim
taktu nebo v Sestiosminovém taktu se hraje ponékud rychleji a v alla breve a ve tripiilovém

taktu ponékud pomaleji nez v celém nebo trictvrtnim taktu “*’

4 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfic¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 188

4> QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 190

46 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 72

47 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 105, 106
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6.1 Tempa tanecnich vét

Barokni suita, italsky zvana partita (de€lit, rozdélovat) a francouzsky ordre (fada,
poradek), je nejstarsi cyklicka forma vilbec, je to stéZejni forma baroka. Suita je sestavena
z parua tanct, kdy po pomalém krokovém prvnim tanci v sudém taktu nastupuje rychly sko¢ny
tanec druhy v lichém taktu. Od 16. stoleti jsou zdkladem suity pavana a gagliarda, nebo také
pavana a saltarello. V 17. stoleti je vystiidala dvojice tancti allemande a courante. Allemande
je tanec pomaly ve Ctyf¢tvrtovém taktu a courante je rychly tanec tiidobého taktu. Zcela
bézné se k témto zakladnim tancim pfifazovaly dals$i. Byla to Spanélskd sarabanda, tanec
slavnostni, pomaly, ve tfipilovém taktu a anglicky gigue, ktery byl rychlym tancem
v Sestiosminovém, ¢i dvanactiosminovém taktu. Tyto tance se pozd¢ji staly neménnymi
astmi suity.*8

Jak uz bylo feCeno, pevné Casti suity v prvni poloviné 18. stoleti tvofily tance:
allemande, courante, sarabanda a gigue. Ty byly dopliiovany o dalsi tance, intermezza, ¢i

netanecni Cisla. Pied gigue mohly byt vsunuty napf. menuet, gavotta, anglaise, passepied,

loure, ¢i bouré. Netanecnimi ¢isly byly preludium a air.

6.2 Piehled jednotlivych tancii

Allemande je tanec, ktery vznikl v Némecku, jak uruje jiz jeho nazev. Je to tanec v sudém
taktu mirného tempa s kratkym ptedtaktim, je t€Zkopadn&jsi a pfi tanci se u né&j nepouziva
nadmérnych pohybu. Renesanéni allemandy byly pomalé a usedlé, ov§em allemandy le grand

siécle mohly byt naopak i rychlé. Pfevladajicim afektem allemandy je veselost a Zivost.*°

Courante byly v 16. stoleti podobné jak v Italii, tak ve Francii, pozdé&ji se vSak italska corrente
lisila tim, Ze tihla k behavéjsimu charakteru, na rozdil francouzska courante ztstala plynula.
V baroku méla courante stavbu spiSe polyfonni, byla dvoudilna, charakteristickym prvkem
bylo kolisani mezi dvoudobym a tfidobym clenénim a uzitim hemiol. Psala se prevazné

ve tiiosminovém taktu se zdvihem a uplatiiovala se v ni imita¢ni technika.>

48 MICHELS, Ulrich. Encyklopedicky atlas hudby. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2002, s. 151
49 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 74
50 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 103
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Sarabanda pochazi ze Spanélska, kdy byla lascivnim aZ vyzyvavym tancem. Pozd&ji part
zpévu nahradily néstroje a zménilo se frazovani. Je psana ve dvoudilné formé a jeji znaceni je
trictvrtovy, tfiptlovy a Sestictvrtovy takt s predtaktim. Kolem roku 1650 byla sarabanda
v Anglii jednim z nejrychlejsich tanci vibec, ovSsem nebylo tomu vSude stejné. V baroku byly
téi typy sarabandy: sarabande grave, sarabande bohémienne ou sarabande legie a sarabande

francaise. Vseobecné jsou tedy sarabandy spise pomalé véty.>?

Gigue je puvodné tanec lidovy, pochazejici z britskych ostrovi, v piekladu znamena
poskakovati, ¢i hopsati. Je to tanec lichého taktu, vétSinou tfiosminového, velmi rychly
S predtaktim, Casto spojovany s horlivosti a zarem. Charakteristickym rysem je teCkovany

rytmus. >

Gavotte je graciézni francouzsky tanec mirného tempa. Jeho stavba je homofonni, vétSinou
ve formé ronda, nebo ve formé dvoudilné. Gavoty byly znaCeny alla breve, nebo
dvoultvrtovym taktem. Francouzské i italské gavoty zacinaly v raném obdobi na tézkou
dobu, ovSem pozdé&ji se zacatky gavot zménily. Italské gavoty si ponechaly zacatek stejny,

nebo se zdvihem na osminovou notu, ale francouzské za¢inaly az na druhou &ast taktu.>

Menuet byl rychlym a veselym tancem, ovSem dvorsky menuet se v 18. stoleti postupné
zpomaloval. Jeho forma je dvoudilnd, nebo rondovad. Je znacen V tfictvrtovém,
Sesti¢tvrtovém, Ci Sestiosminovém taktu. V taneCnich skladbach zaCina menuet na tézkou
dobu, ovSem v menuetech pisiiového charakteru zafind na dobu lehkou. Dnes menuet
predstavuje tanec stfedné pomalé ptivabné véty suSlechtilym a elegantné prostym

charakterem.>*

Bourrée je tanec, ktery byl ve Francii v 16. stoleti tancem lidovym. Jsou znamy dva druhy,
a to tfidoby tanec doprovazeny zpévem, ktery pochazi z kraje Auvergne. Druhy tanec je
na doby dvé, je rychlejsi a je doprovazen instrumentalng, tento tanec vznikl v krajich
Bourbonnais a Anjou. Forma bourrée v 17. a 18. stoleti byla dvoudilna s repetici, stavba byla

homofonni a byla pfedznamenavana C, nebo dvouétvrtovym taktem.*

51 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 212

52 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 142

53 KAZAROVA, Helena. Barokni tanecni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 131, 132
54 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 170

55 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 75
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Canarie byly tance spojovany S barbary a divochy, tento tanec byl velice temperamentni. Byl
psan ve form¢ ronda, nebo ve formé¢ dvoudilné a jejich stavba je homofonni. V renesanci se
pfedznamenaval C, ¢i Sestiétvrtovém taktem, v pozd&jsi dobé pak tfiosminovym, nebo

Sestiosminovym taktem.>®

Folies v ptekladu znamenaji slova posetilost, ¢i Silenost a to se také promitd do harmonie a
melodie tohoto tance. Jsou to v podstaté dil¢i variace stfedné rychlého tempa. Kazda folie je
samostatnou variaci, proto se oznacuji v mnozném cisle folies. Kazda variace ma jiny afekt.
Francouzské folies maji stejnou harmonii, melodii i1 rytmus v prvni casti napévu.

Ptedznamenavany jsou vétsinou ve tiiétvrtovém taktu.®’

Forlana je Zivy tanec, ktery vznikl v Italii, pfipominal klasické karnevaly a maskarady konané
v Benatkach. Je ve sloZzeném Sesti¢tvrtovém taktu, nékdy 1 v Sestiosminovém, jeho stavba je

homofonni a obsahuje predtakti.>®

Chaconne byl ptivodné tanec divoky, az s erotickym nabojem, ktery pochazi z Nového svéta.
Je to tfidoby tanec s predtaktim ve form¢ variaci, ¢i ronda, v homofonni stavbé, ktery byl psan

vétsinou v durové toning®®

Loure byl diive pfedevSim divadelni tanec s hrdym a vyraznym Span€lskym charakterem
doprovazeny hrou na kastanéty. Je to tanec pomaly, aZ stfedniho tempa, jeho forma je

dvoudilnd a ma homofonni stavbu. Znadeny je v Sesti¢tvrtovém taktu se zdvihem.®

Passacaille je nézny tanec s vaznym charakterem. Diive byl spiSe mezihrami. Je psan

v mollovych toninach a je znadeny v taktu tiiétvrtovém.5t

Passepied je tanec, ktery pochazi z Bretané. Je velmi rychly, ma dvoudilnou formu a je

homofonni stavby. Znaeny je vétSinou v tiiosminovém taktu s piedtaktim. Jeho afektem je

vrtkavost a nestalost.®?

56 KAZAROVA, Helena.
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Rigaudon pochazi z Provence, je to velmi rychly tanec, ktery je nutno provést s dostate¢nou

veselosti a lehkosti. Dulezitym aspektem jsou akcenty a mél by pisobit venkovskym

nadechem. Jeho stavba je homofonni a je psan ve dvoudilné¢ formé.

ve dvoudtvrtovém nebo &tyfosminovém taktu.®

6.2.1 Piehled temp podle Arnolda Dolmesche

entrée, loure, courante
sarabanda
chaconna
passacaglia
musette

furie

bourée, rigaudon
gavotta

rondeau

gigue, canarie
menuet
passepied
tambourin

marche allabreve

ctvrtova — 80
ctvrtova — 80
ctvrtova — 160
ctvrtova — 180
osminova nebo ¢tvrtova — 80
ctvrtova — 160
ctvrtova — 160
ctvrtova — 120
ctvrtova — 140
ctvrtova — 160
ctvrtova — 160
osminova — 180
osminova — 180

pilova — 80 %

8 KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 205
64 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,

hudby a uméni, 1958, s. 30, 31
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7 ORNAMENTIKA

Tzv. poucena interpretace staré hudby (n€kdy nazyvana také provozovaci praxe) je
Vv poslednich desetiletich pojem vyvoldvajici vinu polemiky mezi hudebniky i hudebnimi
veédci. Specifikem staré hudby je skute¢nost, Ze nuti své interprety k badatelské Cinnosti a
stejné tak provokuje muzikology k praktickému provozovani. Toto idedlni spojeni teorie a

praxe se stalo samoziejmosti az ve druhé poloving 19. stoleti.

Ornamentika méa svij puvod v improvizaci. Casem se &etné formy ornamentu
ujednotily, ale nikdy se nedalo mluvit o ustidleném systému a ustaleném provadéni.
Evropskym vrcholem ornamentiky bylo 17. a 18. stoleti, jejimz centrem byl francouzsky
dvir. V této dob€ dochdzelo ke snahdm uttidit ornamentiku a vtisknout ji néjaky fad. Velkou
snahu projevily po Francii také Italie a Némecko, kde ptispéli zdejsi skladatelé, napi. C. F. E.
Bach, vytvofenim mnohych tabulek o provadéni ornamentu.

Moderni hudba je vétSinou podrobné vypsana s konkrétni ornamentikou a vyrazem.
Stard hudba naopak ornamentiku n¢kdy Upln€ vynechavala, nebo ji naznaovala konvencnimi
znaCkami. Skladatelé pti komponovani svych skladeb ptedpoklédali, Ze se jeho psané ozdoby
budou respektovat a praktikovat, proto pii ignoraci nebo vynechavani téchto ozdob
porusSujeme autortv zamer. Zdobeni, jako vétSina véci v umeéni, podléhd ,,moédam a zvykim®,
proto nelze uzivat ornamentiku, ktera patii k jinému slohovému obdobi.

Barokni instrumentalni ornamentika se vyvijela ,,ruku v ruce* s ornamentikou vokalni.
Je zde mozno rozlisit tii faze, a to styl raného, stiedniho a pozdniho baroka. Zdobeni nebylo
odlisné pouze v riznych obdobi baroka, ale liSilo se i podle zemé vyskytu. Pro kazdy narod
byly zapisy zdobeni rozlisné. V Italii se témét Zadné ozdoby do not nezapisovaly, veskera
ornamentika byla ponechana na zkuSenostech a citu hrace. Francouzi vytvofili systém
symbolt — agréments (ozdoby). Podrobné vypisovani ozdob bylo typické pro narod

Némecky, tento zapis dosti omezoval interpreta v dopliiovani ozdob dle vlastni volby.

Carl Philipp Emanuel Bach (1714 — 1788) pise ve své knize ,, Versuch iiber die wahre
Art das Clavier zu spielen* (Uvaha o spravné hie na klavir), Berlin 1753, v &asti pojednani
o ozdobach, Ze ozdoby jsou nejen potiebné, ale piimo nepostradatelné, protoze spojuji noty a
vtéluji jim Zivot. Pomoci ozdob se noty zduraziuji a krom pfizvuku a smyslu jim dodéavaji
puvab. Jejich dalSim pfinosem je, Ze dokresluji nalady a celkové maji velkou tlohu v G¢inku
skladby. Diky nim mulZe hra¢ predvést svou technickou zru¢nost a schopnosti vyrazu. Jak

mohou pii spravném uziti skladbu zkrasnét, tak také mohou s nevhodnym umisténim,
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¢1 prehnanosti jejich vyuzivani napachat velkou Skodu. Proto néktefi skladatelé diisledné
vypisovali vSechny ozdoby, aby na jejich skladbach nemohla byt napachana skoda
interpretaci neschopného hrace. Nejduslednéji vypisovali ozdoby francouzsti skladatelé. Je
pravda, Ze o tuto dislednost se snazili také skladatelé z Némecka, ale prvenstvi v tomto
ohledu patiilo bezpochyby Francouzim.®

C. Ph. E. Bach ve svém spise § 8 tika: ,,Kdo je obratny, miize pouzit kromé nasich
manyr rozsahlejsi ozdoby. Je pri tom pouze treba dbat, aby ktomu dochazelo zridka,
na spravném misté a aby se neporusil afekt skladby. Je jisté pochopitelné, zZe napriklad
predstava nevinnosti nebo smutku snasi méné ozdob nez jiné city. Kdo tomu vénuje naleZitou
pozornost, toho bude mozno pokladat za dokonalého hudebnika, protoze s umeénim hrat na
svém ndstroji zpévne spojuje to ohnivé a prekvapivé co je prednosti nastroju pred zpevnim
hlasem, a tak dokdze neustilou zménou skvéle povzbudit a pobavit pozornost svych
posluchacii. “®

Vseobecna pravidla podle jejich vyskytu: ,,cim rychlejsi veta, ¢im vice hlasu, c¢im
hlubsi poloha, ¢im veétsi obsazeni a prostor, tim méné ozdob. Kromé toho je tieba opatrnosti
u vazanych not, synkop, zacatkii a v chramové hudbé. Naproti tomu ozdobovani se zvlast' hodi
v pomalych vétach, pri opakovani vseho druhu, v tanecnich a pisiiovych formach
a v harmonickych kadencich. "

Ozdoby miizeme rozdélit na dvé skupiny. Prvni skupinou ozdob jsou ozdoby oznacené
uréenymi symboly nebo malymi notickami. Tyto ornamenty pochdzeji od francouzskych
clavecinistd a nazyvaji se ozdoby podstatné. Jejich charakteristickym rysem je, ze maji
omezeny rozsah a relativné ustalenou formu jako trylky, pfirazy, obaly, mordenty atd. Udava
je konvencni symbol ¢i znacka, ktera ovSem nebyla stejna ve vSech zemich a liSila se take
u jednotlivych autort.

Druhou skupinu ozdob tvoii ty, které nemaji sviij symbol a jsou sloZeny z Cetnych
kratkych not. Tato skupina ornamenti je nazyvana ,libovolné variace“, které pochazeji
z Italie a vychazeji z improvizacniho dotvofeni konkrétni melodicko-harmonické podstaty
melodie.®

, Mnohé pasdze dovoluji pouzit vice druhii ozdob. Vyuzijme tam vyhodu zmeény a

uvedme hned lichotnou, hned brilantni ozdobu nebo prednesme noty, pokud to dovoluji, pro

85 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 61
8BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptisobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 62
67 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 81

8 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 61
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zmeénu zcela prosté, bez ozdob, avsak podle pravidel dobrého prednesu a skutecného
afektu. “®°

C. Ph. E. Bach ve své ,, Uvaze o spravném zpiisoby hry na klavir“ uvadi, Ze ozdoby se
pouzivaji Castéji a jsou logicky vhodnéj$i v mirném az pomalém tempu a spisSe na dlouhych
notach. NejpiihodnéjSimi misty ve skladbé pro interpretaci ozdob jsou polovicni a celé

zavéry, césury a fermata.’™

7.1 Priraz

Italsky: appoggiatura, portamento; némecky: Vorschlag, Accent steigend, Accent
fallend; francouzsky: appogiiature, port-de-voix; starofrancouzsky: cheute, chute, coulé,
accent; anglicky: appogiatura; staroanglicky: forefall, backfall, beat, half-fall.”*

Pfiraz a opora jsou velmi dilezitymi ozdobami ovliviiujicimi jak melodickou linku,
tak harmonii. Tuto ozdobu vynalezli loutnisté a velice si ji oblibili. Pfirazy jsou podle
Quantze ozdobou i nezbytnosti. Cilem tohoto zdobeni je zvySeni poctu disonanci, které
zpestiuji hudbu. Pfi interpretaci né€kolika konsonanci za sebou miize dojit k tunavé posluchace.
Lze tomu zabranit vlozenim téchto disonanci na spravna mista.

Jejich ulohou je spojovat jednotlivé noty, také krati ty noty, které by se mohly svou
délkou zdat nudné a téZ upoutavaji sluch. Z harmonického hlediska jsou pfinosem, nebot” diky
nim neni harmonie jednoduSe prostd. Jejich prostfednictvim lze odvodit vSechny pritahy
a disonance. "

Pfirazy se pis$i malymi notami pfed normalnimi notami a svou hodnotu berou z not,
pied kterymi tyto ozdoby stoji. Jejich funkci je pozdrZeni predchazejici noty, mohou se tedy
hrat svrchu 1 zespodu. Pravidlem je, Ze kdyZ je pfedchazejici nota o jeden nebo dva stupné
vySe neZz lezi nota s pfirazem, hraje se pfiraz shora. Opa¢nym piipadem je, kdyz je
predchézejici nota o ton niZze nez nota s prirazem. V tomto ptipad¢ hrajeme ptiraz zdola.

Quantz rozdéluje dva druhy pfirazii — narazné a priuchodné. Tyto piirazy pochdzeji
z francouzského zptisobu hry. Narazny piiraz se hraje na pfizvucnou ¢ast doby a prichodny

na ¢ast doby nepfizvucné. Narazné piirazy se pouzivaji pied dlouhou piizvucnou notou,

9 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptisobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 63

70 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 64

7L DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 48

72 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 66

-29.-



pred niz stoji kratka nepfizvucna nota. Pouziti prichodnych pfirazii je mozné v piipadech,

kdy dochazi k terciovému sestupu not stejné délky.

Rozdéleni délky opor podle J. J. Quantze:

- pokud ma byt hrana opora u noty s teCkou, zabira dv¢ tietiny jeji hodnoty, hlavni tén
se tedy zahraje v dob¢ teCky

- v Sesti¢tvrtovém taktu zaujima opora u pulové noty s teckou, kterda je spojena
ligaturou s dal$i notou, celou jeji hodnotu a hlavni ton se zahraje az na dobu noty druhé, totéz
pravidlo plati také pro takt Sestiosminovy

- pokud nasleduje po noté s oporou pomlka, zabird opora celou hodnotu noty a hlavni
ton pripadne na misto pomlky

- pfiraz mezi dvéma notami stejné vysky se musi hrat velmi kratce, a to na t€zkou ¢ast
doby

- ptiraz u not nejkrat$i hodnoty ve skladbé se musi hrat velmi kratce

- velmi kratce je nutno hrat také piiraz, ktery stoji u noty, tvorici s basem disonanci
(napf. zvEtSena kvarta, zmenSend kvinta, septima, sekunda, atd.), abychom zamérnou

disonanci nezménili v konsonanci. "

Vratislav Bélsky ve svém spise ,,Hudba baroka* (Brno, 3013) rozdéluje ptirazy
na prizvuény, nepfizvuény a prichodny. Ptizvuény, nebo také dlouhy pftiraz, je provadeén
u relativné dlouhé konsonantni noty a hraje se na dobu, je to tedy tzv. pritah. Délka
samotného pfirazu je odvozena od délky hlavni noty, ke které ptiraz sméfuje. VEtSinou se
jedna o polovinu hodnoty hlavni noty. Pokud je délitelna tfemi, nalezi ptirazu dvé tietiny
hodnoty noty hlavni. Neptizvuény, neboli kratky pfiraz, je provadén ve tiech ptipadech: je-li
ozdobovana nota disonanci, je-li u nejkrat$i noty anebo mezi stejné¢ vysokymi notami.
Priichodny pfiraz se hraje vzdy anticipované pied notou.’

C. Ph. E. Bach uvadi ve své ,, Uvaze o spravném zpiisobu hry na klavir, ze kratké
pfirazy jsou psany se dvéma, tfemi nebo vice praporky a musi byt hrany tak kratce, aby bylo
sotva mozno postiehnout, Ze nasledujici nota néco ztratila ze své hodnoty.”

Italskym druhem pfirazu je odtah, ktery se mékce nasadi jazykem, a pokud je to

casov€ mozné, ton se zesili. Nasledujici nota se pfivaze slabéji.

73 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 63, 64, 65
74 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 82, 85, 86
75 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 70
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Diilezitym faktem je, ze vétSina not s trylkem vyzaduje ptiraz. V ptipad¢ not s trylky,
které jsou s basem v disonanci, je nutné zahrat ptiraz velmi kratce, aby se zabranilo zméné
disonanci v konsonance.

Ve francouzské hudbé se k piirazu vazou dalsi ozdoby, a to polovi¢ni trylek, ktery je
mozno piidat K pfirazim misto mordentu seshora. Dals$i ozdobou je mordent a obal, které se
hraji k pfiraziim zdola. Tyto malé ozdoby dodavaji francouzsky typicky brilantni charakter.

Dulezity je cit pro spravné umisténi piirazt. VSeobecnym pravidlem je: ,,Ndsleduje-li
za jednou nebo vice kratkymi prizvucnymi nebo neprizvucnymi notami dlouhd nota a ziistava-
li v konsonantni harmonii, udélame pred touto dlouhou notou priraz, aby se prijemnost

melodie zachovala. “"™®

7.2 Dvojity priraz

Némecky: Anschlag, Doppelvorschlag; francouzsky: port de voix double.”

Dvojity pfiraz se skladd ze dvou tont, pficemz jeden lezi o sekundu nad hlavnim
tonem a druhy je umistén o sekundu pod hlavnim ténem. Mohou se hrat pomalu a rychle, ale
vzdy by mély zaznit na hlavni dobé tonu.”® V provedeni se musi dbat na to, aby se rychlejsi
noty zahraly slabé&ji nez nota hlavni.”

Quantz se zminuje o dvojitém piirazu v kapitole O libovolnych variacich
jednoduchych intervali a doporucuje tuto ozdobu pouzit u ,,stoupajicich intervali,
pred dlouhymi notami, na prizvucnou i neprizvucnou dobu, kde by se jinak nedala udeélat
zddna jina ozdoba [ ...] Ackoliv tento dvojity priraz vyjadiuje ve zpévu a hie nézny, vzlykavy a
piijemny afekt, prece neradim pouzivat jej piilis casto. %

Dvojity pfiraz se nesmi pouZit pfed notou, po niZ nasleduje stoupajici sekunda. OvSem
lze ho zahrat v pomalém tempu, jelikoZ zmirfiuje disonantnost zvétSené sekundy vhodné&ji
nez obal. NejCastéjSim mistem jeho uziti je tedy pred stoupajici sekundou ¢i septimou a pied

klesajicim pfirazem. Tento ornament vétsinou zni 1épe v klesajici melodii nez ve stoupajici.®

78 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 65

77 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 110

78 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 110

79 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 89

80 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 102

81 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 105
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7.3 Trylek

Italsky: groppo, trillo, tremoletto; némecky: Triller, Prall-Triller; francouzsky:
tremblement, cadence, trille, pincé renversé, anglicky: shake, trill, half-shake, sudden-
shake.®

Tato oznaceni platila pro rizné druhy ornamentt. Trylek byl jednou z hlavnich ozdob,
kterou uzivali vSichni hudebnici v 18. stoleti. Tato ozdoba se ve své oblibenosti udrzela jeste
celé 19. stoleti.®® Jejich hlavnim symbolem byla zkratka tr nebo kiizek.

Stejné jako vySe popsané prirazy jsou trylky nepostradatelnou soucasti barokni hudby.
skuteCnost zéalezi na charakteru a tempu skladby. Jak z logiky vyplyva, v pomalé skladbé
budou trylky hrany pomaleji, a ve skladbé veselé a rychlé budou hrany rychleji. Quantz
popisuje, Ze také zalezi na misté provedeni. Ve velké mistnosti s ozvénou je lépe hrat trylky
pomaleji, aby byla tato ozdoba srozumitelnd, a naopak v suché mistnosti je lepsi hrat trylky
rychleji. Také nedoporucuje tzv. terciové trylky, které byly pouzivany diive. Trylek by mél
zaznivat s nejbliz§im chromatickym nebo diatonickym ténem.%

,.Jeho hlavnimi charakteristickymi znaky jsou: 1. hlavni nota, kterd je soucasti
harmonie, a vedlejsi nota, o cely ton nebo pulton vyse; 2. rychlé stridani techto dvou tonii,
rytmicky usporddané tak, aby diraz alespon na zacatku pripadl na tén vyssi. “®

Pokud nejsou u trylkit znaeny posuvky bud’ podle ptedchézejicich tonl, nebo podle
pokracovani, a také sluchem podle toniny, nesmi mezi intervaly trylku a jeho zavérem
vzniknout zvétsend sekunda. Mnozi autofi pisi pred noty s trylkem posuvku jako piiraz.8

Pokud chceme, aby byl trylek opravdu pékny, musi byt zvukové 1 technicky
vyrovnany. Quantz také rozd€luje rychlost trylku podle toho, v jaké poloze je proveden.
Pro ptiklad uvadi zpévné hlasy — sopran by mél trylkovat rychleji nez alt, atd. Pfi¢nou flétnu
ptirovnavé k sopranu, ktera by méla mit rychlejsi trylky neZ napt. fagot.®’

Pivodné byl trylek pouhou stylizaci pfirozeného chvéni. Prostfednictvim spisu
Girolama Diruty (,, 1] Transilvano*, Venezia 1593 — 1609) se dozvidame, ze trylky zacinaly

v Italii hlavni notou a jejich délka byla polovinou psané hodnoty. Trylek, ktery zacinal vrchni

82 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 71

8 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 71

8 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 57

8 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 71

8 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptsobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 81

87 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 68
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notou, tedy pfirazem, platil ze zac¢atku jen ve Francii. Pozdéji se rozsifil hlavné do Némecka,
kde byl francouzsky styl napodobovan.®

Francois Couperin ve svém dile (,,L ‘art de voucher Clavecin®, Paris 1717) rozd¢lil
z metodickych divodl trylek na tfi Casti a to: zacatek, vlastni trylek a zakonceni. VSechny
trylky, az na malé vyjimky, za¢inaji pfizvucnym piirazem, ktery zabird az polovinu hlavni
noty. Je to typicka francouzska forma, kterd se ale postupné v druhé poloving stoleti mimo
Francii méni, kdy se pfiraz zkracuje a pfevazné v pomalych vétach se trylek Casto rozbiha
a zase uklidnuje. Tento trylek se pouzival hlavné ve Francii a Némecku, v Italii se hral rychle
a pravidelné.® O rychlosti a nastupu trylku Hotteterre ve svém spise ,, Zdsady hra na piicnou
flétnu, zobcovou flétnu a hoboj “ uvadi: ,, Pocet provedenych uderii se ridi pouze délkou noty.
Predevsim musime dbat na to, abychom s trylkem nezacali prilis brzy, ale naopak je treba jej
asi o polovinu délky noty pozdrzet, zvldsté v pomalych veétach, ... Nejmensi pocet uderii
na kratkych trylcich jsou tri pohyby prstu, coz plati pro ¢tvrtové noty svizného tempa. >
Quantz uvadi, ze opora u trylku je nékdy stejné rychld jako ostatni noty trylku, na ptiklad
zacina-li trylkem nova myslenka po pomlce. Tato opora, at’ dlouha nebo kratka, musi se vzdy
nasadit jazykem, ale trylek a zakon&eni se s ni musi vazat.%

Jak uz bylo zminéno, kazdému trylku by mél predchézet ptfiraz. Ten mize byt
proveden shora nebo zdola. K ukonceni trylku je zase potifeba zahrat tzv. zavér, coz je
skupinka dvou not, které se zahraji ve stejné rychlosti jako trylek. Jean Rousseau rozd€luje
trylek ve svém ,, Pojedndani o viole* (Patiz 1687) na dva druhy, a to na pFipraveny, u kterého
se prst, ktery ma hrat trylek nejprve na chvili zastavi na nejbliZ§im ténu nad ténem s trylkem,
zkratka feCeno pripraveny trylek je hrany s oporou. A nepfFipraveny hrany na kratkych
notéach, ktery nebude p¥ipraveny, nebo bude mit jen velmi kratkou p¥ipravu.®?

Pier Francesco Tosi (1646 — 1727) uvadi v jednom ze svych spisi (,, Ndzori “ 1723)
osm druht trylkli. Prvni z nich nazyva velky trylek, ktery je tvofen dvéma tony vzdalenymi
o cely ton. Druhy trylek je trylek maly, vzdalenost tont je jen o pulton. Treti trylek oznacil
poloviéni nebo také kratky a jeho provedeni je velmi kratké. Ctvrtym trylkem je trylek
vzestupny uZivany v nepostichnutelné gradaci stoupani po pultonech. Paty trylek nazyva
sestupnym, jehoZ postup je obraceny neZ trylek vzestupny. Sesty je trylek pomaly, ktery

vlastné napodobuje tremolo. Sedmy trylek se provadi tak, ze se do n¢&j vklada nékolik malo

8 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 92

89 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 92, 93

% HOTTETERRE, Jacques Martin. Zdsady hry na pfi¢nou flétnu, zobcovou flétnu a hoboj. Praha: Vy$ehrad, 2013,
s. 20

%1 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 69

92 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 74
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tont, které prerusi prabeh velkého ¢i malého trylku, a tak vznikne z jednoho trylku vice
trylkd. Tato sloZzena ozdoba se nazyva trylek zdvojeny. A poslednim, osmym, je trylek
s mordentem.®

K trylkiim v této kapitole také piSe: ,, Déla-li se trylek prilis casto, nemiize se libit, at
je proveden sebelépe. Je nepiijemny, je-li nerovny, a je k smichu, zni-li jako chechtot nebo

meceni kozy [...] pomaly trylek je nudny, a neni-li dokonale cisty, zni hrozné. “%*

7.4 Obal

Italsky: circolo mezzo; némecky: Doppelschlag; francouzsky: doublé, cadence, tour de
gosier, double-cadence, cadence sans tremblement; anglicky: turn, single relish.%

Obal lze pouzit jak v pomalych, tak rychlych kusech. Je mozné ho hrat na vazanych
i odsazovanych notach. Délka noty, na které se ma obal zahrat musi byt dostatecna, nebot’
obsahuje mnozstvi toni, které by na kratké noté mohly zpisobit nezietelnost melodie.®®

Tento Utvar vznikl ze starych diminu¢nich formuli. Prvni notou se stala sekunda.
Jelikoz se tato ozdoba hodi témér vSude, je Casto pouZivana, dalo by se fict aZ zneuZivéna.
Dodava notam brilantnost a lze ji pouzit na mistech, kde bychom mohli zahrét trylek se
zavérem. V 17. stoleti se obal hral od zékladniho tonu a v Italii byl nazyvany circolo mezzo.
Obal je mozno provést i mezi piirazem zdola a notou, do které se piiraz rozvadi.%’

Klasicky obal je tvofen ¢tyfmi tony, kterymi jsou ton vrchni, hlavni, spodni a opét ton
hlavni. Vyjime¢n& mize byt pofadi obracené. Pokud ¢as dovoli, mize se nota drzet a obalem
se ozdobi jeji konec, ktery se tak spoji s nasledujicim tonem.%® Jak uz bylo zminéno, obal lze
pouzit na mistech, kde je vhodné zahrat trylek. Z toho také vyplyva, Ze se obal hodi spise pro

vzestupné pasaze, nez pro sestupné.®®

% DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 77

% DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 78

% DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 98

9 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zpisobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 88
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Obal a trylek maji mnoho spole¢ného, ovSem zasadni odli$nosti jsou v tom, Ze u obalu
se uvodni noty hraji rychleji nez noty zavérecné, a ze mezi nimi a nasledujici notou vznikne
malé zastaveni. Dal$im odlisnym prvkem je skutecnost, ze obal mize vyvolat v pomalych
skladbach misto lesku zmirnéni plného afektu.%

Obal lze také piipojit ke kratkému trylku. Tato slozend ozdoba je cenéna pro svij
mimoradny pavab a lesk. Diky stru¢nosti a znacné zivosti piipomind obycejny trylek

se zavérem.'%!

7.5 Mordent

Italsky: mordente, patii mezi groppi a tremoli, acciaccatura; némecky: Mordant,
Mordent, Beisser, Zusammenschlag; francouzsky: martellement, pincement, pincé, battement,
mordant; anglicky: mordent, beat, open shake, sweetening.

Mordent, neboli ndraz je ozdoba, jejiz podstatou je rychlé stfidani urc¢itého tonu
s nejbliz§im spodnim pultonem ¢i celym tobnem. Tyto dva tony je mozno stiidat jednou nebo
1 vicekrat. Tento ornament neméni charakter hlavniho tonu po melodické ani po harmonické
strance, jeho funkci je tedy jen jeho zdiiraznéni. %

Tato ozdoba je velice potiebna, nebot’ spojuje a vypliiuje noty a tim jim dodava lesk.
Mordent miiZze byt dlouhy nebo kratky. Uziva se pfevazné u stoupajicich a skékajicich not,
méné se vyskytuje u skokii smérem dolil a mezi klesajicimi sekundami ho nenalezneme
vibec. Po pfirazu se tento ornament podle pravidel hraje slabé. Vyuziva se k vyplnéni
vydrZovanych not, tudiZ se s nim setkdvame u not s ligaturou, teckovanych a synkopickych.
Také ho Ize pouzit u odsazovanych not a melodickych skokt. Byva nad notami ptizvu¢nymi
a tim ziskdvaji vétsi zavaznost.1%

Casto dochazi k zaméné mordentu s kratkym trylkem, ovsem jsou to dvé protikladné
ozdoby. Odli$nost je hlavné v misté jeho uziti. Kratky trylek je mozno zahrat jen nad klesajici
sekundou, tedy na misté, kde nelze pouzit mordent. Spole¢né maji to, Ze oba smétuji

k sekundg, oviem mordent smérem nahoru a kratky trylek smérem dold.*%

100 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zptisobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 93
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Jednim z hlavnich rysi této ozdoby je krajni rychlost. Anglick¢é anonymni dilo
., Dokonaly mistr fléetny“ (Londyn kolem roku 1700) rozdéluje trylky na zavieny (close-
shake) a otevieny (open-shake) trylek, kdy prvni oznaceni znamena pravy trylek a druhé
mordent. Pro hru na flétnu jsou tato pojmenovani vic nez logickd, jelikoz trylek konci
zavienim dirky trylkujicim prstem a mordent, ktery je tvoien pomoci spodniho tonu zase

kondi tak, Ze trylkujici prst dirku otevie.!%®

7.6 Odraz

Némecky: Nachslag; francouzsky: accent, aspiration, plainte; anglicky: springer nebo
spinger, accent, acute, sigh.®

Na rozdil od pfirazu je odraz mén¢ dilezitym a pouzivanym zdobicim prostiedkem.
Odraz je vyuzivan hlavné¢ jako predjimka ¢i zavér k trylkim. Také je vyuzivan jako vzdech
mezi dvéma notami stejné vysky, ktery francouzové nazyvaji accent. Podle Michela Pignoleta
de Montéclaira (,, Principes de musique*, Paris 1736) je accent pouzivan jako bolestivy
pridech v zalostnych melodiich na konci dlouhé nebo silné noty.1%’

Odraz je tvofen kratkym pomocnym ténem, ktery je pfipojen na konci hlavniho ténu
a nasledné jej tak spojuje s tonem nasledujicim. Nejcastéji je pridanym tonem nejblizsi vrchni

ton, ale mize jim byt i nejblizsi ton spodni.t%®

105 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 94

106 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 107

107 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 87, 88

108 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 107
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7.7 Skupinka

Némecky: Schleifer; francouzsky: coulé, flatté; anglicky: slide, elevation, double
backfall, sholefall, slur, bearing.®®

Tento ornament tvoii dva tony nasledujici po sobé¢, které jsou pridané pod hlavni ton.
V provedeni je nutno dbat na to, aby byl spodni ton zahran s akcentem, ale hlavné na tézkou
cast doby. Existuji i pfipady obracené skupinky, kdy jsou piidané tony misto pod hlavnim
tonem ulozeny nad nim. Jeji rychlost je odvozena z charakteru a tempa dané skladby.

Od druhé poloviny 18. stoleti je hrana skupinka s tfemi tony.*°

7.8 Tremolo

Italsky: trillo, tremolo, tremoletto, vibrato, ribattuta; némecky: Mordent, Bebung,
Schwebung; francouzsky: martellement, balacement, verre cassé, plainte, langueur,
battement, tremblement sans appuyer; anglicky: tremolo, close-shake, organ-shake, vibrato,
sting, old shake, modern shake, trill.

Tato ozdoba slouzila ke zdiraznéni ténu tim, Ze znova a znova pierusovala nebo
meénila jeho zvuk. Pokud nebyla zménéna vyska tonu, jednalo se o italské trillo, organ-shake
nebo tremolo. Pokud byla vySka nepatrné¢ zménéna, coz lze aplikovat hlasem, ¢i na dechovych
a strunnych néstrojich, $lo o tzv. vibrato, close-shake nebo Bebung.

Vibrato se hralo na dlouhych tonech ve spojeni s messa di voce (zména sily pii hrani
jednoho tonu) v zavérech skladby. Na rozdil od dne$ni doby bylo vibrato vzacné, a proto bylo

vyraznou ozdobou.*2

109 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 102

110 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti. Brno: JAMU, 2013, s. 88

111 DOLMETSCH, Arnold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1958, s. 87

112 BELSKY, Vratislav. Hudba baroka, Provozovaci praxe 17. a 18. stoleti, Brno: JAMU, 2013, s. 101
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8 TEORIE BAROKNICH AFEKTU

Soucasti barokni interpretace byly také tzv. afekty, které vychazeji uz z antického
Recka. Slovo afekt pochazi z latinského oznaceni affectus, coz znamena stav, nalada, ¢i pocit.
Affectus znamena jednat, byt v ur¢ité naladé, vzruSit ¢i naladit se. Afektova teorie Fesi
problematiku vztahu mezi afektem a moznosti jeho vyjadieni prostfednictvim hudby a fika, ze
1ze hudbou vyjadrit afekty, jako jsou napft. radost, smutek, ¢i bolest, které pak v tomto smyslu
pusobi na posluchace.

Touto teorii se zabyvali ve svych hudebné teoretickych pracech napt. francouzsky
teolog, filozof, matematik, fyzik a muzikolog Marin Mersenne (1588 — 1648), hudebni
skladatel a teoretik Michael Praetorius (1571 — 1621) a némecky hudebni skladatel, spisovatel
a mecenas$ Johann Mattheson (1681 — 1764). O systematizaci a kanonizaci afektové teorie se
zaslouzil varhanik Friedrich Wilhelm Marpurg (1718 — 1795).

Rozdéleni afektt podle velkych myslitelti: Platon (427 pt. n. 1. — 347 pt. n. 1.) rozdélil

afekty do Ctyt kategorii, kterymi jsou radost, zal, touha a strach. Podle Aristotela (384 pt. n. 1.
— 322 pt. n. l.) mame jedenéct afekti, které vychazeji z radosti a smutku. Jsou to touha, hnév,
strach, odvaha, zavist, radost, laska, nendvist, Zarlivost a soucit. Dilo Pojednadni o citech duse
(Traité des passions de ['dme) Reného Descarta (1596 — 1650) uvadi Sest zakladnich forem
afektt, které se mohou vzajemné kombinovat v riznych formach a jsou to: radost, nenavist,
laska, smutek, touha a obdiv. Vytvofil tak zdkladni vzory afektli a jejich mozné hudebni

pojeti.

Je dulezité si uvédomit, ze afekty nejsou totéz co emoce. ,, Afekty a vasné jsou dva
pojmy stejného procesu, prvni je popisuje z hlediska téla, druhy ze stanoviska mysli. Zmeéna
krve a par oviiviwuje (afektuje) télo, zatimco mysl citi pasivné nepokoj.**®

V obdobi baroka znamend affectus kazdou lidskou néaladu a hnuti mysli. Znamena to
také to, ze afekty mohou byt do€asnymi poruchami dusevniho klidu a utrpenim duse, ale také
mohou clovéka ocistit. K tomu je zapotiebi tyto afekty ovladat pomoci rozumu a nedovolit
jim, aby si nepfivlastnily lidskou svobodu a vali.}**

Descartes spolecné se Spinozou tvrdili, Ze afekt musi byt fizen mySlenim, tedy ze

mySleni je postaveno vysSe. Baroko je nazev umélecko-historicky, ovsem z pohledu

filozoficko-historického je toto obdobi nazyvano racionalismem. Racionalismus vedl

113 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 55
114 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 58, 59
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k ptresvédCeni, ze na svété¢ vladne potadek a ze harmonie svéta se odrazi v zékonech
prirody.*®

Afekty lze vytvaret n€kolika interpretacnimi moznostmi. Jsou to pomaly nebo rychly
pohyb tond, pouziti vysky rozsahu hlasu ¢i néstroje, pouziti skokového nebo stupiiovitého
fazeni toni, uziti intervall, pouziti akcentli, uziti notovych figur, plisobeni rytmu, uziti
konsonantnich ¢i disonantnich akordi za sebou apod.

Quantz uvadi ve svém ,, Pokusu o navod jak hrat na pricnou flétnu “ nékolik rad, jak
poznat, ktery afekt ve skladbé prevlada a tim vysvétluje, jak je tieba prednes uzpiisobit, aby
byl smutny, vesely, nézny, drzy, atd. Lze to tedy poznat z tvrdosti, ¢i mékkosti tonin.
Vétsinou je tvrda tonina uzita k vyjadreni veselosti, drzosti, vaZznosti a vzneSenosti. Naopak
mékka tonina je urena k lichotivosti, smutku a néznosti.

Téninami a celkové harmonii se zabyvali také Platon a Aristotelés. Platon piSe
v, Ustavé podobné jako Aristotelés v ,, Politice“, Ze hudba ¢loveéka vychovava a ovliviiuje
jeho chovani a charakter. Stejné tak jako muze hudba vést ¢loveéka k prfijimani dobrého a
krasného, miize také naopak Cloveka zkazit tim, ze se otevie zlému a oSklivému. Jako
naprosto nevhodné urcuje Platén riizné varianty lydské a i6nské toniny, které piisobi
zmeékéile. Naopak vhodnymi jsou tonina dorska, kterd je toninou naléhajici a evokuje valecné
ginnosti a klidnd tonina fryzska, ktera pfipomina motlitbu.18

Aristotelés neni tak striktni jako Platon, pozaduje jen spravné a vhodné uziti téchto
tonin: ,,Jest zirejmo, Ze lze uzivati vSech tonin, ale ne vsech stejnym zpusobem, nybrz pri
vzdelavacim a vychovném vyucovani tech, které jsou etické v nejvyssi mire, pri pouhém
poslechu hry druhych také praktickych a entusiastickych.'*’ Vyhovujici téninou k vychové
mladeze je podle Aristotela tonina dorska, kterd ptisobi nejklidnéji a nejmuznéji. Fryzskou
toninu uvadi jako vasnivou a vzrusujici, tady uz se v nazorech s Platonem rozchazeji, stejné
jako u toniny lydské, o které tvrdi Aristotelés, Ze je mirnd a budi smysl pro ladnost a Ze neni
spravné ji vyfFazovat z vyuky, protoze se hodi pro starsi vék.®

Teorii tonin se zabyvalo mnoho hudebnich teoretiki a jednim z nich byl Johann
Matheson. Uvedu jeho popis tonin:

Es-dur — pateticka a vazna

B-dur — skvostna, velkolepa, ale ptitom skromna

F-dur — vyjadiuje ty nejkrasnéjsi pocity svéta

C-dur — hruba, drza, radostna, ale také Sarmantni

115 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 59
116 p| ATON, Ustava. Praha: Svoboda, 1993, s. 141, 142

WARISTOTELES, Politika. Praha: Petr Rezek, 1998, s. 303
USARISTOTELES, Politika. Praha: Petr Rezek, 1998, s. 304, 305
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G-dur — brilantni a vesela

D-dur — vesela, bojovna, ale také galantni

A-dur — natikava, je vhodna spiSe k zalostnym a smutnym pasazim
E-dur — smrtelna, zalostna, znac¢i zoufalost

H-dur — tvrda, neliba a zoufala!'®

h-moll — podivna, neliba a melancholicka

e-moll — hluboce zamyslena, smutna, ale jesté plna nadéje
a-moll — natikava a vazna

d-moll — pokorna, klidna a pfijemna

g-moll — ptivabna a laskava

c-moll — velice ptivabna, ale také smutna

f-moll — zoufala az désival®

Jako vSe, ani toto nelze pouzit ve vSech skladbach. Existuji vyjimky, a proto je nutno
fidit se krom toniny i dal§imi znaky, jako napf. uziti intervalG. U nich zkoumame, jak blizko
¢i daleko od sebe lezi a jestli se maji svdzat ¢i odrdzet. Malé a svazané intervaly vyjadiuji
lichotivost, smutek a n¢hu. Velké kratce odrazené intervaly znaci veselost a drzost. Noty
s teckou a dlouhé tony jsou uzivany pro vyjadieni vaznosti a pateti¢nosti. Dlouhd nota
vlozena mezi rychlé vyjadiuje nadheru a vzneSenost. Prevladajici afekt ve skladbé také
vyCteme z terminu na zacatku kazdé véty, kterymi jsou napi. Allegro, Cantabile, Spirituoso,
Affettuoso, Maestoso, atd. Ovsem je nutné, abychom byli schopni se pii kazdém taktu prenést
do jiného afektu. V hudbé je velice dulezit¢ stiidani téchto afektli, dodavaji prednesu
dojimavost.?

., Hudebni pohnutka zprostiedkovand uchu mechanicky vysvetlitelnym akustickym
procesem vynucuje analogické hnuti duse, které je vyvolino Zivotnim duchem jako jeho
hnacim remenem. Znalost tohoto principu prenosu uvadi (v barokni predstave!) skladatele
do pozice, ze kdyz ma vyvolat u posluchacii urcity (kyzeny) afekt, smi pouzit pouze tomuto

afektu prirazené prostiedky zobrazeni. “1%2

119 AUHAGEN, Wolfgang. Studien zar Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom
spdten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts. Frankfurt: Peter Lang, 1893, s. 466

120 AUHAGEN, Wolfgang. Studien zar Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom
spdten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts. Frankfurt: Peter Lang, 1893, s. 471

121 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 100-111

122 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 77
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Descartes tika, ,,cim jsou vetsi intervaly, tj. ¢im vice se vzdaluji v souzvuku, tim
rychlejst je pohyb Zivotniho ducha a tim silnéjsi je afekt vzbuzeny v posluchaci. Totéz plati
pro jejich polohu mezi tény, Cim je vyssi, tim prudsi, silnéjsi vzruseni mysli. “1%3

Totéz tvrdi Mattheson: ,, Protoze napr. radost je pocitovana rozsirenim naseho
Zivotniho ducha, tak rozumnym a prirozenym zpiisobem vyplyva, Ze tento afekt mohu vyjadrit
nejlépe Sirokymi a rozsirenymi intervaly. Vime-li naopak, Ze smutek je stazenim techto malych
castecek naseho tela, Ize snadno odvodit, ze se k této vasni nejlépe hodi uzké a nejuzsi
zvukové odstupy. “1?*

Descartes také tvrdil, ze hudba pomalejSiho tempa vyvolava v posluchacich

fidit i dnesni interpreti. Je to zplisob uvazovéni o pisobeni na posluchade.!

Johann Philipp Kirnberger charakterizoval vSechny stoupajici a klesajici intervaly:

Stoupajici intervaly

mala tercie — smutn€, zalostné

velka tercie — radostné

,faleSna*“ zmensena kvinta — piivabné, prosebné
¢ista kvinta — vesele, odvazné

mala sexta — zalostné, prosebné¢, lichotné

velka sexta — zdbavné, rozcilené, prudce
zmensena septima — bolestné

mald septima — nézn¢, smutné, také nerozhodné
oktava — vesele, odvazné, povzbuzujici
Klesajici intervaly

mala tercie — klidné, mirn¢ radostné

velka tercie — pateticky, také melancholicky
»faleSna* (zmensend) kvinta — prosebné

Cista kvinta — spokojené, uklidnujici

mald sexta — sklicené

velka sexta — trochu bazliveé

zmens$ena septima — trochu straslivé

mala septima — trochu strasliveé

oktdva — velmi uklidiiujici?

123 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 77
124 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 77
125 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 77
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Podle C. Ph. E. Bacha nespociva dobry ptednes ,,v nicem jiném nez ve schopnosti
zpuisobit zpevem a hrou, aby sluch vnimal hudebni myslenky podle jejich skutecné nalady a
afektu skladby.“‘?" Quantz ¥ika: ,, Néco, co nepiijde od srdce, srdce také neoslovuje. ‘%8
Jak uz bylo feceno, k obsahu afektd v hudbé patii hlavné oblast rytmickd, metricka a

tempova. Nedilnou soucasti je také dynamika, symbolika modd, tonin a intervald.

126 GEORGIEVA, Sylvia. Barokni afektovd teorie. Praha: AMU, 2013, s. 91
127 BACH, Carl Philipp Emanuel. Uvaha o sprdvném zplisobu hry na klavir. Brno: Paido, 2002, s. 119
1228 QUANTZ, Johann Joachim. Pokus o ndvod jak hrdt na pfi¢nou flétnu. Praha: Supraphon, 1990, s. 105
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9 UKAZKY MOZNOSTI INTERPRETACE DOBOVYCH SKLADEB

Na ukazky moznosti interpretace jsem si vybrala tfi skladby, které vznikly v nejvétSich
hudebnich centrech barokni doby. Némeckou skladbu Johanna Matthesona, francouzskou
skladbu Jacquese Hottetera a z Italie pak dilo Francesca Barsantiho.

Nejprve vzdy uvedu faksimile stvodni strankou not. Poté bude uveden piepis
origindlni melodie, druhy fadek je doplnén ornamentikou a v nékterych piipadech pifimo
vypsanymi ozdobami.

Jak uz je z originald zjevné, podrobné vypisovani ozdob je typické pro francouzské
skladatele, naopak italské ornamenty najdete v zépisu jen vyjimecné. Vypisovani ozdob

VvV Némecku zalezi na uréitém skladateli.

9.1 Némecko
Johann Mattheson (1681 — 1764)

Der Brauchbare VIRTUOSO, 12 Kammer Sonaten auf der Flute Traversiere, Der Violine und
dem Klaviere (Hamburk 1720)
SONATA XIlI. Violino, overo Traverso Solo, col Continuo — SARABANDE
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V této skladbé jsem uzivala zdobeni hlavné némeckych skladateli a to konkrétné J. J.

firazu.

v
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9.2 Francie
Jacques-Martin Hotteterre (1674 — 1763)
DEUXIEME LIVRE de Pieces POUR LA FLUTE-TRAVERSIERE Et autres Instruments, Avec

la Basse (Paris 1715)
PREMIERE SUITTE — SARABANDE — tryvek (16 taktt)
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Tato Sarabanda je, jak uz je u francouzi zvykem, kompletné¢ znacena, takze jsem vypsané
ozdoby pouze rozepsala. Vychdzela jsem hlavné zJ. Hotteterra. Hlavnim a ddlezitym

ornamentem, ktery jsem zde pouzila je port-de-voix — vzestupna opora.
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1 coulé (skupinka), V. Bélsky s. 88

2 appogatura (piiraz). & Delmetsch s. 42
3 coulé

4 appogiatura (piiraz)

5 double (mordent), A Dolmetch 5. 98

6 port-de-voix, J. Hotteterre 5. 26

T port-de-voix

8 coulement, J. Hotteterre, 5. 32

O port-de-voix

Druhy a Sesty tak je shodny, ale rozdil je v artikulaci. Dby tak vyuEva battement (jasny ader prstu), kdezto
v taktu Sest se jednd o melodickou ozdobu s jemnon artikulac.
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9.3 Italie
Francesco Barsanti (1690 — 1770)

SONATAS or SOLOS for a FLUTE with a THROUGH BASS for the HARPSICORD or BASS
VIOLIN (London)
SONATA Il. - LARGO
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1 accent, J. Hotteterre 5. 3

4

port-de-voix, J. Hotteterre 5. 26

3 port-de-voix

4 coulement, J. Hotteterre 5. 31

vanace, J. J. Quantz 5. 67

6 coulement

i

-

12 piraz 5 vrchni sebumdon
13 piiraz se spodni selumdon
14 piiraz s vrehni selnmdon
15 pfiraz 5 vrchni selumdon

16 port-de-voix

17 cadenza

& skupinka, A. Dolmetsch s, 10

9 skupinka
10 coulement
11 counlement

I accent
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ZAVER

Tato prace je urCena piedevsim pro hudebniky, ktefi jsou na pocatcich zajmu
o barokni hudbu. Jist¢ jsem toto téma neobsahla v celé jeho Sifce i hloubce. Problematika
interpretace hudby tohoto obdobi je velice naro¢na a ja se tohoto tématu tzv. jen dotkla.

At jiz kdokoliv jakkoliv preferuje ten ¢i onen zpusob interpretace, faktem zlstava, ze
o0 tom, jak byla tato hudba povaZzovana soucasniky za vysoce expresivni, ale zné&jici exprese
V hudbé se ndm bohuzel uz nedochovala. Ani v obsahlych dokumentech, jez pojednavaji
do hloubky o provozovaci praxi, nenalezneme navod, jak barokni hudba skutecné znéla.
Nezbyva, nez domnivat se, hadat a hledat invenci. Jisté ulehCeni piinasi bezesporu peclivé
pramenné studium. Konfrontujeme-li vlastni poznatky s odbornou literaturou, ktera se
spolehlivé opird o historické texty a na nich stavi své zavéry, pak by nemélo byt az tak
obtizné priblizit se citéni doby.

Ve staré hudbé tomu neni jinak nez v celé profesiondlni hudebni sféte. Mlady
zacinajici hudebnik musi mit jako prvni véc svaté nadSeni pro hudbu a proto co déla. Mél by
byt naplnén a proniknout hudbou a vlastnit opravdu velkou wvnitini touhu se hudbou
vyjadfovat a realizovat. Je druhotné, zdali chce hrat na flétnu, nebo zpivat ¢i hrat na housle.
Spis mu hudba opravdu musi leZet na srdci. Potom ur€ité najde cestu jak hudbu presvédciveé
zprostiedkovat publiku. Publikum je citlivé a pozna, zda interpret stoji za tim, co hraje.
Pro budouciho interpreta v oblasti staré¢ hudby je samoziejmé velmi diilezité, aby ovladal své
femeslo. NestaCi vSak realizovat pravidla a provadét navody. Pak je nejlepSi nedbat
ustrnulého souboru pravidel a délat hudbu rad&ji tak, aby vychazela ze srdce a k srdci

sméfovala.
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