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Abstrakt

Jednim ze zakladnich cild této prace je probadani a shromazdé&ni kli¢ovych
poznatkd, které usnadni kytaristdm orientaci v Bachovych loutnovych skladbach,
historii jejich vzniku, a predev&im pochopeni zplsobu historicky poucéené

interpretace Bachova dila.

Prace pojedndva o zplsobech, jak aplikovat hlavni zésady historicky pouéené
interpretace Bachova dila na moderni nastroj, a zabyva se problematikou
transkripci skladeb 1. S. Bacha pro kytaru. Jednim z neméné dllezitych cilG prace
je popis procesu praktické realizace nékterych vyrazovych prostiedkd
a ornamentiky na kytaru. V praci vyuzivam kvalitativni a srovnavaci metody
vyzkumu a metodu analytického pristupu k loutnovym skladbam, ktera je klicova

pfi studiu interpretace Bachova dila.

Klicova slova

J. S. Bach, loutnové suity, historicky poucena interpretace, barokni suita, hudebni
analyzy, barokni loutna, loutnové tabulatury, kytara, frazovani, agogika,

artikulace, dynamika, idiom nastroje



Abstract

One of the main aims of this work is research and collection of key findings that
will facilitate the guitarists the orientation in Bach's lute pieces, the history of its
origin and above all, understanding of the manner of historically educated

interpretation of Bach's work.

The dissertation discusses the methods of application of the main principles of
historically educated interpretation of Bach's work on a modern musical
instrument and deals with the issue of a guitar transcription of the pieces.
Another equally important goal of this study is the description of the process of
implementing some means of expression and ornaments on the guitar. In the
dissertation, I use qualitative and comparative methods of research and the
method of the analytical approach to lute pieces, which is pivotal in the studies of

the interpretation of Bach's work.

Key words

J. S. Bach, lute suits, historically educated interpretation, baroque suit, musical
analysis, baroque lute, lute tablatures, guitar, phrasing, agogics, articulation,

dynamics, characteristic of the instrument
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Uvod

Interpret skladeb J. S. Bacha ma v dnesni dobé k dispozici fadu publikaci
a nahravek, které ovliviiuji a dotvareji jeho vlastni ndzor na interpretaci Bachova
dila.

Vzhledem k tomu, Ze neexistuje autenticky dobovy zvukovy zaznam provedeni
skladeb J. S. Bacha, jsme odkazani na studium jinych pramen( a dobové
literatury, kterd usnadnuje orientaci v tzv. historicky poucené interpretaci
baroknich skladeb (napf. J. J. Quantz, J. Mattheson, C. P. E. Bach).

Otazku, jak hrdli barokni hudebnici, pfesto nemizeme zodpovédét ve véech
aspektech a s naprostou jistotou a presvédcenim o spravnosti toho ¢i onoho
zplUsobu provedeni hudebniho dila. Problematika interpretace skladeb J. S. Bacha
je z toho dlvodu pfedmétem neustélych sport souvisejicich s rlznymi nazory

a pohledy na zpUsob provedeni.

U kytary a jinych nedobovych nastrojl i pfes snahu o tzv. stylovost interpretace
e V7 V. g V. o g o g e
musime pocitat s urcCitou mirou prizpusobeni nepuvodni tvorby modernimu
nastroji a v neposledni Fadé sou¢asnému prostiedi, dobé& a vlivim vedoucim

k tvardi interpretaci Bachova dila.

V souvislosti s tzv. stylovosti interpretace barokni hudby je zajimavy nazor
prof. Stanislava Apolina: ,Je nutno si uvédomit, Ze zpGsob barokniho hrani byl
zapomenut nejpozdéji v poloviné 19. stoleti a ze nas interpretacni nazor byl
zformulovan predevsim studiem dél klasickych a romantickych, ktery je vétsinou
aplikovan jak na hudbu soucasnou, tak i na hudbu starou. Navrat ke zcela vérné
interpretaci barokni hudby neni mozny ani tehdy, pouziva-li se historicky
instrumentar a ladi-li se nizko (a = 415 Hz). Doba a prostredi i hra¢ a posluchac,

jejich vnimani i provozovani hudby se natolik zménily, Ze se mdZeme jenom
v vo v 4. _ , . ol
snazit o priblizovani k autentické barokni interpretaci.”

Ve vztahu k loutnovym suitam J. S. Bacha je nutné si také polozit otazku, zda

J. S. Bach hrdl na loutnu a vénoval suity tomuto nastroji, nebo byly suity uréeny

Apolin, Stanislav. Suity J. S. Bacha pro violoncello solo. Editio Moravia 1995, str. 5, 6



pro loutnové cembalo (Lautenwerck — klavesovy nastroj zhotoveny Zachariasem

Hildebrandem, na jehoz vyvoji se idajné podilel i J. S. Bach).

Patrny vliv francouzského a italského stylu v dile severondmeckych skladateld
vyuUstil v suitdch J. S. Bacha v uréitou syntézu obou styll protkanou jedine¢nou

invenci a originalitou.

Vzhledem k tomu, Ze se jednd o skladby, které plvodné nebyly napsany pro
kytaru, jednou z podstatnych oblasti vyzkumu je problematika Uprav
(transkripci) Bachova dila pro kytaru. Pfi Upravach Bachovych suit musime
poditat s fadou problému souvisejicich s rozdilnym ladénim néastroje, technickou
obtiZznosti a lehkosti a plynulosti hudebniho projevu. Nezfidka se proto stava, ze
Upravy zazni v jiné nez plvodni ténin&, protoZe v plvodni téniné by byla skladba
po technické strance obtizna ¢i témér nehratelna.

Jednim ze zakladnich cilG této prace je shromézdéni kli¢ovych poznatkl
usnadriujicich kytaristdm orientaci v Bachovych loutnovych skladbdach, historii

jejich vzniku, a predevéim pochopeni zplsobu historicky pouc¢ené interpretace
dila J. S. Bacha.
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1 Historie vzniku suit BWV 995, 996, 997, 1006a, Preludia, Fugy
a Allegra BWV 998, Preludia BWV 999 a Fugy BWV 1000

PFfi urcovani letopoctu vzniku jednotlivych skladeb existuji tfi zasadni voditka:
forma a styl skladby, grafologicky vyvoj Bachova rukopisu a identifikace
vodoznaku pouzitého notového papiru, pokud datace neni uvedena samotnym

autorem autografu.

O loutnovych skladbach J. S. Bacha se zminuje P. Spitta2 a Hans Dagobert

Bruger3v souvislosti s vydavatelstvim Breitkopf, které prokazatelné nabizelo
k prodeji tfi partity pro loutnu uz v letech 1761 a 1836. Breitkopfiv katalog,
miZzeme konstatovat, v roce 1761 poprvé potvrzuje existenci Bachova
loutnového dila. Albert Schweitzer, teolog, varhanik a filozof, ve své knize
J. S. Bach taktéz pripomina existenci loutnovych skladeb J. S. Bacha, kdyz pise:

~Mezi klavirnimi dily se nachazi nékolik, které Bach urcil také pro loutnu a které

v . . . 4 ., .
snad pdvodné pro tento ndstroj dokonce také zkomponoval.® Ddéle A. Schweitzer
parafrazuje Wilhelma Tapperta a vyclefiuje soupis konkrétnich loutnovych
skladeb:

»T0 je pripad Malého preludia c moll (pozn. autora BWV 999), Preludium Es dur
(B. G. XLV, str. 141, pozn. autora BWV 998), Suita e moll (B. G. XLV, str. 149,
pozn. autora BWV 996), E dur (B. G. XLII, str. 16, pozn. autora 1006a) a ¢ moll
(B. G. SLV, str. 156, pozn. autora BWV 997), jsou podle novéjsiho badani rovnéz
povazovany za klavirni upravy kompozic pro loutnu; také fuga ze sonaty g moll
pro sdlové housle (pozn. autora BWV 1000) a Suita discordable pro violoncello

sélo (pozn. autora BWV 995) se nam zachovaly v loutnové tabulature. TFi

Philipp Spitta. J. S. Bach. Breitkof und Hartel. Leipzig 1873/1993, str. 646, vol. 2

Hans Dagobert Bruger. J. S. Bach. Kompositionen flr die Laute. Moseler Verlag.
Wolfenbulttel und Zurich 1925, str. 51

Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 240
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Bachovy partity pro loutnu, které uvadi Breitkopfiv katalog z roku 1761, se tedy
neztratily, jak se témér vSeobecné predpokladalo. "

Problematiku historie vzniku Bachova loutnového dila podrobné a komplexné
probadali za pouZiti riznych metod vyzkumu muzikolog Hans Joachim Schulze6,
Thomas Kohlhase (NBA),7 Yoshitake Kobayashi (NBA)8 a kytarista Tilman

9 v L . e . v .
Hoppstock. Zavery jejich dlouholeté prace a usili jsou velice prinosné pro oblast

badani o vzniku a dataci jednotlivych loutnovych skladeb.

1.1 Suita BWV 995

Suita BWV 995 pro loutnu g moll je dochovana v podobé autografu J. S. Bacha
a je majetkem Bibliothéque Royale Brussels (Signatura II. 4065). Autograf je
titulovan Pieces pour la Luth / a / Monsieur Schouster / par / J. S. Bach
a obsahuje celkem devét stran. Suita BWV 995 g moll pro loutnu je Bachova

Uprava Suity BWV 1011 ¢ moll pro violoncello sdélo. Suita je pravdépodobné

“ . . . . . 10 .
venovana vydavateli a knihkupci Jacobu Schusterow.1 Bachlv autograf je

napsan v tenorovém a basovém Kkli¢i. Original rukopisu J. S. Bacha Suity BWV

Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 240

Hans Joachim Schulze. J. S. Bach, Drei Lautenkompositionen in zeitgendssischer

Tabulatur. Zentralantiquariat. Leipzig 1975

Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln (berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fiir Lauteninstrumente. Series V, Vol 10, NBA. Barenreiter Verlag.
Kassel 1982

Yoshitake Kobayashi. Die Notenschrift Johann Seb. Bach, Dokumentation ihrer

Entwicklung, Series IX, vol 2, NBA. Barenreiter Verlag. Kassel 1989

Tilman Hoppstock. Bach's Lute Works from the Guitarist Perspective. Vol. 1. PRIM-
Musikverlag. Darmstadt 2009

10 . . " : ;
Hans Joachim Schulze. ,Monsieur Schouster® - ein vergessener Zeitgenosse Johann

Seb. Bachs. In: Bachianae alia musicologica. Hrsg. Wolfgang Rehm, Barenreiter
Verlag. Kassel 1983, Str. 243 - 250
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1011 pro sélové violoncello se nedochoval. Sest suit pro violoncello sélo vznikalo
pravdépodobné za Bachova plsobeni v Kéthenu (po roce 1720). U cello suity
BWV 1011 je kromé opisu Johanna Petera Kellnera (Staatsbibiliothek zu Berlin,
Ms. P 804) nejvice pouzivany opis Anny Magdalény Bachové (Staatsbibiliothek zu
Berlin, Ms. P 269) z roku 1730, z ¢ehoz je patrné, Ze jediny originalni existujici
rukopis suity je verze pro loutnu BWV 995. Dalsi verze suity neznamého autora,
je zapsana ve formé francouzskych loutnovych tabulatur a je ve vlastnictvi
Musikbibliothek, Leipzig (Becker III, 11.3). Tabulaturni verze je nadepsana
G-moll / Pieces pour / le lut / par / Sre J. S. Bach.

. v Y . 11 ,
Na zaklade vyzkumu spolecnosti Neue Bachausgabe = formou studia vodoznaku
notového papiru bylo zjiSténo, ze autograf suity BWV 995 vznikl v Lipsku
v rozmezi let 1727 - 1731.

1.2 Suita BWV 996

Suita BWV 996 e moll se bohuzel nedochovala v originale Bachova rukopisu, ale
pouze ve tfech opisech Bachovych soucasnikd. Neexistence autografu ¢&ini
uréovani letopoCtu vzniku suity znacné slozitéjSim, nez u Suity BWV 995.
Klicovym voditkem je pfi urCovani stari Suity BWV 996 porovnani formalni
a stylové podobnosti s jinymi skladbami urcitého obdobi Bachova Zivota,
u kterych bylo mozné na zdkladé existujiciho autografu urcit letopocet vzniku

metodami grafologie nebo identifikace vodoznaku pouzitého papiru.

Thomas Kohlhase12 (NBA/KB) na zakladé porovnani formy a stylu Suity BWV 996
a Preludia a fugy g moll BWV 535a (pred rokem 1707) pro varhany a Cappriccia
B dur BWV 992 (1704/6) urcCuje priblizny vznik Suity BWV 996 do rozmezi let

1707-1717. Tilman Hoppstock ve své publikaci Bachovo loutnové d/'/ol3 zastava

nazor, ze Suita BWV 996 je stylem a kompozi¢né podobna toccatdm pro cembalo

11

Neue Bachausgabe text — NBA V/10. Barenreiter Kassel, str. 109
12 . ..

Tamtez, str. 121, cCast 1.

13
Tilman Hoppstock. Bach's Lute Works from the Guitarist Perspective. Vol. 1, PRIM-
Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 166
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(BWV 912 - 916) napsanym Vv letech 1708 - 1712. Hoppstock tedy urcuje jako
pravdépodobny letopodet vzniku suity léta 1708 - 1712 za Bachova plsobeni
v Mihlhausenu nebo Weimaru. Ze tfech kopii suity je nejvice pouzivan jako
primarni zdroj pro transkripce opis Johanna Gottfrieda Walthera, skladatele,
varhanika a hudebniho teoretika, predevsim vsak blizkého pritele J. S. Bacha,

plUsobiciho ve Weimaru. Dle vysledku badani Nové Bachovy edice kopie vznikla

mezi lety 1710 - 1717.14 Opis je nadepsan Preludio con la Suite / da / Gio: Bast.
Bach aufs Lautenwerck (pro loutnové cembalo) a je napsan v tenorovém
a basovém Kkli¢i. Nazev skladby a specifikace nastroje ,aufs Lautenwerck" je
pozdéjsiho data a byla dopsana dvéma opisovateli.15 Opis se sklada z péti stran,
nazev suity je napsan na dalSi strance. Idiograf J. G. Walthera je majetkem
Deutsche Staatsbibliothek Berlin,(Mus. Ms. P 801).

Original opisu Heinricha Nikolause Gerbera, varhanika a zaka J. S. Bacha, byl
objeven v roce 1980, kdy se ocitl v rukou soukromého sbératele Wolfganga
Wiemera. Opis je stejné jako kopie J. G. Walthera napsan v tenorovém

a basovém kli¢i v téniné e moll a sklada se z osmi stran. Od roku 2008 je ve
vlastnictvi Deutsche Staatsbibliothek Berlin (MS 10149).16

Ztracenda a znovu nalezena Gerberova kopie byla primarnim zdrojem edice z roku
1888, vydané Hansem Bischoffem. "’ Kopie pravdépodobné vznikla kolem roku

18 , . ) .
1720.  Suita je nadepsana Praeludio con la Suite en Eb di Gio. Bast: Bach.

14
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln (berlieferte Klavierwerke und

Kompositionen fiir Lauteninstrumente. Series V., Vol. 10, NBA. Barenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 120

15 Y
Tamtéz, str. 120

16
Tilman Hoppstock. Bach's Lute Works from the Guitarist Perspective. Vol. 1. PRIM-
Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 165

17
H. Bischoff, Steingraber Verlag, 1888

18
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln ((berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fir Lautenistrumente. Series V, Vol 10, NBA. Barenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 116
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Treti kopie neznamého autora je transponovana do toniny a moll, je uréena pro
klavir a je nadepsana Praeludio con la Suite. Zpo&atku byla poklddana za Bachlv

autograf. Od roku 1907 je ve vlastnictvi Bibliotheque Royale, Brussels (II. 4093).

1.3 Preludium, Sarabanda a Gigue BWV 997

Suita BWV 997 neni dochovana v podobé origindlu Bachova rukopisu, ale pouze
v opisech rQznych autorl, uréenych pro kldvesovy nastroj. Jézsef Edtvos pise
o vét&im pocltu existujicich opisd partit: ,Dochovalo se $estndct nebo moznd

i vice manuskriptG Partity ¢ moll BWV 997, ze kterych je jen jeden napsany

, . 19
v loutnovych tabulaturach."

. . 20 , - i
Loutnova uprava Johanna Christiana Weyraucha v tabulaturnim zapisu je
napsana v toniné c moll. J. Ch. Weyrauch, pravnik a loutnista, byl soucasnik

J. S. Bacha a s Bachem se dobre znal.

Suita ve Weyrauchové Upravé, zapsana ve formé francouzskych loutnovych
tabulatur, neni Uplna. Aranzma neobsahuje fugu a double. Pravdépodobna pricina
absence kompletni Upravy suity pro loutnu je pfiliS velka obtiZnost téchto dvou
vét ve vztahu k technickym limitdm loutny. Suita je nadepsana C. moll Partita /
al / Liuto / Composta dal / Sig.re J. S. Bach, obsahuje sedm stran a je majetkem
Stadtbibliothek Leipzig (S. B. III. 11.5)

Ve Weyrauchové Upravé je patrny znacny rozdil notového materiadlu tykajici se
zapisu Sarabandy, porovname-li notovy zapis kopie Johanna Friedricha Agricoly
a Johanna Philippa Kirnbergera, 2akd J. S. Bacha. V otdzce datace Suity BWV 997
Tilman Hoppstock parafrazuje Thomase Kohlhaseho a zavéry jeho badani ohledné
letopoctu vzniku tohoto dila: ,Thomas Kohlhase urcuje vznik prvni kopie suity
(P 650) v rozmezi let 1738-1741, protoze vidi souvislost s lipskym pobytem
Agricoly, ktery studoval prava a v pribéhu téchto let byl také Zakem

19
Jozsef Edtves. How to Play Bach. 2013, str. 30

20
J. Ch. Weyrauch - loutnista, soucasnik J. S. Bacha. J. S. Bach ho v roce 1730 dopisem

doporucuje na misto kantora hlavniho kostela v Chemnitzu. Hans- Joachim Schulze.
J. S. Bach, Drei Lautenkompositionen in zeitgenéssischer Tabulatur, Zentralantiquariat
Leipzig 1975, cast 3, str. 7
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J. S. Bacha." Tilman Hoppstock na zakladé stylu skladby také konstatuje, ze se

jednd o dilo z pozdniho obdobi Bachovy tvorby.21 Styl skladby, uziti appoggiatur
v preludiu a gigue a predevsSim forma da capo fugy, kterd se vyskytuje
v pozdnich Bachovych dilech (napf. ve Fuze BWV 998), jsou podstatnymi
argumenty k urceni data vzniku tohoto dila kolem roku 1740. Thomas Kohlhase

také predpoklada, ze suita dle formy a stylu byla napsana mezi lety

1738 - 1741.%°

Urcitou vzacnosti je jisté skuteCnost, ze se jedna o dobovou loutnovou Upravu

a aranzma soucasnika J. S. Bacha.

1.4 Preludium, Fuga a Allegro BWYV 998

Preludium, Fuga a Allegro BWV 998, dochované v podobé autografu J. S. Bacha,
patfi spoleCné se Suitou BWV 995 (Bachova transkripce suity pro soélové
violoncello BWV 1011) k dilim, ve kterych se zachoval origindl rukopisu
J. S. Bacha, a u obou skladeb se v nazvu vyskytuje specifikace loutny jako
nastroje, pro ktery je dilo uréeno. Preludium, Fuga a Allegro je Bachovou rukou

nadepsané Preludium pour La Luth 6 Cembal par J. S. Bach.

CtyFstranny autograf skladby je napsany v téniné Es dur, ve dvou osnovach
v sopranovém a basovém klici. Ve treti vété - Allegro — dopsal Bach poslednich
devatenact taktd ve formé& varhannich tabulatur. Pravdépodobné z praktickych
dlvod( nechtél pouzit novy list notového papiru na konec skladby. Konec skladby
napsany ve formeé varhannich tabulatur, dle zjisténi NBA (Nova Bachova edice),?3
byl synem J. S. Bacha, Carlem Philippem Emanuelem Bachem prepsan do bézné
notace a pridan k originalu, ale nedochoval se. Diky prokazané existenci prepisu

C. P. E. Bacha mUZeme predpokladat, Ze rukopis byl v jeho vlastnictvi po smrti J.

21
Tilman Hoppstock. Polyphony in Bach’s Fuges for Lute. PRIM Musikverlag. Darmstadt
2014, str. 48

22
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln (berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fiir Lauteninstrumente. Series V, Vol. 10 of NBA. Barrenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 140

23 ‘x
Tamtéz, str. 150
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S. Bacha. Autograf v 19. a 20. stoleti vystfidalo n&kolik soukromych sbératell a
instituci, az v roce 1969 byl naposledy prodan antikvariatnikem Hansem
Schneiderem-Tutzing. Autograf koupila japonskd nadace Ueno Gakuen Music
Academy, Tokio a dnes se rukopis nachdzi v prostorach Hudebni akademie

v Tokiu (bez signatury).

Preludium, Fugu a Allegro velice podrobné probadal muzikolog Thomas Kohlhase
ve své disertacni praci. Zavéry jeho prace byly publikovany v Kritické zpravé
Nové Bachovy edice v roce 1979. Thomas Kohlhase na zakladé podrobného
studia grafologického vyvoje Bachova rukopisu zastava nazor, ze rukopis Bacha

v autografu odpovida rukopisu z poslednich let Bachova Zivota a to v rozmezi let

1740 - 1745.24 Yoshitake Kobayashi na zakladé typu papiru, vodoznaku a velice

podrobného studia Bachova rukopisu dobu vzniku autografu datuje kolem roku

1735.%

1.5 Preludium BWYV 999

Preludium BWV 999 c moll je dochované pouze v opisu skladatele a Bachova
zaka Johanna Petera Kellnera (1705 - 1772). 1. P. Kellner hrdl vyznamnou roli
jako autor opisu Bachovych skladeb pro klavir a varhany, jeho kopie jsou casto
jedinym dochovanym zdrojem Bachovych skladeb, jako v pripadé Preludia
BWV 999 nebo dalSim hodnotnym dobovym idiografem, jako v pripadé opisu
houslovych partit a sonat BWV 1001 - 1006 a suit pro violoncello
BWV 1007 -1012.

Dvoustrankové preludium c moll je v Kellnerové opisu oznaceno: Prelude in
C moll / pour la Lute / di / Johann Sebastian Bach a je majetkem Deutsche
Staatsbibliothek Berlin (P 804). Notace kopie je napsana v sopranovém

a basovém Kklici.

24
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln (berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fiir Lauteninstrumente. Series V, Vol. 10 of NBA. Barrenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 153

25
Yoshitake Kobayashi. Die Notenschrift Johann Seb. Bach. Dokumentation ihrer

Entwicklung, Series IX, vol. 2, NBA. Barrenreiter Verlag. Kassel 1989, str. 20
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Preludium neni soucasti vétsiho formalniho celku (napfriklad suity), pomineme-li
zarazeni do dvanacti malych preludii pro klavir (Henke Edition, Peters Edition) -

Kleine Praludien und Fughetten.

Stylem se preludium podoba nékterym klavirnim skladbdm napsanym v Koéthenu
v letech 1717 - 1723 (napf. Preludium a Fuga BWV 846 ¢i Preludium a Fuga BWV
847 z prvniho dilu Dobre temperovaného klaviru). Predpokladané obdobi vzniku
Preludia je, vzhledem ke stylu a formé skladby, letopocet
1717 - 1723 v kothenském obdobi Bachova zivota. Autorstvi skladby bylo
v minulosti pfipisovano autorovi opisu J. P. Kellnerovi. Tuto teorii poprvé vyvratil
Hans Neemann ve své publikaci J. S. Bach Lautenkompositionen, Breitkopf und
Hértel, Leipzig 1931, kde prokazal, ze se jedna o skladbu J. S. Bacha. Thomas
Kohlhase konstatuje, Ze autenticnost Bachova stylu je ve skladbé patrna

a pochybnosti o skute¢nosti, e se jednd o Bachovo dilo, mizZe vyvolat jediné

. 26
neexistence autografu.

1.6 Fuga BWV 1000

Fuga BWV 1000 g moll je loutnova transkripce Fugy BWV 1001 pro sdlové

housle, jejim autorem je loutnista Johann Christian Weyrauch.

Fuga nese oznaceni Fuga/del Signore Bach a je napsana ve francouzské loutnové
tabulature. Jedna se o jedinou dobovou loutnovou Upravu Fugy BWV 1001 z prvni
sonaty pro soélové housle, ktera dle rozboru rukopisu J. Ch. Weyraucha

provedeného muzikologem Hansem Joachimem Schulzem vznikla kolem roku

1730 v Lipsku.27 Weyrauchova loutnova verze fugy se nachazi v Musikbibliothek
der Stadt Leipzig (Sign. III 11.4) a sklada se ze dvou stran.

Z vice pramenl je zfejmé, Ze J. Ch. Weyrauch a Bach se znali a 2e ho Bach

pokladal za vynikajiciho hudebnika a skladatele, coz je patrné z jiz zminéného

26
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln ((berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fiir Lautenistrumente. Series V, Vol 10, NBA. Barenreiter Verlag. Kassel
1982, str. 155

7
Hans Joachim Schulze. J. S. Bach, Drei Lautenkompositionen in zeitgendssischer

Tabulatur. Zentralantiquariat Leipzig 1975, ¢ast 5, str. 6
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dopisu, kterym ho Bach doporucuje jako kantora hlavniho kostela v Chemnitzu.

J. S. Bach byl také kmotrem jeho syna.

Vzhledem ke znaénym rozdilim od plvodni verze je diskutabilni, zda na Fugu
BWV 1000 nahlizet jako na opis nebo na Upravu. Weyrauchova verze je navic

o dva takty del&i neZ Bachlv original.

Thomas Kohlhase v zavéru kritické zpravy Nové Bachovy edice,28 podlozené
podrobnym badanim této problematiky (autenti¢nosti Weyrauchovy verze) tvrdi,
e jedind autentickd verze je Bachlv autograf BWV 1001. Na druhou stranu jsem
presvédéen, ze Weyrauchlv opis nema byt zavrhovan a to i z divodu, Ze i opis

varhanni verze fugy (BWV 539) v d moll obsahuje odchylky od Bachova originalu.

Varhanni verze Fugy BWV 539 (Staatsbibliothek Berlin, Ms. P. 213) v téniné
d moll se dochovala v osmi kopiich a stejné jako Weyrauchova verze je o dva

takty del&i neZ Bachlv original.

Druha véta Sonaty g moll BWV 1001, fuga, je soucasti sbirky Sesti sonat a partit

pro solové housle, napsanych v roce 1720 v Kéthenu.

Fuga BWV 1001 je dochovana v podobé originalniho manuskriptu J. S. Bacha.
Sbirka Sesti sonat a partit BWV 1001 - 1006 je v autografu nazvana: Sei Solo /
a / Violino / senza /BaBo / accompagnato / Libro primo. / da / Joh: Seb: Bach. /
ao. 1720.

Od roku 1917 je autograf ve vlastnictvi Konigliche Bibliothek, Berlin, jako

pozlstaly majetek muzikologa Wilhelma Rusta.29 Dnes je original rukopisu
majetkem  Deutsche  Staatsbibliothek  Berlin  (Sign. Mus. ms. Bach 967).
Dlvodem, pro¢ zde zmifiuji Fugu BWV 1001 pro sélové housle, je skuteénost, Ze
tento autograf mUZe byt ndpomocny b&hem procesu vytvaieni transkripce této
fugy. Vzhledem k poctu koruptel a pochybnosti ohledné autenti¢nosti

Weyrauchovy emulace, kolace nebo porovnavani autografu BWV 1001

28
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln (berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fir Lauteninstrumente. Series V., Vol. 10 NBA. Béarenreiter Verlag.
Kassel 1982

29
Tilman Hoppstock. Bach's Lute Works from the Guitarist Perspective. Vol. 2. PRIM-
Musikverlag. Darmstadt 2013, str. 17
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a Weyrauchovy verze fugy predstavuje pomérné nejjist&jsi zplsob, jak se co

nejvice priblizit urtextu.
1.7 BWYV 1006a

Treti partita BWV 1006 E dur je ze sbirky Sesti sonat a partit pro sélové housle
napsanych v Kéthenu v roce 1720 a dochovala se v podobé Bachova autografu.
Partita je majetkem Deutsche Staatsbibliothek Berlin (P 967).

Suita BWV 1006a je Bachova transkripce této partity a je dochovéna v originalu
Bachova rukopisu.

Suita je nadepsana Suite / pour le Clavecin / compdse par [/

Jean Sebast. Bach / Original. Nutno ovSem podotknout, Ze tento nazev suity byl

dopsan az v pozdéjsi dobé a neni psan Bachovou rukou.30 Autograf suity je
napsany v sopranovém a basovém kli¢i a je majetkem Musashino Hudebni
Akademie - Tokyo (BWV 1006a Sig. L. r. vol. 2-14).

Dle vysledkld podrobného badani Thomase Kohlhaseho z Nové Bachovy edice
Bach transkripci napsal v rozmezi let 1735-1740 v Lipsku.31

Jednou z charakteristik loutnového dila J. S. Bacha je znacny casovy odstup
vzniku jednotlivych suit a skladeb. Z tohoto hlediska miZzeme konstatovat, Ze se
nejedna o skladby vnitfné konzistentniho cyklu, jako napr. Sest houslovych sonat
a partit, Sest Braniborskych koncertl, Sest Anglickych suit, které vznikaly

v jednom urcitém obdobi Bachova Zivota.

U Bachova tzv. loutnového dila rozliSujeme skladby, u kterych se zachoval
autorlv autograf (u suit BWV 995 a 1006a a u Preludia, Fugy a Allegra 998)
a skladby, u kterych se dochovaly opisy nebo kopie autorova origindlu (u Suity
BWV 996, Preludia, Sarabandy a Gigue BWV 997, Preludia BWV 999 a Fugy
BWV 1000).

30
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln ((berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fir Lauteninstrumente. Series V., Vol. 10 NBA. Béarenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 162, 167

31 .
Tamtéz, str. 165
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Suita BWV 995, Preludium, Sarabande a Gigue BWV 997 a Fuga BWV 1000
existuji také v podobé aranZovanych Uprav v loutnovych tabulaturdch loutnistd,
sou¢asnikl J. S. Bacha. V aranZma loutnovych Uprav dochazi v nékterych
pripadech ke znaénym odchylkdm od originalniho textu, napfiklad ve Fuze
BWV 1000 (Weyrauchova Uprava Fugy BWV 1001) a proto je diskutabilni, zda je
mozné toto dilo v plné mife pokladat za smérodatné ve vztahu k zachovani
originalniho zdpisu J. S. Bacha. Fugu BWV 1000 z divodu znaénych rozdild
notového textu - predevSim v oblasti expozice - v porovnani s Bachovym
autografem Fugy BWV 1001 miZeme pokladat za emulaci J. Ch. Weyraucha, jak
je patrné v prikladu ¢. 1.

Fuga BWYV 1000

Loutna ———
e e e e D P B B u
o= B e L R 1 e

! : Y === = * 7; 7

Fuga BWV 1001 : trr = jr H jf&“

o = TR PR P . AP AT =
(1= e e e, o | e e e e
D) S i — AR S ==

Priklad 1

Porovnavani vice verzi opisu, v nékterych pripadech opisu a autografu danych
Bachovych skladeb, mize byt ndpomocné a prosp&sné pii vytvareni urtextu jako
zakladniho predpokladu kvalitni a hodnotné transkripce. Kolace identickych text(
Bachova dila je realizovatelnd u vSech skladeb J. S. Bacha pokladanych za
loutnové s vyjimkou Preludia BWV 999, existujiciho pouze v jediném opisu
J. P. Kellnera a Preludia, Fugy a Allegra BWV 998, zachovaného ve formé
autografu J. S. Bacha. Komparaci dvou ¢i vice verzi skladeb Bachova
tzv. loutnového dila umoznuje nékolik vynikajicich kompletnich vydani téchto
Bachovych skladeb, predevSim edice J. S. Bach: Opere Complete per Liuto,
Versione originale Paola Chericiho zlet 1980 a 1996 obsahujici kompletni
loutnové dilo prepsané v originalnich téninach a taktéz reprodukce origindlnich
autografl a opisG (vyjma Preludia, Fugy a Allegra BWV 998). Edice obsahuje
prepisy suit BWV 995 z francouzskych loutnovych tabulatur, autograf loutnové
verze J.S.Bacha a opis cello suity BWV 1011, Suitu BWV 996 v opisu
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neznameého autora v toniné a moll a opis J. G. Walthera v téniné e moll, Suitu
BWV 1006 pro sdlové housle a Suitu BWV 1006a pro loutnu v toniné E dur a také
prepisy autografl Fugy BWV 1001 pro sélové housle a Fugy BWV 1000 g moll pro
loutnu prepsanou z francouzskych loutnovych tabulatur z Weyrauchovy verze
a varhanni verzi této Fugy BWV 539 v téniné d moll. Partitu ¢ moll BWV 997 je ve
Weyrauchové verzi mozné porovnat s klavirni verzi taktéz v téniné c moll. Edice
samoziejmé zahrnuje i opisy Preludia, Fugy a Allegra BWV 998 a Preludia
BWV 999.

DalSim cennym zdrojem pfi studiu Bachova loutnového dila je edice Tilmana
Hoppstocka Johann Seb. Bach: Das Lautenwerk und verwandte Kompositionen
im Urtext fir Gitarre, PRIM - Musikverlag, Darmstadt 1994/2007. Tato vynikajici
edice obsahuje prepisy rlznych verzi Suity BWV 995 pro loutnu, autograf
J. S. Bacha, prepis verze ve francouzskych loutnovych tabulaturach a cello suity
BWV 1011, prepisy Suity BWV 997 a to Weyrauchovu verzi a verzi Agricoly
a Kirnbergera, Fugy BWV 1001 a BWV 1000 a Suit BWV 1006 a 1006a. Prehledné
prepisy skladeb vertikalné pod sebou umoznuji rychlou orientaci pri komparaci Ci

kolaci jednotlivych &¢asti riznych opisd.

Za zminku jesSté stoji edice zpracovana Thomasem Kohlhasem Neue Ausgabe
samtlicher Werke (V/10), Barenreiter Verlag, Kassel 1976, 1983, 2007. Obsahuje

skladby pro loutnové nastroje v origindlnich téninach.
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2 Barokni loutna

Loutna v prib&hu svého vyvoje v Evrop& prochazi rlznymi modifikacemi,
tykajicimi se konstrukce a ladéni. Z tohoto dlvodu v pribé&hu staleti existovalo
vice druh@ néstrojd loutnového typu. Sledujeme-li vyvoj loutny od konce 15. do
18. stoleti, mUZeme konstatovat, Ze renesanéni loutna je diametralné odli¥na od
loutny barokni, pouzivané v 18. stoleti v Némecku, a to predevsim z hlediska
ladéni a poctu strun. Kvartterciové ladéni Sestisborové renesancni loutny
odpovidalo ze shora smérem dol{ intervaldm mezi strunami &. 4, &. 4, v. 3, & 4,

¢. 4 tak jak je znazornéno v nasledujicim prikladé:

Ladéni renesan¢ni loutny

H o v
A s H
&H—— @ o 1
D) < —
=
Priklad 2

Béhem svého vyvoje se loutna rozSifila z Italie do Francie a poté do Némecka,
kde se v prib&hu 17. a 18. stoleti stala &asto pouzivanym a rozsifenym
nastrojem. V Némecku se loutna v 18. stoleti tésila velké popularité a byla
oblibenym nastrojem Slechty a vyssi tfidy obyvatelstva. Loutna v urcitém slova
smyslu dosahla svého vrcholu a udrzela si pozici popularniho a casto

pouzivaného nastroje déle v Némecku nez v Itdlii a ve Francii.

V obdobi 1. poloviny 18. stoleti, ve kterém vznikala Bachova dila pokladana za
loutnovd, dochdazelo v Némecku k zasadnim konstrukénim zménam barokni
loutny a theorby. Zmény se tykaly predevSim rozSifreni poctu strun u loutny na

tfinactisborovou (viz priklad 3) a sjednoceni ladéni loutny a theorby do téniny

d moll.
Ladeéni barokni loutny
2 2z
o) = b m|
7" &S -—'—‘—‘—ﬁﬂ
=] =g
Priklad 3

Andreas Schlegel a Joachim Lidtke vymezuji dobu vzniku tfinactisborové barokni
némecké loutny takto: ,Loutna méla jedendct sbori do roku 1720.

Trinactisborové nastroje jsou zaznamenany v sdlové literature od roku 1719,
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poprvé v manuskriptu S. L. Weisse, ktery byl majetkem Johanna Christiana
Anthona z Adlersfeldu. Dnes je manuskript oznacovan jako Londynsky. w32

Peter Croton taktéz konstatuje: ,Francouzské jedenactisborové loutny byly

pouzivané koncem 17. stoleti v Némecku, ale kolem roku 1720 byly pozménéné
v . L. oy, . 33
na trinactistrunné nastroje pridanim basovych strun.™

Modifikace barokni loutny je casto spojovana s némeckym loutnistou
a skladatelem Sylviem Leopoldem Weissem, ktery byl Udajné inicidtorem inovace
tfinactisborové loutny. S. L. Weiss, ktery se setkal s J. S. Bachem, loutny
objedndval v Praze u proslulého stavitele ndstroji Thomase Edlingera. ,Ackoli

role, kterou S. L. Weiss hral ve vyvoji barokni loutny, mize byt pfeceriovana,

p v . . , . v .34 , v .
vynalez nemecké theorby je s nim evidentné propojen. [..] Termin nemecka

theorba je z naseho pohledu nespravné pouzivan namisto terminu barokni loutna

s labuti hlavici. w32

I presto, ze J. Lidtke a A. Schlegel pripoustéji, ze role S. L. Weisse ve vyvoji
konstrukce barokni tfinactisborové loutny mlze byt pfehnand, je nepopiratelné,
Ze prvni skladba, ve které se tento typ nastroje uplatnil, je londynsky manuskript
S. L. Weisse. Tato indicie Cini hypotézu Weissovy Ucasti na konstrukci loutny

velice pravdépodobnou.

U vzniku némecké theorby je WeissGv zdsah a podil na konstrukci theorby
naopak prokazatelny a nepopiratelny, coz potvrzuje i nasledujici citace z dopisu
z 21. bfezna 1723, ktery Weiss piSe Matthesonovi: ,Jesté navic jsem pripravil

specialni nastroj pro doprovod v orchestru a v kostelich. Ma velikost, délku, silu

32
Andreas Schlegel and Joachim Lidtke. The Lute in Europe 2. The Lute Corner 2011,
str. 304

33
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar. a practical handbook

based on historical sources. Peter Croton 2015, str. 17

34
Andreas Schlegel and Joachim Lidtke. The Lute in Europe 2. The Lute Corner 2011,
str. 304

35 .
Tamtéz, str. 308
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a ozev skutecné theorby (italské theorby), ma stejny ucinek, jenom ladéni
. 36

jiné.

A. Schlegel a J. Lidtke také dale pisi: ,Tento upraveny nastroj, ktery Weiss

sestavil pred 10. 9. 1719 (datum, kdy byl nastroj pouzit poprvé), myslime si,

, y . , W37 .

mohla byt némecka theorba nebo Iloutna s labuti hlavici." S. L. Weiss
pravdépodobné, aby usnadnil prechod hrace z loutny na theorbu, oba nastroje
ladi do toniny d moll, coz pro interpreta bylo mnohem prehlednéjsi a jednodussi

oproti pouziti ladéni velké italské theorby.

Theorba byla ¢asto pouzivana pro continuo na general bas a dobovi hudebnici
museli provozovat hru na obou nastrojich. Unifikace ¢i sjednoceni obou ladéni do
téniny d moll byl ryze prakticky pocin, zjednodudujici hra&lm ovladani obou
nastrojd. Nigel North v souvislosti s touto zmé&nou ladéni upozorfiuje na vyrok
Ernsta Gottlieba Barona: ,V roce 1727 Baron konstatuje, Ze jeho soucasnici -

loutnisté ladi theorbu stejné jako Iloutnu, ale pripomina, Ze pouZzivaji
. . 38
jednostrunné basy pro hru continua."

Barokni loutna pouzivana v 18. stoleti v Némecku méla tfinact strun, ze kterych
s vyjimkou prvni a druhé byly vSechny ostatni zdvojené. Jedenact strun bylo nad
hmatnikem, dalsi dvé vyc¢nivaly mimo prostor hmatniku. Prsty levé ruky se zfidka
dostavaly nebo dosahly dale nez na osmou strunu, coZ v praxi znamenalo, Ze

devata, desatd, jedenactd, dvanactd a tfinacta struna byly uzivany jako struny

prazdné a byly hrany palcem pravé ruky.39 V pripadé, ze bylo uzito skordatury,

loutnisté ji na zacatku skladby znacili slovem accordo (viz priklad 4).

36
Andreas Schlegel and Joachim Lidtke. The Lute in Europe 2. The Lute Corner 2011,
str. 306

37 iy
Tamteéz, str. 306

38
Nigel North. Continuo Playing on the Lute. Archlute and Theorbo - Indiana University
Press 1978, str. 6

39
Paolo Cherici. Opere Complete per Liuto. Edizioni Suvini Zerboni. Milano 1980, str. XIV
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Priklad 4

Némecka theorba sestavend Weissem byla ladéna taktéz do d moll s tim

rozdilem, zZe prvni struna byla d! tak jak je znazornéno v nasledujicim prikladé:

Ladéni némecké theorby

ql
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Priklad 5

Hypotéza, Ze Bachovo Iloutnové dilo bylo urceno tfinactisborové loutné

a Ctrnactisborové némecké theorbé, je ve vice aspektech obhajitelna.

Z jiného hlediska nesmime ovSsem zapomenout na dvé skutecnosti. V Némecku
18. stoleti byl vliv italského stylu stale patrny a italska opera se tésSila velké
popularité. Handelova dila primo vyzaduji v pripadé continua pouziti italskych
nastroji - arciloutny a velké italské theorby, jejichZ ladéni se li&i od némeckych
nastroji. Dal&i dlleZitou skutednosti je obecny pfedpoklad, e Bachovy skladby
pro loutnu jsou urceny némecké loutne, i kdyz v nékterych jeho skladbach
tdnovy rozsah dila neodpovidd rozsahu némeckych ndstrojli. Nigel North
v navaznosti na tuto problematiku piSe: ,Stejné jako theorba a arciloutna
i némecka theorba byla pouzivana jako obligatni nastroj v kantatach, oratoriich
a operdch. Kvdli infiltraci italskych praktik nemdZeme vZdy mit jistotu, jestli
obligatni part napsany v notové osnové byl uréen loutné, arciloutné nebo
némecké theorbé. Musime vzit v potaz klic, rozsah dila a také zjistit, kdo byl

ptvodnim dobovym hra¢em. Obligatni a continuo ¢asti Hindelovych skladeb jsou
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v . , . . , , y , v, 430
uréeny italskym ndstrojim, zatimco Bachovo dilo dobfe zni v d moll ladéni." "~ Je
pravdépodobné, Ze Bach své dilo pokladané za loutnové psal pro tfinactisborovou
némeckou loutnu, coZz potvrzuje skutecnost, ze dnesni loutnisté k interpretaci

Bachovych skladeb pouzivaji prevazné tento typ loutny.

2.1 Loutnové tabulatury

V souvislosti s typem loutny pouzivanym v 18. stoleti v Némecku je nezbytné
taktéz pochopit zaklady cteni francouzskych loutnovych tabulatur, které pouzil
Johann Christian Weyrauch pfi Upravé nékterych Bachovych skladeb
(Fuga BWV 1000, Preludium, Sarabande a Gigue BWV 997).

Francouzska loutnova tabulatura pochdazi z 16. stoleti z Francie a uzivala se
bézné v 18. stoleti v Némecku. Struny byly znacené vodorovnymi linkami a bylo
jich Sest. Nejvyssi struna se psala na horni lince tabulatury, pro znaceni nizSich

strun se pouzivaly pomocné linky.

Pismena abecedy oznacovala policka na krku, napf. ,a“ = prazdna struna,
,b" = 1. policko, atd. Systém koncil dvanactym polickem, tedy pismenem ,n".
Desifrace Ci Cteni francouzskych loutnovych tabulatur neni mozna bez znalosti

tehdy pouzivané staré abecedy, kde treti pismeno neni ,c" ale ,r".

. o o y 41 . “ o -
V nasledujicim prikladu €. 6 je uvedena ukazka znaceni jednotlivych strun

a policek, obsahujici také zapis v podobé dnesni moderni notace.

40
Nigel North. Continuo Playing on the Lute. Archlute and Theorbo - Indiana University
Press 1978, str. 7

41
Tabulka prevzata z publikace Bruno Tonazzi. Liuto, Vihuela, Chitarra e strumenti
similari nelle loro intavolature, noc cenni sulle loro letterature. Berben, Ancona -
Milano 1971, str. 42,43
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Rytmické usporadani notového zapisu se v tabulaturach psalo nad nejvyssi linku
a vztahovalo se k nejrychleji se pohybujicimu hlasu. Délka not u ostatnich hlasd
nebyla znacend a jeji zplsob provedeni zdlezel pravdé&podobné& na invenci
a odhadu samotného hrace a na prstokladech. Zména rytmické hodnoty se

znacila teprve, kdyz se stavajici délka noty zménila (viz priklady €. 7 a 8).
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Priklad 7

ALLEMANDE

43
Priklad 8

42
Paolo Cherici. Opere Complete per Liuto. Edizioni Suvini Zerboni. Milano 1980, str. 50

43 .
Tamtez, str. 22
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3 Instrumentace

Bachovy loutnové skladby se poprvé pripominaji v roce 1761. V tomto roce

nabizel Breitkopflv katalog k prodeji tfi loutnové partity. Historické prameny ale

nespecifikuji, o ktera konkrétni dila se jednalo.44 Na zdkladé vysledkd badani,
dochazi NBA (Nova Bachovska Edice) k zavéru, Ze celkovy pocet skladeb pro
loutnu Cini dvé suity (BWV 995, BWV 1006a) a Preludium, Fuga a Allegro BWV
998 dochované v originale Bachova rukopisu a Ctyri dila dochovana v opisech
(BWV 997, BWV 999, BWV 996 a BWV 1000). VSech sedm skladeb je dle

stanoviska NBA pokladano z pohledu instrumentace za loutnova dila.* Tilman
Hoppstock v souvislosti s problematikou instrumentace Bachovych tak zvanych
loutnovych skladeb upozorfiuje na dilezitou skutecnost: ,V soucasnosti je
vétsina loutnistG a muzikologd prevazné jednotna v nadzoru, Ze nelze poskytnout

kompletni, presvédlivy a definitivni dikaz uréujici instrumentaci vsech tak
, , 46
zvanych loutnovych skladeb."

Neexistence presvéddivych dlkazd, které by jednoznaéné prokazaly
instrumentaci vSech tzv. Bachovych loutnovych skladeb, otevird prostor ke
vzniku rdznych hypotéz a teorii a je také pfi¢inou nejednotnosti nazoru loutnistl
a muzikologd na instrumentaci danych skladeb. V otdzce instrumentace tzv.
loutnového Bachova dila z tohoto dlvodu nebyl nalezen konsenzus a otazka, zda
vSechny loutnové skladby J. S. Bacha byly z pohledu instrumentace skutecné
uréené tomuto nastroji, je stale aktualni. Charakteristické pro danou
problematiku je malé mnozstvi historickych dobovych pramenl, které by
umoznily jednoznacnou explicitni odpovéd na otazku instrumentace a vztah
Bacha k loutné. Tato skute&nost je také dlvodem, Ze zavéry badani v této oblasti

v o /4 e 7 . 7
casto zustavaji na urovni hypotezy.

44
Paolo Cherici. Opere Complete per Liuto. Edizioni Suvini Zerboni. Milano 1980,
str. XVIII

45
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht. Series V., Vol. 10 NBA. Barenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 162, 167

46
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective, Vol. 1. PRIM
Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 14
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Pri studiu a badani problematiky instrumentace Bachovych skladeb pokladanych

za loutnové je nezbytné brat v Uvahu a vychazet z nasledujicich voditek:

- zpUsob notace skladeb

- porovnavani tonového rozsahu skladeb s rozsahem Iloutny a technicka
hratelnost a obtiznost provedeni skladeb na loutnu v praxi

- existence loutnového cembala - kldvesového nastroje, ktery napodoboval
zvuk loutny

- urceni instrumentace v nazvu nebo titulni strance v autografu ¢&i opisu
skladeb

- loutnovy charakter skladeb

- vztah Bacha k loutné

Pochybnosti ohledné& loutnové instrumentace vnasi také zplsob notace, kterou
Bach pouzil u tfi origindlnich rukopisd. Bach Suitu BWV 995 zapsal v tenorovém
a v basovém klici, BWV 998 v sopranovém a v basovém kli¢i a Suitu BWV 1006a
v sopranovém a v basovém kli¢i. Suita BWV 995 také existuje v opise
neznameého autora, soucasnika J. S. Bacha ve formé francouzskych loutnovych
tabulatur. Ve trech opisech Suity BWV 996 (opisy Johanna Gottfrieda Walthera,
Heinricha Nikolause Gerbera a neznamého autora) a opisu Preludia BWV 999
Johanna Petera Kellnera byla také pouzita notace ve dvou klicich, typicka pro
kldvesové nastroje. Preludium, Sarabanda a Gigue ze Suity BWV 997 a Fuga
BWV 1000 jsou zapsané a upravené pro loutnu Johannem Christianem
Weyrauchem, soucasnikem J. S. Bacha, ve formé francouzskych loutnovych
tabulatur a o jejich instrumentaci neni pochyb. Je ale trfeba brat v Uvahu, ze
Suita BWV 997 byla ve vSech ostatnich opisech zapsana v notaci pro klavesové
nastroje. Sveédci notace ve dvou klicich, typicka pro klavesové nastroje, ze suity
byly napsané pro cembalo & klavir, nebo byla divodem pro pouziti této notace

skute¢nost, Ze pro Bacha byl obvykly a bliz&i tento zplsob zapisu?

DalSi pochybnosti ohledné instrumentace loutnovych skladeb vyvolava rozsah
barokni loutny, ktery casto - a neni to ojedinélé - neodpovida rozsahu
Bachovych skladeb. Diskutabilni je v tomto ohledu také technicka obtiznost ci
nehratelnost nékterych casti skladeb na loutnu. V rozporu s hypotézou, ze se
vzhledem ke zplsobu notace jednd o dila pro kldvesovy ndstroj, je skutecnost,
ze autograf Suity BWV 995 a opis Preludia BWV 999 obsahuji ve svém nazvu

specifikaci loutny jako nastroje, pro ktery jsou dila primarné napsana (v pripadé
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autografu Suity BWV 995 - ,,G moll / Piéces por la Luth" a v pripadé Preludia
BWV 999 - ,Praelude in C-moll. / pour La Lute“). Vzhledem ke specifikaci
nastroje v ndzvu skladby je vtomto kontextu velmi klicovy titul autografu
Preludia, Fugy a Allegra BWV 998. Bachovou rukou napsany nazev autografu
.Prelude pour La Luth. o Cembal" - jak je patrné - obsahuje a umoziuje dvoji
instrumentaci dila bez ohledu na zplsob notace. Bach tady mohl vychazet
z dobové praxe 18. stoleti, kdy instrumentalisté upravovali rlzné skladby pro
svlj nastroj. Ostatné Bach také ¢asto upravoval vlastni skladby pro rozdilné
nastroje (napf. Suita BWV 995 a Suita BWV 1006a). V pripadé tfi partit a sonat
pro solové housle, u kterych Bach také uvadi specifikaci nastroje, instrumentaci
pro housle nikdo nezpochybriuje. Zde ovéem musime namitnout, ?e zplsob
notace v tomto pripadé odpovida danému nastroji. Jézsef E6tvds v navaznosti
na nazev Suity BWV 995 a problematiku jeji instrumentace pise: ,Suita g moll
BWV 995 byla plvodné napsdna pro loutnu, jak stoji na prvni strdnce

manuskriptu - Piéces pour la Luth / a / Monsieur Schouster / par / J. S. Bach.

Tento nazor sdileji jak muzikologové, tak loutnisté.™ Jbzsef Eétvos u tohoto
tvrzeni ovsem nebere v Uvahu problém nejednotnosti tdnového rozsahu skladby
s rozsahem barokni loutny a technickou obtiZznost a hratelnost skladby na loutnu.
Problémy s rozsahem a technickym provedenim se objevuji v mensi Ci vétsi mire
témér ve vSech Bachovych skladbach pokladanych za loutnové. Tilman
Hoppstock v souvislosti s nejednotnosti rozsahu barokni loutny s ténovym
rozsahem Bachovych skladeb pise: ,F. J. Giesbert predpoklada, ze Bach napsal
vsechny své loutnové skladby - s vyjimkou BWV 1006a - pro loutnu ladénou

o cely tén niz. V g moll suité (BWV 995, pozn. autora) by to umoznilo zahrat

O W

kontra G a bylo by mozné zrealizovat nékolik nehratelnych akordd. ¢

Paul O'Dette k otdzce rozsahu a hratelnosti piSe: ,Néktefi loutnisté vytrvale haji
teorii, Zze Bach napsal tato dila pro loutnu, ale zamyslel provedeni kazdé suity
v jiném skordaturnim ladéni, a dilo je v originalni toniné mozné precizné zahrat.

Problém této teorie je, Ze skordaturu - at uZ pro housle, violu da gambu anebo

47
Jozsef E6tvos. How to Play Bach. 2013, str. 28 - 29

48
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. 1. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 45
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loutnu - obvykle pouzivali zkuseni hraci, jejichz denni kontakt se zvucnosti
a limity standardniho ladéni nastroje je vedly k prozkoumani dalsich moznosti. Je
nepravdépodobné, ze Bach pouzil rozdilné ladéni pro kazdou loutnovou suitu,

kdyz takhle nepostupoval u housli - nastroje, se kterym mél mnohem vice

14 7 \\49
zkusenosti.

Paul O'Dette v predesle citaci nepfimo naznacuje, ze Bach nemél prilis velké

zkuSenosti s loutnou.

J. S. Bach se kromé toho, Ze navrhoval a posuzoval varhany, také podilel na
vyvoji novych klavesovych ndstrojl, napfiklad loutnového klaviru nebo cembala
(Lautenwerck - typ cembala se stfevovymi strunami, v historické podobé
nedochovaného). Pribuzny J. S. Bacha, Johann Nicolaus Bach z Jeny, tuto formu
cembala vyrabél. Johann Friedrich Agricola vzpomina, Ze priblizné v roce 1740
vidél a slySel v Lipsku ,[...] loutnové cembalo navrzené J. S. Bachem a zhotovené

panem Zachariasem Hildebrandem, které bylo sice mensi nez obvyklé cembalo,

ale jinak se mu ve vsem podobalo.“50 Vede nas tato indicie k zavéru, ze Bachovy
loutnové suity byly napsany pro loutnové cembalo? Vzhledem k existenci
klavesového nastroje zvukem podobného loutné a Bachové spoluulcasti pfi
konstrukci nastroje je mozné, Zze nékteré Bachovy skladby pokladané za loutnové
byly uréeny loutnovému cembalu, o ¢emz napriklad svédc¢i nazev Waltherova
opisu Suity BWV 996 - Preludio - con la Suite / da / Gio: Bast. Bach / aufs
Lautenwerck. J. EOtvOs v souvislosti s existenci loutnového cembala takto
komentuje instrumentaci Suity BWV 996: ,Ténina e moll Cini tuto skladbu témér
nehratelnou na barokni loutnu ladénou do d moll. Pridame-li k tomu pomérné
obtiznou gigue, ukazuje to na skutecCnost, Ze skladba byla napsana pro jiny

nastroj. Tato domnénka je podporena nazvem skladby, ve které se uvadi ,aufs

. Wl o, e .
Lautenwerck' (pro loutnové cembalo). Jozsef EO6tvOs ve sve uvaze ale nebere

v potaz skutecnost, ze nazev skladby obsahujici specifikaci nastroje ,aufs

49
Paul O'Dette. Johann Sebastian Bach. Lute Works, Volume I [booklet CD]. Harmonia
Mundi 2007, str. 4-5

50
Christoph Wolff. Johann Sebastian Bach. VVysehrad. Praha 2011, str. 395

51
Jozsef EOtves. How to Play Bach. 2013, str. 30
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Lautenwerck" byl dle zjisténi Thomase Kohlhaseho napsany jinym opisovatelem,

nikoli J. G. Waltherem, coz vyvolava dalsi pochybnosti ohledné instrumentace

této skladby.52

T. Hoppstock v souvislosti s instrumentaci Suity BWV 996 predpoklada, ze je
velice nepravdépodobné vzhledem k toniné e moll, ve které je suita zapsana, aby
byla uréena loutné. Hoppstock se domniva, Ze loutna je dalSi mozna alternativa

instrumentace a pripousti moznost, Ze existovaly dvé verze této suity v origindle

. y . 53 . .
autografu a jedna verze mozna byla urcena loutne. Loutnista Andre Burguete
v roce 1977 a v roce 1994 v Casopisu Gitarre und Laute vyjadruje nazor, Ze Bach

vytvoril Suitu BWV 996 v téniné d moll a také ji v origindle autografu v této

toniné zapsal.54 Hypotéza A. Burgueta neni ale ni¢im podlozena a autograf Suity
BWV 996 v toniné d moll zatim nebyl nalezen. Paolo Cherici v publikaci Opere
Complete per Liuto takto vyjadruje pochybnosti ohledné loutnové instrumentace
suity BWV 996: ,Tato suita vlastné nebyla napsana pro loutnu. Lautenwerk,
vniman jako loutnovy typ nastroje, je ve skutecCnosti klavesovy nastroj, ktery
imituje barvu loutny pouZitim strevovych strun misto kovovych. Evidentné chtél

Bach dosahnout barvy zvuku podobné loutné bez nutnosti vyporadat se

s technickou narocnosti, kterou by provedeni na loutnu znamena/o.“55 Suita
BWV 996 je na barokni loutnu vzhledem k téniné e moll témér nehratelna
a instrumentace Waltherova opisu primo v nazvu suity urcuje loutnové cembalo
jako nastroj, pro ktery je skladba napsadna. Zplsob notace také odpovida

instrumentaci pro kldvesové nastroje (tenorovy a basovy kli¢). Tyto velice silné

52
Thomas Kohlhase. Kritischer Bericht zu einzeln (berlieferte Klavierwerke und
Kompositionen fir Lauteninstrumente, Series V., Vol. 10 NBA. Barenreiter Verlag.
Kassel 1982, str. 120

53
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. 1. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2010, str. 168

54
André Burguete, Johann Sebastian Bach Lautenwerke — Ende eines Mythos, In: Gitarre
und Laute. Verlags GmbH Cologne 2/1994, str. 67-72

55
Paolo Cherici. Opere Complete per Liuto. Edizioni Suvini Zerboni. Milano 1980,
str. XIX, XX
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a podstatné argumenty ukazuji spiSe na instrumentaci pro loutnové cembalo.
U této suity musime také brat v Uvahu, Ze se jednd o nejranéjsi Bachovo dilo
pokladané za loutnové, napsané pred rokem 1719, ve kterém se poprvé objevuje
literatura pro tfinactisborovou barokni loutnu, modifikovanou Sylviusem
Leopoldem Weissem. Vzhledem k tomu, Ze suita dle zjiSténi NBA byla napsana
v rozmezi let 1707 - 1717 (viz disertacni prace BWV 996, kapitola Historie
vzniku, str. 13), tfinactisborovd barokni loutna nemohla byt z tohoto dlvodu
nastrojem, pro ktery byla suita napsana. Nicméné jedenacti nebo
dvanactisborova barokni loutna pouzivana v obdobi vzniku suity byla ladéna do
d moll a z tohoto divodu by suita i na tento typ ndstroje byla obtizné& hratelna.
Dal$i fakt, ktery na druhou stranu muZe vyvolat pochybnosti ohledné
instrumentace pro loutnové cembalo, je letopocet 1740, ktery uvadi zak
J. S. Bacha, J. F. Agricola ve svém svédectvi z Lipska ohledné Bachovy
spoluti¢asti na navrhu konstrukce loutnového cembala. T. Hoppstock
o problematice vzniku loutnového cembala pise: ,Je dolozeno, Ze hambursky
stavitel cembal Johann Christoph Fleischer se vénoval konstrukci klavesového

nastroje loutnové barvy zvuku nejpozdéji v roce 1718. Prvni loutnové cembalo

v , v g v s W56 . v vy
mohlo ovsem byt vyrobeno nekolik let predtim." Hoppstock je presvedcen
o existenci typu loutnového cembala v obdobi vzniku této suity, o ¢emz svédci

také uvedena instrumentace Waltherova opisu.

Pochybnosti ohledné instrumentace pro loutnu nevznikaji jen v pripadé Suity
BWV 996. Loutnova instrumentace je nejednoznacna také u Suity BWV 1006a.
Nazev suity - Suite / pour le Clavecin / compose par / Jean Sebast. Bach /
original konkrétné a explicitné urcuje instrumentaci pro klavesovy nastroj. Dle
zjisténi Thomase Kohlhaseho je ovSem nazev suity dopsan v 19. stoleti a neni
psan Bachovou rukou (viz diserta¢ni prace BWV 1006a, kapitola Historie vzniku,
str. 20). J. E6tvds ve své knize How to Play Bach obhajuje tezi odmitajici loutnu
jako nastroj, pro ktery Bach napsal suitu BWV 1006a: ,Na loutnu je nehratelny
dlouhy trylek v Gavoté a Rondu ze suity E dur BWV 1006a, zatimco na loutnové

rv s

cembalo se hraje lehce bez jakychkoli technickych obtizi. Pokud psal skladbu pro
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loutnu, Bach mohl najit jiné reseni, které by bylo lehci nez trylek, jak to udélal
v : 57

napriklad ve verzi pro housle."

Paolo Cherici ve své Uvaze o instrumentaci této suity vychazi z pouzité téniny:

,Vybér téniny zlstava neobjasnény vzhledem k tomu, Ze ténina E dur se obtizné
pfizplsobuje do d moll ladéni, které je typické pro barokni loutnu. Je
nepochopitelné, pro¢ Bach, ktery obvykle peclivé dbal, aby nenapsal dila, jejichz
provedeni by nebylo realizovatelné na nastroj, kterému jsou urcena,
netransponoval skladbu do téniny méné obtizné, jako napriklad F dur. V tomto
ohledu mdzete jen zformulovat nejriznéjsi hypotézy a jedna z prvnich mozZnych

je, Ze suita byla urcéena nastroji renesancniho ladéni, ale spise v ,E' nezli v ,G'

ladéni. Anebo Ze skladba byla napsana pro loutnové cembalo[...]"58

3.1 Bach a loutna

Skutec¢nost, ze Bach pouzil loutnu v roce 1727 v partiture Smutecni 6dy BWV 198
(Aria Der Glocken bebendes Getdn) a v prvni verzi Janovych pasSiji BWV 245
v roce 1724 (Arioso Betrachte meine Seel), svédcCi o tom, Ze Bach musel mit
védomosti o rozsahu a technickych moznostech loutny. V pozdéjsi verzi Janovych
pasiji z roku 1749 Bach ovSsem namisto loutny ve stejném partu pouzil violu da

gambu. Divod, pro¢ tak ucinil, ndm neni zndm.

Bach se prokazateln& osobné setkal a znal s nékterymi loutnisty, ktefi plsobili
v jeho blizkém okoli. Johann Christian Weyrauch, loutnista, ktery upravoval
Bachovy skladby pro loutnu (BWV 997, BWV 1000), byl Bachem doporucen

ve formé dopisu na misto kantora hlavniho kostela sv. Jakuba v Chemnitzu v roce

1730.59 Johann Ludwig Krebs, Bachlv zak byl loutnistou a Rudolf Straube,

rovnéZ jeho 73k, psal skladby pro loutnu. Dikazem bliz§iho vztahu J. S. Bacha
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a proslulého némeckého loutnisty a skladatele Sylvia Leopolda Weisse je zprava
Johanna Freidricha Reichardta, ktery piSe v Allgemeine musikalische Zeitung,
Leipzig, 1813/1814: ,Velky loutnista Weiss soutézil se Sebastianem Bachem,

taktéZz velkym varhanikem a mistrem kldvesovych ndstrojd, v dovednostech

60 «

improvizace a fugy." Syn 1. S. Bacha Wilhelm Friedeman se osobné znal
s loutnisty S. L. Weissem a Johannem Kropfgansem. Vzhledem k tomu, Ze Bach
nékolikrat navstivil svého syna v Drazdanech, mél pfi téchto navstévach moznost

setkat se se S. L. Weissem.

Tilmann Hoppstock na zadkladé zjist&nych poznatkl z dobovych pramend pise
o evidentné blizkém vztahu S. L. Weisse a J. Kropfganse: ,V roce 1739 byl

S. L. Weiss pozvan do domu lipského kantora pri nékolika prilezitostech -
v ¥ : 61
spolecne s W. F. Bachem a loutnistou Johannem Kropfgansem."

Je evidentni a prokazatelné, e Bach mél blizky vztah k nékterym loutnistdim své
doby, setkal se s nimi a osobné je znal. V tomto kontextu se logicky nabizi
otdzka, jestli Bach hru na loutnu ovladdal. Nazory odbornikd, muzikologd
a loutnistl na tuto velice podstatnou otdzku jsou nejednotné a ¢asto na Urovni

hypotéz.

Wilhelm Tappert v roce 1901 pise: ,Hral Bach na loutnu? On ve skutecnosti byl
loutnistou a ddval hodiny hry na loutnu." Jako dikaz podporujici toto tvrzeni
Tappert uvadi citaci Bachova posudku a doporuceni pro jeho zaka Johanna
Ludwiga Krebse: ,Chtél bych konstatovat, Zze jsem presvédceny, ze jsem ucil

vynikajiciho studenta hudby, ktery je kvalifikovany ve hre na klavir, housle

a /oui‘nu[...]“62

Paul O'Dette o této problematice polemizuje a vyjadruje nasledujici stanovisko:

~Neni néam znamo, jestli Bach na loutnu hral. Na druhou stranu védci upozornuji,
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Ze inventura jeho ndstrojd ukazuje, Ze loutnu viastnil [...] Bach nebyl vynikajicim

loutnistou a pravdépodobné napsal své loutnové skladby na loutnové
63 VI v .
cembalo." Philipp Spitta take pise, ze loutna byla zastoupena v Bachove kolekci

, . , . v v ., 64
nastrojd, neni to ale jednoznaény diikaz, ze Bach na loutnu hral.

T. Hoppstock v nasledujici Uvaze nazorové vychazi z predpokladu, ze Bach nebyl
loutnistou: ,MdzZeme predpokladat, Ze Bach byl velice vnimavy vici fascinujicimu
zvuku loutny. MGZeme podpofit hypotézu, Ze maly pocdet Bachovych loutnovych

v/v.

tomuto Zanru intenzivnéji. Jak jinak mizeme vysvétlit jeho zajem o loutnové

65
cembalo?"

Cetné, diive zmifiované a prokazané kontakty Bacha s loutnisty v jeho okoli,
napf. se S. L. Weissem, J. Kropfgansem, J. Ch. Weyrauchem a J. L. Krebsem
poukazuji na skutecnost, Ze Bach asi projevoval zdjem o loutnu, ale pfimo

nepotvrzuji tezi, ze Bach na loutnu umél hrat.

Velmi silnym argumentem ve prospéch teze, ze Bach byl loutnistou, je existence
Bachova posudku pro jeho Zaka J. L. Krebse, ve kterém se primo uvadi, ze Krebs
ovlada hru na loutnu. DalSim argumentem ve prospéch této teze je zastoupeni

loutny v Bachové kolekci nastrojl, o které pise ve své knize P. Spitta.

Z jiného Uhlu pohledu je hlavnim argumentem tvrzeni, ze Bach loutnistou nebyl,
existence loutnového cembala a zplUsob notace Bachovych tzv. loutnovych
skladeb. Bachovu osobni spoluti¢ast na konstrukci loutnového cembala v tomto

kontextu mzeme brat jako indicii, kterd nepfimo naznaluje, e hru na loutnu
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Bach neovladal, a proto mél osobni zdjem na vytvoreni jemu blizSiho

klavesového nastroje, ktery by napodoboval zvuk loutny.

Vétdina loutnistl, soudasnikl J. S. Bacha, pouZivala a ovladala zapis v té dobé&
pro loutnu typicky, tedy ve formé francouzskych loutnovych tabulatur. Bach své
skladby pokladané za loutnové zapsal v typicky kldvesové notace ve dvou klicich.
I kdyz pripustime, Ze vzhledem k nepresnosti tabulaturniho zapisu ve vztahu
k délce jednotlivych not, mohlo ze strany Bacha jit jenom o snahu zapsat skladby
presné a v jemu bliz&i notaci, faktem zQstdva, Ze nékteré ¢asti jeho loutnovych
skladeb neodpovidaji téonovym rozsahem limitim rozsahu loutny a v dalich
Castech je realizace notového textu znacné obtizna a problematicka. Pokud by
Bach ovladal hru na loutnu, byla by mald pravdépodobnost vyskytu
problematickych a po technické strance obtizné hratelnych mist v jeho

loutnovych skladbach.

I pres nékteré argumenty podporujici tezi, ze Bach hru na loutnu ovladal,
nedostatek jednoznaénych presvéddivych svédectvi a dlkazl, které by jasné
objasnily a potvrdily jeho vztah k loutné, nam nedovoluji zaujmout jasné

stanovisko podporujici tezi, Zze Bach byl loutnistou.

3.2 Klasifikace jednotlivych skladeb z hlediska instrumentace

Dal$im dulezitym voditkem pfi badani v oblasti problematiky instrumentace je
vymezeni a posuzovani typickych znakl, které obsahuji loutnova dila. Ty
vytvareji tzv. loutnovy charakter danych skladeb. Loutnovy charakter skladby
umoziiuje maximalni vyuziti charakteristické Fe¢i nastroje, zplsobu jeho
vyjadfovani a také plynulé provedeni dila ve vztahu k technickym limitim
a moznostem loutny. Loutnovy charakter konkrétnich Bachovych skladeb velice
Uzce souvisi s otdazkou vztahu Bacha k loutné. Zasadni v tomto ohledu je otazka,
jestli Bach hral na loutnu. Tilman Hoppstock takto vnima odliSnost kompozi¢ni
techniky J. S. Bacha a typickych loutnovych skladeb Bachovych soudasniki:
,Bachova kompozicni technika se lisi ve vice aspektech od stylu soudobych
loutnistd. Typicky instrumentalni pragmatismus loutnové virtuozity se ihned
stava patrnym ve suitach S. L. Weisse, ktery byl vysoce vazeny jako loutnista

a skladatel. Vyraznou prioritu dava napriklad vrchnimu hlasu (dokonce i ve
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fugach), cCasto chybi stredni hlas a pro bas je typické, Ze se vyhyba rychlym
pasazim. Skladatelska struktura Bachovych dél je zcela odlis"né.“66

Podstatou Hoppstockovy teze je vymezeni typickych znakl charakteristickych pro
loutnové skladby a zasadnim zjisténim je skutecnost, ze skladatelska struktura
Bachova tzv. loutnového dila je zcela jind. Paul O’Dette v ndvaznosti na
Hoppstocka doch&zi k podobnym zavérlm: ,..Bach neby! vynikajici loutnista
a pravdépodobné napsal své loutnové skladby na loutnové cembalo. To by
vysvétlilo Casté pasdze odpovidajici povaze kldvesovych ndstrojd s Sirokym
prostorem mezi hlasy pravé a levé ruky, narocnym spodnim hlasem v levé ruce,
kterou by loutnisté tézce provedli, ¢asti, ve kterych nékteré noty nejsou hratelné

na loutnu, tézce hratelné akordy[...] Mozna doufal nebo ocekaval, Ze loutnisté
. , . v v vpe v . . 67
budou aranzovat tato dila pro loutnu, coz skutecné nekteri z nich praktikovali."

Tilman Hoppstock ohledné problematiky loutnového charakteru Bachovych
skladeb pise: ,Nékolik skladeb ma méné specifickych charakteristik nastroje
a jsou zaroven vhodné pro prednes na cembalo nebo klavichord. Jiné jsou na

druhou stranu témér hratelné — ovsem nikoliv bez urcitych kompromisnich reseni
v _ 2 v/ , . w68
& zdsahd - na typ loutny pouZivany S. L. Weissem.

Jak uz bylo receno v citaci T. Hoppstocka, typické znaky a prvky urcujici loutnovy
charakter skladeb jsou: priorita vrchniho hlasu, chybéjici anebo zridka se
vyskytujici prostfedni hlas a bas vyhybajici se rychlym pasazim. PFi klasifikaci
tzv. loutnového dila J. S. Bacha je kromé posuzovani loutnového charakteru
jednotlivych skladeb zapotrebi brat v avahu i technickou obtiznost provedeni
a hratelnost dila na loutnu, ténovy rozsah dila odpovidajici loutnovému rozsahu,
originalni téninu skladby a pfipadné& dal$i dulezité faktory rozhodujici v otazce

instrumentace.
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Tzv. loutnové dilo J. S. Bacha podle vy$e uvedenych kritérii mtZeme klasifikovat

s .77 o
nasledujicim zpusobem.

3.2.1 Suita BWV 995

Loutnovy charakter suity je patrny v prioritnim postaveni vrchniho hlasu
a vyskytu dalSich idiomatickych prvk{ specifickych pro loutnové skladby. AZ na
nékolik mist v notovém textu, kde je zapotrebi najit jind reSeni pri praktické
realizaci nékterych akordl, je provedeni suity na loutnu viceméné
bezproblémové. Ténina g moll je na loutnu dobfe hratelnd, nicméné na
tfinactisborovou barokni loutnu nelze zahrat nejnizsi tén skladby - kontra G.
Nejniz§im ténem tfinactisborové loutny je kontra A. MiZeme ovSem vychazet
z predpokladu, ze Bach suitu napsal pro ctrnactisborovou barokni loutnu,
obsahujici kontra G, na kterou by provedeni dila ve vztahu k rozsahu mozné
bylo. Johann Christian Hoffman (1683 - 1759), lipsky stavitel louten

prokazatelné vyrabél ctrnactisborové loutny v letech 1720 - 1732, tedy za
o ’ . 69
Bachova pusobeni v Lipsku.

Paul O’Dette o vztahu Bacha a Hoffmana pise: ,[..] on byl (J.S. Bach -
pozn. autora) blizkym pritelem prominentniho vyrobce louten tehdejsi doby,

Johanna Christiana Hoffmana [...]“70

Hans Joachim Schulze ve své knize J. S. Bach, Drei Lautenkompositionen in
zeitgendéssischer Tabulatur prokazuje blizky vztah Hoffmana a loutnisty

J Ch. Weyraucha, ktery upravoval Bachovy skladby a byl osobnim pritelem
J. S. Bacha.71

Vzhledem k t&mto poznatklm je velmi pravd&podobné, e Bach Suitu BWV 995

napsal pro ¢trnactisborovou barokni loutnu.
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3.2.2 Suita BWV 996

Tri Casti suity - Allemande, Bourée a Sarabande obsahuji nékteré idiomatické
prvky typické pro loutnovou instrumentaci (napf. priorita vrchniho hlasu,
absence rychlych pasazi v basu). DalSi ¢asti suity - Preludium-Presto, Courante
a Gigue maji strukturu a charakter obsahujici prvky Bachovych klavesovych
skladeb (napf. rychlé pasaze ve spodnim hlasu v Prestu a Gigue, pro loutnu
technicky narocné, absence vedouciho postaveni vrchniho hlasu, virtuézni vedeni
jednotlivych hlas(). V téniné e moll je suita na barokni loutnu ladénou do téniny
d moll z hlediska technického provedeni obtizné hratelna, lépe fec¢eno nehratelna.
Ténovy rozsah suity odpovida rozsahu jedenacti a dvanactisborové barokni
loutny pouzivané v dobé vzniku suity. Nazev Waltherova opisu suity obsahuje

specifikaci nastroje , aufs Lautenwerck" - pro loutnové cembalo.

Tyto argumenty poukazuji na malou pravdépodobnost, Ze by z pohledu

instrumentace byla Suita BWV 996 napsana pro loutnu.

3.2.3 Preludium, Sarabande, Gigue BWV 997

Tri ¢asti Suity BWV 997 upravené a zapsané ve formé francouzskych loutnovych
tabulatur J. Ch. Weyrauchem maji loutnovy charakter patrny v dominantnim
postaveni vrchniho hlasu a ve funkci spodniho hlasu spodivajici v harmonické
podpore hlasu vrchniho. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o dobovou Upravu pro
loutnu soucasnika J. S. Bacha, loutnisty Weyraucha, o instrumentaci této Upravy
Preludia, Sarabandy a Gigy neni pochyb. Weyrauch suitu zapsal v téniné c moll,
ktera je z pohledu technického provedeni dobre hratelnd na barokni loutnu
a rozsah dila - az na nékterd mista, kde byl uplatnén oktavovy presun basového

hlasu a zménéna sazba akordu - je odpovidajici rozsahu loutny.

Hypotéza, ze Weyrauch ostatni casti této suity - Fugu a Double - neupravil
z dlvodu pfilidné technické obtiZznosti provedeni na loutnu, otevird otazku, jaka
je originalni instrumentace Suity BWV 997. Opisy suity Johanna Friedricha
Agricoly (P650) a Johanna Philippa Kirnbergera (P218) v nazvu specifikuji klavir
jako nastroj, pro ktery je suita z pohledu instrumentace urcena. I v ostatnich
opisech suity se v nazvu dila vyskytuje klavesovy nastroj. Realizace vét Fuga
a Double, které nejsou soucéasti Weyrauchovy Upravy, je kvali velikému

tonovému rozsahu na loutnu bez radikalnich zmén notového textu nemozna.
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V pripadé Suity BWV 997 se zvice dlvodd klavirni instrumentace jevi jako

vysoce pravdépodobna.

3.2.4 Preludium, Fuga, Allegro BWV 998

Prvni véta - Preludium - je charakteristickd zpévnosti, primarnim postavenim
vrchniho hlasu a jednoduchou rytmickou strukturou spodniho, basového hlasu.
Zpévnou melodikou a charakterem Preludium prfipomind v urcitych rysech
Weissovy skladby pro loutnu. Jeho provedeni na barokni loutnu je z pohledu
rozsahu a téniny bezproblémové. Preludium je vyrazné loutnového charakteru

a pro provedeni na barokni loutnu idealni.

Fuga a Allegro obsahuji uz méné loutnovych idiomatickych prvkd, porovndme-li
jejich strukturu se strukturou Preludia. U Allegra je patrny rychly, dynamicky
pohyb v basovém hlasu, netypicky pro loutnovou instrumentaci, ¢imz je jeho
praktické provedeni na loutnu technicky obtizné. Netypickym prvkem loutnové
instrumentace u Fugy je vyskyt prostifedniho hlasu. Fugu a Allegro také na rozdil

od Preludia nelze na loutnu realizovat bez uréitych zasahl do notového textu.

Vzhledem k existenci autografu a Bachovou rukou napsaného nazvu dila Prelude
pour La Luth. o Cembal. par J. S. Bach je vysoce pravdépodobné, ze primarni
instrumentace je loutnova, nicméné dilo je mozné - jak sam Bach napsal v titulu

skladby - interpretovat také na cembalo.

3.2.5 Preludium BWV 999

Figurace v podobé& rozlozenych akordd, typické pro tuto skladbu, jsou
charakteristickym a c¢asto uzivanym prvkem loutnovych dél - z toho je patrny
loutnovy charakter Preludia BWV 999. Preludium ovSem obsahuje i nékteré
problematické prvky pro provedeni na loutnu, jako napriklad problém s rozsahem
basu. Preludium je také zarazeno do sbirky dvanacti malych preludii pro klavir
(Henke Edition, Peters Edition).

V otdzce instrumentace Preludia BWV 999 1. EG6tvos piSe: ,Je mozné, Zze

Preludium c moll BWV 999 je skladba pro loutnu. Je velmi dobre hratelna na

, 72 . . . . . . v .
barokni loutnu.™ Loutnista André Burguéete o instrumentaci preludia uvazuje
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jinak: ,Pokus o tvrzeni, Ze je tato skladba urCena loutné predstavuje vazny

problém nejen kvili jasné limitovanému rozsahu basovych not, ale také kvdli

kompoziénimu stylu." 73 Jediny zachovany opis Preludia c moll J. P. Kellnera
v nazvu dila obsahuje specifikaci loutny jako nastroje, pro ktery je skladba

napsana: Praelude in C-moll. / pour La Lute / di / Johann Sebastian Bach.

Nejednd se ale o Bachlv autograf a nazory loutnistl a badatell ohledné
instrumentace tohoto dila nejsou jednotné. U Preludia se - podobné jako
u Preludia, Fugy a Allegra BWV 998 - nevylucuje moznost dvoji instrumentace -

jak pro loutnu, tak pro klavesovy nastroj.

3.2.6 Fuga BWV 1000

Loutnova uprava houslové Fugy BWV 1001 g moll je upravena a zapsana
loutnistou Johannem Christianem Weyrauchem ve formé francouzskych
loutnovych tabulatur a o jeji instrumentaci neni pochyb. V originadlnim autografu
Bachovy Fugy BWV 1001 se z pohledu instrumentace jedna o skladbu pro sdélové

housle.

Weyrauchova Uprava v téniné g moll je z hlediska ténového rozsahu a pouzité
toniny pro provedeni na ctrnactisborovou barokni loutnu bezproblémova.
Vzacnost Weyrauchovy Upravy spociva ve faktu, ze se jednd o dobovou aranzma
Bachovy skladby pro loutnu vytvofenou Bachovym soucasnikem a pritelem.
Znacny pocet chyb a rozdily v notovém textu v oblasti expozice v porovnani
s origindlnim autografem J. S. Bacha <cini Weyrauchovo aranzma méné

vérohodné.

Problematicky je v tomto ohledu i zapis ve formé francouzskych loutnovych
tabulatur, pro ktery je typické, Ze neuddva presnou délku not vSech hlasQ.
Spekulace obhajujici existenci origindlniho autografu loutnové transkripce

J. S. Bacha, ktery se v prib&hu staleti ztratil, zGstavaji na GUrovni hypotézy.
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3.2.7 Suita BWV 1006a

Paul O'Dette o charakteru Suity BWV 1006a pise: ,Jeho uUprava pravdépodobné
pro loutnové cembalo, katalogizovana jako BWV 1006a, obsahuje dalsi basové

noty a akordy vytvorené ve stylu loutnové hudby, i kdyZz provedeni na loutnu
(o v v v WA
funguje v tonine F dur presvedciveji."

Suita obsahuje i dalsi typické loutnové prvky jako napf. primarni postaveni
vrchniho hlasu (oproti hlasim spodnim) a pomaly pohyb basu plnici funkci

harmonické podpory.

Znacné problematicka je u Suity BWV 1006a ténina E dur, kterd je na barokni
loutnu obtizné hratelna. Nékteri loutnisté, jak uz naznacil Paul O'Dette, tento
problém fesi transponovanim skladby do téniny F dur. Ta je z pohledu realizace

suity na barokni loutnu idealni.

Ténina E dur je idealni pro instrumentaci na loutnu renesancniho kvartterciového
ladéni, ale tento typ loutny byl v 18. stoleti pouzivan spiSe v Italii nez
v N&mecku. PFipo¢teme-li k problémim s téninou nehratelnost nékterych &asti
skladby na loutnu, napfiklad dlouhy trylek v Gavoté a Rondu, jako

pravdépodobnéjsi se jevi instrumentace této suity pro loutnové cembalo.

Nasledujici Hoppstockovo konstatovani upozorfiuje na jiny aspekt pfi posuzovani
loutnového charakteru skladby: ,Nemélo by se ovsem zapomenout, Ze
kompoziéni styl fady Bachovych klavesovych skladeb vykazuje idiom loutnové
hudby, ackoli byly bezesporu urené pro klavirni provedeni (napfr.
Preludia BWV 924, 934, 939, Cislo 1 z Dobre temperovaného klaviru I.,

Cislo 12 z Dobre temperovaného klaviru II., Tempo di Minuetto z BWV 929,
Gavotte IT z BWV 808, Sarabande z BWV 825)".°

Obsah Hoppstockovy citace nabada k otazce, jestli loutnovy charakter skladby

miZeme povazovat za dlleZity a silny argument, ktery bude smérodatny pfi
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uréovani instrumentace skladeb. Loutnovy charakter skladby miZeme vnimat
jako ddlezity, nikoliv ale jako jediny rozhodujici prvek pfi posuzovani

instrumentace Bachovych skladeb.

V otdzce hratelnosti a tonového rozsahu baroknich skladeb na loutnu je zasadni
postfeh J. Ludtkeho a A. Schlegela ohledné rozsahu koncertu pro theorbu
némeckého barokniho skladatele Johanna Davida Heinichena (1683 - 1729):
,Pro¢ by Heinichen, ktery s nejvétsi pravdépodobnosti napsal tento koncert pro
Weisse (ktery byl zaméstnan na stejném dvore a byl jeho stalym hudebnim

partnerem), napsal néco, co (na theorbu - pozn. autora) nebylo hratelné bez
. . vy vy . o W76
uprav? Anebo byl problém vyresen ne€jakym pragmatickym zpusobem?

Pokud postfeh A. Schlegela a J. Lidtkeho o Heinichenovu koncertu pro theorbu
vhnimame v kontextu Bachovych skladeb poklddanych za loutnové, mdZeme dojit
k zavéru, ze se mohlo jednat o béznou dobovou praxi, kdy skladatel
predpokladal, Ze loutnisté si skladby pro praktickou realizaci pfizpUsobi ¢&i sami
upravi, a tim vyresi problém v oblasti rozsahu a hratelnosti danych skladeb na

loutnu.

Loutnisté mohli v tomto pripadé pri Upravé Bachovych skladeb pouzit skordaturni
ladéni (accordo), jako v pripadé Weyrauchovy Upravy Preludia, Sarabandy a Gigy
BWV 997, které by umoznilo plynulé a bezproblémové provedeni skladeb na

loutnu.

MOzeme také predpokladdat, Ze Bach loutnu vnimal jako moédni nastroj, jehoz
dlouhodobd obliba a existence neni jista, a z tohoto divodu dvoji instrumentaci
pojistil pretrvani dila.

Svym osobnim podilem na konstrukci loutnového cembala zajistil dalSi moznou

alternativu instrumentace svého loutnového dila.

Uréeni instrumentace v nazvu ¢i na titulni strané autografu je ze vSech
zkoumanych voditek asi nejpresvédcivéjsi argument vedouci k Usudku ve
prospéch loutnové instrumentace. Pricteme-li k tomu typické prvky loutnového

charakteru skladby v pfipadé Suity BWV 995, milZeme s nejvétsi
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pravdépodobnosti konstatovat, Zze se jedna o loutnové dilo. V pripadé Preludia,
Fugy a Allegra BWV 998 Bach v nazvu dila umozniuje dvoji instrumentaci -

loutnovou a cembalovou.

Preludium, Fuga a Allegro BWV 998, obsahujici typické prvky jak loutnového, tak
klavesového charakteru, jsou na loutnu po urcitych Upravach notového textu
z pohledu praktického provedeni hratelné. U Preludia BWV 999 v opisu
J. P. Kellnera je také uvedena specifikace loutnové instrumentace v nazvu
skladby, ale vétsina loutnistl je jednotnd v nazoru, ze uréité zasahy do notového

textu jsou nezbytné pro plynulé provedeni dila na barokni loutnu.

Kromé specifikace loutnové instrumentace v nazvu skladby je spole¢nym rysem
suit BWV 995, Preludia, Fugy a Allegra 998 a Preludia BWV 999 originalni ténina,
kterd je u vsech trech skladeb pfrijatelnd a hratelnd na barokni loutnu.
Vychazime-li z hypotézy, ze Bach - stejné jako Heinichen - predpokladal, ze
pripadné problémy s rozsahem a hratelnosti urcitych casti skladeb vyresi

loutnisté sami, je pravdépodobné, Ze se jedna o skladby urcené loutné.

U suit BWV 996 a BWV 1006a je prokazovani loutnové instrumentace znacné
slozitéjSi. Kromé skuteCnosti, Ze obé suity v ndzvu neobsahuji specifikaci
loutnové instrumentace, ale instrumentaci pro klavesové nastroje, velice
problematickym faktorem pfi pokusu oznadit tato dila za loutnova jsou jejich
origindlni téniny (u BWV 996 e moll, u BWV 1006a E dur), které jsou v obou
pripadech na barokni loutnu témér nehratelné. Pro¢ by Bach napsal dila, jejichz

provedeni by nebylo mozné na nastroj, kterému jsou urceny.

V pripadé suit BWV 996 a BWV 1006a se instrumentace pro loutnové cembalo
spise jevi jako redlnad a vysoce pravdépodobna i diky vyskytu né&kterych prvkd
klavesového charakteru v nékolika vétach téchto skladeb.

Do zvlastni kategorie Bachova tzv. loutnového dila patfi Fuga BWV 1000
a Preludium, Sarabanda a Gigue BWV 997. V obou pripadech se jedna o dobové
Upravy Bachovych skladeb pro loutnu, realizované soucasnikem a pfritelem
J. S. Bacha, J. Ch. Weyrauchem, u kterych je instrumentace pro loutnu
nezpochybnitelnd. U témé&F viech ostatnich opist Suity BWV 997 se v nazvu dila,

jak uz bylo receno, objevuje instrumentace pro kladvesové nastroje. Neexistujici
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Bachlv autograf tohoto dila, ktery by eventudlné né&jakym zplsobem prokazal
skladatelem zamyslenou instrumentaci, ¢ini tvrzeni, Ze se jedna o loutnovou
skladbu, neopodstatnénym. DalSim argumentem zpochybnujicim instrumentaci
pro loutnu jsou dvé véty Suity BWV 997 - Fuga a Double, které Weyrauchova

Uprava neobsahuje.

Fuga BWV 1000 je stejné jako Preludium, Sarabanda a Gigue BWV 997 upravena
pro loutnu Johannem Christianem Weyrauchem a o instrumentaci tohoto
aranzma neni pochyb. Je ov&em nutno brat v Uvahu, Ze Bachlv autograf
Fugy BWV 1001, ze kterého patrné Weyrauch vychazel, je napsan pro sélové
housle a Weyrauchova verze, tedy Fuga BWV 1000 obsahuje jiz dfive zminéné
znacné odchylky v notovém textu ve srovnani s origindlnim autografem
Bachovym. Weyrauchova verze je o dva takty delSi (stejné jako v pripadé
Fugy BWV 539 pro varhany) a obsahuje rozdilny notovy text v oblasti expozice
a — jak uz bylo receno - je diskutabilni, zdali na Fugu BWV 1000 nahliZzet jako na
opis nebo premodelované aranzma pro loutnu. Pokud bereme v Gvahu rozdilnost
opisu a Bachova autografu, je zcela prirozené nastolit otazku autenti¢nosti

Weyrauchovy verze.

Thomas Kohlhase v zavéru jiz drive zmifované kritické zpravy Nové Bachovy

edice naprosto oprdvnéné vyjadiuje ndzor, ze jedind autentickd verze je Bachlv
77
autograf Fugy BWV 1001.

U Weyrauchovy verze loutnové fugy BWV 1000 se evidentné jedna o emulaci
druhé véty z prvni Bachovy sonaty pro soélové housle, kterou z hlediska
neprokazatelné autentiCnosti Bachova autorstvi musime pokladat za
premodelované loutnové aranzma Fugy BWV 1001, vytrzené z kontextu celku

sonaty.

Bachovo dilo oznadované za loutnové mizeme z hlediska miry pravd&podobnosti
loutnové instrumentace na zakladé zjisténych poznatk( klasifikovat nasledujicim

o
zpusobem:
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Suita BWV 995

Ze vsech zkoumanych skladeb nejvice splhuje kritéria hovofrici ve prospéch

loutnové instrumentace. S nejvétsi pravdépodobnosti se jedna o loutnové dilo.
Preludium, Fuga a Allegro BWV 998

Spole¢né se suitou BWV 995 je u tohoto dila vysoce pravdépodobné, Ze se
z pohledu instrumentace jedna o loutnovou skladbu, u které Bach nechava

otevienu moznost dalsi, v daném pripadé klavesové instrumentace.
Preludium BWV 999

Je mozné a pravdépodobné, ze se jedna o loutnovou skladbu.
Suita BWV 996

U tohoto Bachova dila naprostd vét§ina zkoumanych dat a pramend ukazuje na

instrumentaci pro loutnové cembalo.
Suita BWV 1006a

U této suity, stejné jako u Suity BWV 996, vétsina zkoumanych dat a pramend

ukazuje na instrumentaci pro loutnové cembalo.
Preludium, Sarabanda a Gigue BWV 997

Jednd se o dobovou Upravu nékolika vét ze Suity BWV 997 provedenou loutnistou
J. Ch. Weyrauchem. Zadny jiny ptimy & nepiimy dikaz, ze Bach v pripadé tohoto

dila zamyslel instrumentaci pro loutnu, nebyl nalezen.
Fuga BWV 1000

Jednd se o dobovou loutnovou Upravu druhé véty z Bachovy prvni sonaty pro
housle BWV 1001 provedenou loutnistou J. Ch. Weyrauchem. Zadny jiny
konkrétni dikaz nenasvédéuje tomu, Ze Bach v piipadé této skladby zamyslel

loutnovou instrumentaci.

Cilem badani v otazce instrumentace téchto Bachovych skladeb nebylo nalezeni
novych prekvapujicich zjiSténi, ostatné tato problematika byla probadana radou
muzikologd mnohem podrobné&ji. Zakladnim cilem této kapitoly bylo shromazdéni

klicovych poznatkd, které blize objasfiuji problematiku instrumentace Bachova
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tzv. loutnového dila z Cisté racionalniho a logického hlediska a seznamuji ¢eskou

odbornou verejnost s danou problematikou.

Jak uZ jsem naznadil v Uvodu této kapitoly, stanoviska rlznych subjektd na
problematiku instrumentace daného dila &asto zlstdvaji na Urovni hypotézy
a nékdy se znaéné li&i. V nasledujicim prizkumu jsem se v prib&hu nékolika let
pokusil zjistit ndzory t¥ loutnistl, ktefi bezesporu patii ke svétové interpretaéni

Spicce - Paula O'Detta, Hopkinsona Smithe a Edina Karamazova.

3. 5. 2012, den po koncerté amerického loutnisty Paula O'Detta v Kutné Hore
jsem meél vzacnou prilezitost stravit nékolik hodin ve spole¢nosti tohoto
vynikajiciho interpreta a polozit mu také dotaz ohledné jeho ndzoru na
instrumentaci Bachova tzv. loutnového dila. V neformalnim rozhovoru Paul
O'Dette vyjadril nazor, ze vSechny své ,loutnové" skladby Bach s nejvétsi

pravdépodobnosti napsal pro loutnové cembalo.

8. 6. 2018 u prilezitosti koncertu loutnisty Edina Karamazova na festivalu Open
Guitar na hradé Krivoklaté Edin Karamazov na moji otazku ohledné
instrumentace Bachova loutnového dila odpovédél, ze jedinym Bachovym dilem,
které je dle jeho nazoru loutnové, je Suita BWV 995, nejhezéi loutnové dilo,

které napsal skladatel, ktery nebyl loutnista.

Svétoznamému americkému loutnistovi Hopkinsonu Smithovi jsem polozil
stejnou otdzku dne 13. 3. 2019 u pfilezitosti pfednasky a kurzd na HAMU
v Praze. Hopkinson Smith na mdj dotaz nepodal jednoznaénou a konkrétni
odpovéd a pfipomnél, Ze se tato dila hraji na nékolik typl louten. Konkrétniho
vyjadreni nazoru a jeho vlastniho stanoviska na problematiku instrumentace

Bachova loutnového dila jsem se ale nedockal.

Jak je patrné, nazory loutnistd na tuto problematiku se mohou liit. Mnohem
dulezit&jsi je ale skutenost, Ze se tato dila, bez ohledu na to, Ze se v nékterych
pripadech miZe jednat o skladby pro kldvesové néastroje, hojné a nejvice
interpretuji na loutnu a kytaru. Loutnisté si tato dila uréitym zplsobem

privlastiiuji, coz zarucuje setrvalost danych skladeb.
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4 Hlavni zasady historicky poucené interpretace

PFi studiu problematiky historicky poucené interpretace musime brat v Uvahu, ze
navzdory pomérné velkému poctu dochovanych hudebnich prament a literatury,
podavajici cenné informace o zplsobu, jak barokni hudebnici hrali, nemdZeme
s naprostou jistotou dojit k zav&ru o absolutni spravnosti toho & onoho zplsobu
interpretace hudebniho dila. V tomto kontextu je studium dobovych zvyklosti
a vyrazovych prostfedk( v barokni hudb& pouze snahou co nejvice se pfriblizit
interpretacni praxi 18. stoleti a tyto poznatky uplatnit v co nejvétsi mire na

moderni nastroj.

Ernest Zavarsky rozliSuje v souvislosti s interpretaci barokni hudby J. S. Bacha
dva zakladni pojmy - interpretaci a reprodukCni praxi: ,Interpretace je sirsi
pojem neZ reprodukini praxe, ktera se dotyka predevsim otazek zvukového
aparatu, instrumentare, jeho obsazeni, vztahu k notovému Zzapisu, jeho
technického zvladnuti a podobné. Jsou to vsechno dané okolnosti, které musi
interpret staré hudby poznat drfive, nez pristoupi k zaméru ji interpretovat.
Interpretace musi tedy vyrdstat z co nejlepsiho poznani reprodukéni praxe, je

vSak néco vic nez to - tvofi ji osobni vklad umélce do realizace dila. A tento

v, v v v g v . v /8 ;s
pfinos se od umélce k umélci méni a méni se i v pribéhu doby. Zavarsky dale
pokraduje a poklddad zdasadni otazku: ,Vyvstdva tedy dilezitd otdzka: Neni
pfendseni Bachovy hudby do jiné zvukovosti neporozuménim a mize se dit bez

ujmy na stylovosti reprodukce, nebo ma kazda doba pravo na viastni
79
zvukovost?"

Pokud se ridime Zavarského Uvahou o reprodukcni praxi — a to konkrétné jeji
casti tykajici se zvukovosti - logicky z toho plyne otazka, jestli je historicky
poucena a stylova interpretace mozna jen vylu¢né v pripadé pouziti dobovych
baroknich nastrojd, nebo je stejné hodnotné a stylové provedeni na moderni
nastroj, v konkrétnim pripadé na kytaru. V souvislosti se zvukovosti je ale
potfeba brat v Uvahu skutecnost, ze dnesni posluchac a interpret ziji v jiné dobé

a v jiném prostredi, které se znacné lisi od barokniho.
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O pouziti moderniho nastroje pfi provozovani barokni hudby takto uvazuje Paul
Hindemith: ,Skladatelé minulych dob by nasim dokonalym nastrojim - kdyby
o nich védéli - urcité dali pfednost pred svymi nepraktickymi pomdckami.
Bachovi ur¢ité tanul na mysli moderni klavir — vZzdyt na cembalo zni jeho hudba

tence a rachotivé. A Beethovendlyv, ne-li pfimo Wagnerdv orchestr by ho jisté
, . o v ;o L : .. 80
uspokojovaly vice nez ta hrstka pruméernych hudebniku, které mel k dispozici.

Albert Schweitzer je pfi posuzovani této problematiky opatrnéjsi: ,Jaky postoj by
Bach zaujimal k modernimu klaviru? Pravé takovy, jako k modernim varhanam:
jeho mechanickou dokonalost by uvital s nadsenim, jeho ténovymi kvalitami by
ale nijak nadseny nebyl. Cim temnéjsi je zvuk ndstroje, tim méné je vhodny
k polyfonni hre, kdy se musi kazdy hlas jasné rysovat vedle druhého, aby jej
mohl poslucha¢ bez jakékoli nédmahy zachytit v jeho uplném pribéhu. Jak malo
uspokojivy je nas klavir ve skladbach obsahujicich samé obligatni hlasy, jako
jsou ty Bachovy, posoudime teprve tehdy, kdyz uslysime preludia a fugy na
néjakém dobrém klavichordu nebo clavicembalu. Zdali je vSak radno prohlasovat

navrat ke starym nastrojim za nevyhnutelny poZadavek k dosaZeni pravého
.. . ., (. . W81
poZitku z Bachovské klavirni hry, zdstava sporné."

Nazorova nejednotnost Alberta Schweitzera a Paula Hindemitha na problematiku
zvukovosti a s tim souvisejici otdzka pouziti dobovych nebo modernich nastrojl
pro interpretaci Bachovy hudby neni ojedinéla. Bylo by ovSem nelogické dilo
J. S. Bacha provadét a omezit jen na dobové nastroje a nevyuzit urcitych
prednosti modernich ndstrojl. Tady je dobré brat v Gvahu také jiz zmifiovany

argument, Ze dnesni prostredi a doba jsou jiné nez barokni.

Pri interpretaci skladeb J. S. Bacha na moderni nastroj — kytaru - je treba dbat
na dodrzeni zadkladnich prvki nezbytnych pro tvdréi a hodnotné provedeni
baroknich skladeb. To spociva v preneseni a aplikaci hlavnich zasad historicky
poudené interpretace i ptizplsobeni jednotlivych jejich prvkd limitdm

a moznostem moderniho nastroje - kytary.
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Interpretace loutnovych skladeb J. S. Bacha na moderni kytaru je za predpokladu
dodrzeni elementarnich zdsad historicky poucené interpretace z hlediska
estetického vnimani hudby stejné hodnotna, ale z pohledu reprodukcni praxe,
zvukovosti zcela odliSna od interpretace barokniho hudebnika hrajiciho na dobovy
nastroj. U moderni klasické kytary je priblizeni se ke svétlejSi barvé zvuku,
typické pro barokni nastroje, predevsim loutnu, mozné pouzitim nastroje se
smrkovou predni deskou, ktera vytvari znatelné ostrejsi, svétlejsi a konkrétnéjsi

barvu oproti ndstrojiim s cedrovou deskou.

4.1 Vyrazové prostredky barokni hudby

4.1.1 Artikulace

Velice vystizné vyclenuje jednotlivé prostfedky prednesu barokni hudby Carl
Philipp Emanuel Bach: ,Prostfedky prednesu jsou dynamika, uhoz, uskubnuti,
legato, staccato, vibrato, arpeggio, vydrZovani tonu, zpomalovani a zrychlovani.

Kdo tyto véci nepouZivd vibec nebo v nevhodnou dobu, ten ma 3patny

4 ||82
prednes.

Jednim z hlavnich vyrazovych prostfedkl barokni hudby, ktery C. P. E. Bach
zarazuje do prostfedk( prednesu jako legato a staccato, je vlastné artikulace.
Termin artikulace byl do hudby prevzat z jazykovédy. V hudbé artikulaci vnimame
jako rlzné nuance oddélovani nebo spojovani ténd. Hudebni motiv, jako
nejmensi formalni celek ve vztahu k jazykovédé, vnimame jako nékolik slabik
spojenych ve slovo. Spojenim slov vytvorime z jazykovédného pohledu vétu,
v hudebnim vniméani vznikne spojenim motivl fraze. S artikulaci je Uzce
provazana hudebni rétorika, kterd aplikuje zakonitosti mluveného slova do
hudebniho materidlu. V navaznosti na otdzku, co je barokni artikulace, mtzeme
artikulaci formulovat jako nedilnou soucast déleni hudebniho materidlu uvnitf
skladby a taktéz jako souldst barokniho fréazovani, kterd rlznymi zpUsoby
oddéluje a spojuje motivy uvnitf fraze, ohraniCuje je a vytvari jednotlivé celky.
Funkci artikulace mdZeme vnimat & definovat jako oddé&lovani nebo spojovani

hudebniho materidlu. Stanislav Apolin takto definuje artikulaci: ,Artikulace je

82 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o sprdvném zpUsobu hry na klavir. Paido.
Brno 2002, str. 120

53



jediny mozZny zplsob tvofeni ténu v barokni hudbé. Pfindsi jasny kontrast

v reprodukci melodie mezi téony oddélovanymi a tdony svazanymi legatovym

)4 \\83
oblouckem.

Zasadnim problémem barokni artikulace je skutecnost, e ve vét&iné ptipadl
artikula¢ni znacky a mira nebo délka artikulacni pauzy v notovém materialu
nejsou skladatelem uvedené. Uziti artikulaénich postupd je tedy zcela
pfenechano na interpretovi. Délka artikulacni pauzy, jinymi slovy pomér délky

tédnu k cézure, se v rlznych pripadech mize lidit. ,Bachovské staccato se snad
. L v, . v, , , .84
jen ve vzacnych pripadech shoduje s nasim lehkym modernim.

Carl Philipp Emanuel Bach o délce artikula¢ni pauzy pise: ,Mnozi lidé hraji
ulepené, jako by méli mezi prsty klih. Jejich uhoz je prilis liknavy, nebot
nechavaji noty znit prilis dlouho. Jini se to snazi napravit a poustéji klavesy pFilis

brzy, jako kdyby byly Zhavé. To je vsak také spatné. Nejlepsi je stredni cesta,

, . 85 , . o .
mluvim o tom obecne." Termin ,stfedni cesta" C. P. E. Bacha vystihuje takovy
pomér délky tonu k cézure, ktery neni pfilis legatovy — vazany ani prilis kratky -
urputny. V tomto kontextu musime rozliSovat dva prvky, jejichz vzajemny vztah

ovliviiuje rizné stupné kraceni ténu: délku ténu a artikulaéni cézuru.

S. Apolin rozliSuje z hlediska délky tonu k cézure druhy artikulace na dvé

zakladni kontrastni skupiny a jejich mezistupné:

1. noty oddélené staccato (kratké, ostre hrané noty; smyky: martelé, spiccato,
radové staccato, cézura zkracuje trvani tonu o polovinu)

2. noty svazané legato (vice not na jeden smyk, méekce, splyvavé spojenych)

83
Stanislav Apolin. Synopse baroknich pravidel ke stylové interpretaci suit pro
violoncello solo J. S. Bacha BWV 1007 - 1012. Editio Moravia, Brno 1995, str. 7

84
Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 258

85 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o sprdvném zpUsobu hry na klavir. Paido.
Brno 2002, str. 120
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Mezistupné:

3. portato (Siroké, vydrzované noty, nicméné zretelné oddélované, smyky:
nanasené détaché,; cézura krati ton o néco méné nez o polovinu)

4. non legato (nevazané, smyk: narazené détaché,; tény jsou kraceny témeér
neznatelnymi cézurami)

5. leggiero (rychlé sledy lehkych, perlivych not, pasazi; smyky: legato, rychlé

‘ . I . L 86
detacheé, sautillé arpeggio, ricochet, arpeggio ricochet, staccato volante)

Carl Philipp Emanuel Bach o odsazovani not a délce trvani artikulovanych ténd
pide: ,Odsazovani je tfeba délat ve vztahu k zapsané délce noty, at uz je pllova,
¢tvrtovd nebo osminova, dale k tempu, je-li rychlé, nebo pomalé a konecéné
k sile, ma-li se fraze hrat forte nebo piano. Takové noty se vydrzi vzdy o néco

méné nez polovinu notované délky. VSeobecné je mozné fici, ze odsazovani se
vyskytuje vétsinou u skokd a v rychlém L“empu.“87

~Noty, které se nemaji odsadit, spojit ani vydrzet, se nechaji znit polovinu jejich
hodnoty, leda by nad nimi bylo slovicko ten. (dodrz"et).“88

,Zivost allegra se obylejné vyjadiuje odsazovanymi a néZnost adagia nesenymi
vazanymi notami. w83

C. P. E. Bach rozliSuje jednotlivé stupné artikulace a délku artikulacni pauzy
v kontextu pouzitého tempa a dynamiky skladby. Pomald tempa pfirozené

vyzaduji vazani tédnu - legato, zatimco v rychlych se vice uplatfiuje odsazovani.

86
Stanislav Apolin. Synopse baroknich pravidel ke stylové interpretaci suit pro
violoncello solo J. S. Bacha BWV 1007 - 1012. Editio Moravia. Brno 1995, str. 8

87 .
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o sprdvném zpUsobu hry na klavir. Paido.
Brno 2002, str. 123

88 iy
Tamtéz, str. 125

89 .
Tamtéz, str. 120
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Johann Joachim Quantz o odsazovani a vazani not pise: ,Je nutné se vystfihat
vazani not, které se maji odsazovat a odsazovani téch, které se maji vazat. Noty
nesmi budit dojem, jako by se na sebe lepily. [...] Myslenky, které maji souviset,
se nesmi oddélit, naopak se musi oddélit ty myslenky, z nichZ jedna konci a nova

zac¢ind bez pomlky nebo cézury. To je ddlezZité zejména, setka-li se zavéreéna
y i sy vip v s . oy . v w90
nota predchazejici a zacatecni nota nasledujici myslenky na stejné note.

Quantz zde upozornuje, ze oddélovani a vazani not je Uzce propojené
s usporadanim hudebnich myslenek ve skladbé. Artikulace je tedy Uzce spojena
s hudebnim obsahem skladby. Isajja Aleksandrovi¢ Braudo ve své stati o klavirni
artikulaci pise: ,Konecnym cilem artikulace (spolu se vSemi ostatnimi faktory) je

ucast na vyjadreni hudebniho obsahu. Terminu ,funkce' je treba uzivat
v , L. , . 91
v mnozném cisle, musime hovorit o funkcich artikulace.™

I. A. Braudo rozlisuje nékolik funkci artikulace: ,Artikulace mize plnit akustickou
funkci. Artikulace ma tedy sekundarni dynamickou funkci. Postupnym
zvétsovanim nebo zmensovanim vazanosti tonu dosahneme dojmu postupnych
crescend a diminuend. Tén nastupujici po cézure je v kontrastu s predchazejicim
tichem vniman jako ton akcentovany. Artikulacni akcent nas tak privadi k dalsi
funkci artikulace - k funkci rytmické. ROzné zplsoby artikulovani mohou mit

funkci vyrazové deklamace. MiZe se mluvit o artikulaci vykfiku, vzdechu,
vy 2 v v. g s vy s v , . w2
urciteho charakteru reci, dychani, pohybu, nejake zivotni situace.

I. A. Braudo tedy rozliSuje funkce artikulace na: funkci akustickou, dynamickou,

rytmickou a funkci vyrazové deklamace.

RUzné funkce artikulace mohou mit vliv na miru odsazeni ténu & délku
artikulaénich cézur. U funkce akustické mUzeme pFizplsobit artikulaci danému

prostoru a jeho akustice. U funkce dynamické postupnym zvySovanim

90
Johann Joachim Quantz. Pokus o ndvod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio Supraphone.
Brno 1990, str. 82

91
Isajja Aleksandrovi¢ Braudo. RozliSujici funkce artikulace. In: Etudy o klaviru -

interpretace, technika, pedagogika, estetika. Supraphon. Praha 1987, str. 108

92
Tamtéz, str. 108, 109, 110
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a snizovanim intenzity rozpéti artikulacnich pauz mezi jednotlivymi tony
dosahujeme dojmu postupnych crescend a decrescend. U funkce vyrazové
deklamace muZeme (modelovanim artikulaénich cézur) s pomoci artikulace

dosahnout rétorického zplsobu vyjadFovani.

I. A. Braudo dale rozliSuje dva artikulaéni postupy zaloZzené na odliSnosti
rytmické struktury melodie: ,Predpokladejme, Ze melodie se pohybuje ve dvou
sousednich metrickych kategoriich, tj. v Sestndctindch a osminéch[...] Casto je
vhodné osvétlit ony dvé metrické kategorie odlisnymi zpdsoby artikulace - ve

vétsiné pfipadld se malé hodnoty hraji legato, vétsi hodnoty (dvojndsobné) non
93
legato.

I. A. Braudo nazyva takovy artikulacni postup ,postupem osminy". Zakladem
tohoto pravidla je konfrontace dvou sousednich metrickych kategorii napfriklad
Sestnactin a osmin. Hudebni text se v takovém vnimani notové délky sklada
pouze z not stejnych hodnot. V konkrétnim pripadé Sestnactinovych. Jedny jsou
oddélené artikulacni pauzou, druhé nasleduji po sobé, ¢imz vnimame jejich

odliSnost a zvyrazfiujeme srozumitelnost rytmické struktury dila:

avis LLEPELEPLEL L o LELPLELETRIRTET

Gigue BWV 996

8oy |
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voillrrer T3 5 o2t
2 i

Priklad 9

Druhy artikulacni postup je =zalozen na odliSnosti intervalové struktury:

,V Bachové ornamentalni melodii casto kontrastuji sledy sekund a tercii. [...]

Sekundové sledy se hraji legato a fanfarové non legato. w4

93
Isajja Aleksandrovi¢ Braudo. RozliSujici funkce artikulace. In: Etudy o klaviru -

interpretace, technika, pedagogika, estetika. Supraphon. Praha 1987, str. 115

94 .
Tamtéz, str. 118
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Tento postup Braudo nazyva ,postupem fanfary". Dva zdakladni artikulacni
postupy lze v nékterych pripadech pouzit i soucasné: ,V Bachovych melodiich se
sestnactiny casto pohybuji v sekundovych krocich a osminy prekonavaji vétsi

intervalové vzdalenosti [..] Tato pro Bachovskou melodii pfiznacna struktura

S » v W95 . .,
umoZzriuje pouZit soucasné postupl ,osminy' i ,fanfary". Soucasné uplatnéni

postupd osminy a fanfary je mozné v Preludiu BWV 1006a:

Preludium BWYV 1006a

i g = e e —_
F =T [7] |
zapis: feyt—g P~ o
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[y, — ¢ ¢ -
Q#uﬂ#"w — @33 —/ O ——
provedeni: —fas—H—F—L z L 7 7 g7 g7
A4
© ? i 2 =
Priklad 10

Postup fanfary mGzeme v nékterych ptipadech dle Brauda aplikovat i pfi stejnych
metrickych hodnotach. Pokud stupnovity melodicky pohyb vétSinou vnimame
jako legatovy a intervalové skoky vétsSi nez sekundové vnimame jako odsazené,
fanfarovy postup mdZeme aplikovat taktéZ na stejné metrické hodnoty, napf.

Sestnactiny. Tady se stejné jako u postupu osminy jedna o diferenciaci dvou
v ., . o 96

odlisnych jevu.

I. A. Braudo kromé& zakladnich, pro Bacha typickych, artikulaénich postupd

osminy a fanfary i jejich souc¢asného pouziti rozliSuje taktéz jejich prevraty:

1. prevrat postupu osminy - vétsi hodnoty hrajeme legato (napf. osminy)

a mensi hodnoty non legato (napriklad Sestnactiny).

95
Isajja Aleksandrovi¢ Braudo. RozliSujici funkce artikulace. In: Etudy o klaviru -

interpretace, technika, pedagogika, estetika. Supraphon. Praha 1987, str. 119

96 .
Tamteéz, str. 121
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2. pfevrat postupu fanfary - stupnovity melodicky pohyb hrajeme non

legato a pohyb ve vétsich intervalech nebo po ténech akordu legato.

Tyto inverzni postupy jsou ale méné Casté, nezli postupy fanfary a osminy.

Jestlize artikulaci vnimame jako prostredek, ktery oddéluje a spojuje jednotlivé
hudebni myslenky, cézura na konci motivu je pfirozenym meznikem, ktery
oddéluje dva motivy jeden od druhého. Vychazime-li ze zp&vu, cézuru mizeme

vnimat jako nadech pred zacatkem dalSiho motivu:

Fuga BWV 1001 - -
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Priklad 11

V Bachovych skladbach je casto konec jednoho motivu zaroven zacatkem
dalsiho. V takovych pripadech je taktéz zadouci prodlouzit tento tén na ukor

ostatnich, specialné v pripadé, kdy se jedna o prizvuc¢nou dobu:

J j—ijﬁjj
A E S s aia

zacatek druhého motivu

— konec prvniho motivu

\ [T

Priklad 12

97
Isajja Aleksandrovi¢ Braudo. RozliSujici funkce artikulace. In: Etudy o klaviru -

interpretace, technika, pedagogika, estetika. Supraphon. Praha 1987, str. 130
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Artikulace také Uzce souvisi s vyskytem latentni polyfonie v jednohlase. Zde
artikulace plni funkci rozli§eni a zvyraznéni jednotlivych hlasG uvnitf hudebni
tkané, tak jak je znazornéno v nasledujicim prikladé:

Fuga BWYV 998

provedenlﬁ‘l :ﬁmg@r\ . = J-/—\-j AI i Cre—

. 98
Priklad 13

Castym a zakladnim jevem v Bachovych skladbach je vazba dvou ténd, pfi které
vétsi dlleZitost miva ton prvni, ktery je deldi a siln&jsi oproti ténu druhému,
ktery je kracen a je tissi (viz pfiklad ¢. 14).

Sarabanda BWYV 997
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Fuga BWV 1001

Priklad 14

8
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. II. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2013, str. 125, 226
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Opakujici se tény stejnych metrickych hodnot mGzeme artikulovat jinak, pri¢emz
je klicové, zda se jedna o prizvucné Ci neprizvuéné tony. Artikulace je tedy
ovlivnéna i metrickou strukturou skladby:

Trés Viste BWYV 995

Presto BWV 99_6
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Priklad 15
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Pokud se v motivu objevuje appoggiatura, pravidlo osminy nelze na osminu

uplatnit, protoZe vydrzeni dané noty je kvili appogiatufe predné&jsi:

Preludium BWY 997
_h-

Priklad 16

V Sarabandé& BWV 997 mizeme ¢&lenit jednotlivé motivy nasledujicim zpdsobem:

Sarabanda BWYV 997 . :
- SerrPror
|
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nebo .
— .
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Priklad 17

V prikladu ¢. 18 uvadim dalsi artikulacni postupy, které je mozné aplikovat
v loutnovych skladbach J. S. Bacha:

61
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Priklad 18

Uzité artikulacni postupy, které byly analyzovany, je nutné nebrat dogmaticky
a je zapotrebi jejich aplikaci v notovém textu ddkladné zvazit. U barokni
interpretace je pouziti nékolika odli§nych modell artikulaénich postupl zcela

bézné a charakteristické.

Tilman Hoppstock ve své knize Bach's Lute Works from the Guitarists Perspective
na zakladé rozlideni rGznych stupfil délek artikulaénich pauz porovnava

artikulaéni postupy rGznych interpretl (viz ptiklad 19).

Pfi aplikaci jednotlivych artikulaénich postupl je zapotfebi brat v Gvahu
skute¢nost, ze kazdy hudebni nastroj ma odlidny, specificky zplsob artikulace.
V tomto kontextu na kytaru nelze uplatnit stejné artikulacni postupy a stejny
zpUsob artikulace jako u cembala, klaviru nebo smyé&covych nastroji. U cembala
artikulace &asto zastdva dynamickou funkci, u nastrojd smyécovych pozorujeme
neprerusovany, kontinualni tén, znéjici po celou dobu pohybu smycce, na rozdil

od téonu kytary, ktery po zahrani pomalu v ¢ase dozniva.
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Sigiswald Kuijken (barokni housle)
Winsome Evans (cembalo)

Lucy van Dael (barokni housle) = a)

John Holloway (barokni housle) = b)

Henryk Szeryng (housle) = a)
Gustav Leonhardt (cembalo) = a)
Gidon Kremer (housle) = b)

Matthias Haringa (varhany)

Caroline Bembia (harfa)
Jennifer Cambell (harfa)

Paul O'Dette (barokni loutna) = a)
Pablo Marquez (kytara) = b)

Nigel North (barokni loutna)

John Williams (kytara)

Hopkinson Smith (barokni loutna)
a) = star$i rec., b) = novgjsi rec.

Stephan Schmidt (kytara)

Andreas Martin (barokni loutna)

noty zahrané staccato ~—~ noty zahrané legato a vazané

— noty ¢aste¢né kracené nepatrnym staccatem  .----. extrémni legato, ale kazda nota
zahrana individualné

— vazané provedeni osminovych a ¢tvrtovych
not

i 99
Priklad 19

99
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. 1I. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2013, str. 121, 122
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MGzeme se v nékterych pripadech imitaci zplsobu artikulace ur¢itého nastroje na
kytare snazit napodobit jeho hudebni re¢, ale pritom nesmime zapomenout, Ze
alikvétni tédny na kytafe se ozyvaji ,jinak" neZli u jinych nastrojd. Proto je pro
kytaru typicka vice subtilni, méné ostra artikulace. U kytary je specifické, Zze tén
zkracujeme vracenim prstu pravé ruky na strunu, ¢imz ji ztlumime. Stejného
efektu mdzeme docilit pousté&nim prstd levé ruky — co? logicky nelze aplikovat na
prazdnych strundch - nebo soudasnym pouZitim obou zpUlsobl. Z hlediska
techniky provedeni artikula¢ni pauzy tonu se u kytary jedna o znacné obtiznéjsi
proces nez na priklad u klaviru. Rozdily v procesu realizace artikulaéniho zaméru
a idiom ndstroje maji vyrazny vliv na odlisny zplsob vyuZivani a provedeni

artikulaénich postupt u rlznych néstrojd.

Artikulaci musime vnimat jako komplexnéjsi, slozitéjsi jev, ktery ovliviiuje rada
faktorl, napf. zpUsob usporddani hudebniho materidlu ve skladbé a s tim
souvisejici Clenéni hudebnich mysSlenek dila, vyskyt skryté polyfonie
v jednohlase, metricko-rytmicka struktura skladby, akcentace, apod. Proto je
artikulaci nutné vnimat v $ir§im kontextu daldich vyrazovych prostfedkd, které

maji vliv na jeji usporfadani a jsou s ni Uzce propojené.

Pro kytaristy je pfiznaéné, Ze neartikuluji vibec, nebo &asto artikuluji $patné. Je
to zplsobené uz zmin&nou technickou obtiznosti procesu realizace artikulace na
kytaru a také skutecnosti, ze kytarovd metodika nema v tomto ohledu takové
zaklady jako metodika kldvesovych nebo smyécovych néstrojd. Z tohoto divodu
jsem zde pouzil rGzné prameny pojednavajici o klavirni artikulaci a artikulaci

v 7 7 .0
smyccovych nastroju.

Z pohledu dnedniho interpreta nemiZeme s naprostou jistotou védét, co je
absolutné spravné v kontextu pouZité artikulace, mdZeme se ale snaZit co nejvice
se pFiblizit zpdsobu uvaZovani barokniho hudebnika prostfednictvim dobové
literatury a ziskané poznatky v co nejvétSi mire aplikovat v praxi na moderni

nastroj.

4.1.2 Agogika, tempo rubato, inégalité

Termin agogika oznacuje rizné odchylky od zakladniho tempa skladby, jinymi
slovy tempové zmény ve skladbé. Agogika je Uzce propojena s tempem,
harmonii, melodikou, dynamikou a metricko-rytmickou strukturou skladby.

V tomto kontextu se jedna o slozitéjSi jev, jehoz realizace je zavisla na
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vzdjemném vztahu t&chto faktorl. Vnimani tempovych zmén ve skladbé
u baroknich hudebnikd bylo odli§né od vnimani agogiky dne&nich interprety.
Ernest Zavarsky o téchto rozdilech piSe: S tempem co nejuzeji souvisi agogika.
Romantismus, ve snaze o zesileni vyrazu, ¢asto zrychluje nebo zpomaluje pribéh
skladby. To bylo v barokni hudbé jesté témér neznamé. [...] Samozrejmé, ze
v Bachové hudbé nemize byt rFeéi o néjaké metronomické presnosti pohybu.
Kazda skladba ma totiz své vlastni napéti i uvolnéni, teze i antiteze, gradace
i sestupy, useky tematické i mezihry nebo prechody, spojovaci ¢asti netematické,
které je tfeba hrat v plénu zvuku a jiné, které je nutné rejstfikovat prizracnéji.

A to vSechno jsou objektivni dovednosti, které urcuji i pfiméfené agogické
) . f v - . . s xe. 4100
zmeny, nepatrna zrychlovani Ci zpomalovani, kterymi skladba dycha a zije."

Zavarsky nevnima barokni prednes jako metronomicky presny, ale pripousti uziti
primérenych agogickych zmén ovlivhénych formalni strukturou skladby.
V 18. stoleti se pro drobné zmé&ny tempa a rytmické struktury jednotlivych Gsekd
skladby pouzival vyraz tempo rubato. Tempo rubato v presném prekladu
znamena ukradeny Cas. Pri definovani presného vyznamu vyrazu tempo rubato je
zapotfebi urcité opatrnosti vzhledem k tomu, Ze dnesSni chapani agogickych
vykyvl ve skladbé& mize byt zcela jiné. Stylizované tance Bachovych loutnovych
suit a Bachovy skladby obecné jsou charakteristické pevnym rytmickym fadem
a pravidelnou pulzaci a zfidka kdy v nich probihaji vyrazné zmény tempa. Bylo by
nicméné nespravné interpretovat Bachovo dilo strojové presné. Barokni
hudebnici subtilni zmény tempa a tempa rubata pouzivali, o ¢emZ svédci i fada

prament z dobové literatury. Italsky zpé&vak a skladatel Pier Francesco Tosi uz
. .. , 101
v roce 1723 poprve pouzil termin tempo rubato.

J. J. Quantz v roce 1752 v knize Versuch einer Anweisung, die Fléte traversiere
zu spielen pouziva vyraz tempo rubato a C. P. E. Bach taktéz piSe o tempu rubatu
a jemnych zménach tempa ve své knize Versuch lUber die wahre Art das Clavier
zu spielen z roku 1753: ,,Objevi-li se ve skladbé v durové téniné pasaze, které se

opakuji v téniné mollové, pak mdzZe byt kvdli afektu toto opakovani trochu

0
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 376

101
Pier Francesco Tosi. Opinioni de cantori antichi e moderni. Tredition Classics 2012,

str. 99
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pomalejsi. Pri vstupu do fermaty, vyjadrfujici malatnost, néznost nebo
zarmoucenost, se rovnéz ponékud zastavuje. Sem patri tempo rubato. [...] Timto
zplsobem se miZe protdhnout &3st taktu, cely takt nebo vice taktd. [..] Je-li
provedeni takové, Zze se zda, jako bychom jednou rukou nehrali v taktu, zatimco
druha uderi vSechny taktové casti co nejpresné€ji, Ize Fici, ze jsme udélali

vsechno, co se udélat ma. Hlasy v tom pfipadé zaznivaji soucasné jen

.. 102
vzacné.

C. P. E. Bach v prededlé citaci zmifiuje nékolik druht tempovych zmén, které
vnima v kontextu tempa rubata. Arnold Dolmetsch o tempu rubatu piSe:
,Tempem rubatem se rozuméji ony zmény tempa, které déla interpret v zajmu
vyrazu. Je jasné, Ze prekypujici citem, ma-li jaky, je hra¢ puzen k tomu, aby

(vpx . . v sy (x . 4103
prodlel na obzvlaste vyrazném tonu a vzrusujici pasaz urychlil."

Stanislav Apolin vnima tempo rubato i v jinych souvislostech: ,Barokni tempo
rubato souviselo jednak se zvyraznénym odlisovanim tézkych a lehkych dob
(inégalité), nebo s rytmickym posunutim melodické linie vic&i basu (synkopaci).

Cili urychleni, & zvolnéni pasdZe se provadélo improvizacné v rédmci taktu
vy . ., , ,104
odmerovaného presnym rytmem basovych not.

Peter Croton (stejné jako S. Apolin) popisuje prolinani a souvislost francouzské
manyry inégalité s tempem rubatem, ale rozliSuje, Ze se jedna o dva rozdilné
prostfedky prednesu: ,V 18. stoleti tempo rubato (ukradeny cas) zahrnuje

prodlouzeni a zkracovani not pri udrzovani pravidelného tepu. Prolina se s nim

. . i ;. .. 4105
rytmicka nestejnost not stejnych hodnot, ale neni s nim identicka."

102 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o sprdvném zplsobu hry na klavir. Paido. Brno

2002, str. 128

103
Arnold Dolmetsch. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Statni nakladatelstvi krasné

literatury, hudby a uméni. Praha 1958, str. 120

104
Stanislav Apolin. Synopse baroknich pravidel ke stylové interpretaci suit pro

violoncello solo J. S. Bacha BWV 1007 - 1012. Editio Moravia. Brno 1995, str. 21

105
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 88
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Daniel Gottlob Turk, skladatel obdobi pozdniho 18. stoleti ve své klavirni Skole

N , y v /106 . o
zminuje, ze v tempu rubatu neni zmeéna tempa zadouci a Vv nasledujicim
prikladu praktickym zplsobem zndzorfiuje provedeni tempa rubata. Podstatné
v této otazce je, ze basovy hlas presné dodrzuje tempo (viz priklad 20 - b, ¢)

a vSechny hlasy se v pozménéném rytmickém usporadani pohybuji volné.

a) b) c)
I N N B ) ] [
s 5 = . 2°#2°",", I M. I
| | | i r = 1T ‘ i |. |F 1
10
Priklad 20

Tento druh provedeni tempa rubata mizeme uplatnit v nasledujicim ptikladu
z Fugy BWV 1000:

Fuga BWV 1000
PPl o o o Soda
zapis: #g‘;'_ﬁt‘:\y = : — provedent: %ﬁﬁhﬁﬁﬁi
Y | " !

) 08
Priklad 21

Dodrzovani tempa nebo pulsace v jednom hlase (spodnim) a volny agogicky
pohyb dalSiho hlasu, o kterém pisi C. P. E. Bach, P.Croton, S. Apolin
a D. G. Turk, mUZzeme vnimat jako jeden ze zplsobl provedeni tempa rubata.
C. P. E. Bach a A. Dolmetsch vnimaji taktéz i dalSi druhy tempa rubata i
tempovych zmén vyskytujicich se ve skladbach. V tomto kontextu je prospésné
¢lenéni druhd tempovych zmén pouzivanych v barokni hudb&. Anthony Newman

o této problematice piSe: ,Slovo rubato se pouZivalo volné k oznaleni rdznych

106
Daniel Gottlob Tlrk. Klavierschule. Leipzig und Halle 1789, V63, str. 85

7
Pfiklad prevzat z knihy - D. G. Turk, Klavierschule. Leipzig und Halle 1789, V63,
str. 85

8 .. . . .
Priklad prevzat z publikace Tilman Hoppstock, Bach's Lute Works. Vol. 2, 2013,
str. 130
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druhd rytmickych zmén, které by se mély posuzovat oddélené. Pro nase ucely

vymezime tri druhy rubata:

1. Cas ukradeny v jednom misté je vrdcen zpdtky na misté druhém. Jeden
pfiklad tohoto postupu je mirné prodlouzeni prvni noty vazané skupiny

——S——

Ctyf not [ o vyvadZené pomérnym zkracenim ostatnich tfi not.

2. Cas je ukradeny (agogickym akcentem nebo rytmickou volnosti) bez
nasledné kompenzace. [...] Pokud napriklad skladba zacina tézkou dobou
a na prvni dobé je akord, neexistuje jind moznost, jak zddraznit metriku
taktu, nez ubranim cCasu a jeho nenavracenim. Je mozné zvyraznit tézké
doby rubatem, které bylo vysvétleno v ¢. 1, ale jenom v taktech, kde je
dostatek pohybu not, ktery v dalsi &asti taktu mize kompenzovat ¢as,
ktery vyuZily pozdrzené noty. Quantz a Mozart rikaji, Ze hodnota taktu
nema byt pozménéna. Quantzovo a Mozartovo konstatovani, vérim, bylo
ddleZitym napomenutim, Ze interpret nema nikdy dovolit volnost

rytmickych zmén, které pozmériuji pfedurceny cit pro zakladni tempo.

3. Treti druh se uplatrfiuje v doprovodu skladeb sélovych ndastroji nebo

zpévu. Basova linie provozuje neménné tempo a sdlova je volna v pohybu
v L v , . . 4109
v case, ve kterem je za nebo pred doprovodnym nastrojem.

A. Newman rozliSuje tfi zakladni druhy tempa rubata. U prvniho druhu rubata,
které se cCasto vyskytuje v Bachovych skladbach, se jedna o nepatrnou, subtilni
zmeénu rytmické struktury motivu, ktera vznika prodlouzenim prvni noty figury
a rychlejSim pohybem dalSich not figury. Takovy pohyb v Case je Uzce provazany
s ¢lenénim hudebnich motivl. Tento druh rubata patfi do kategorie mistnich

agogickych vykyva (viz ptiklad €. 22).

109
Anthony Newman. Bach and the Baroque. Pendragon Press, Stuyvesant NY 1986,
str. 85
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Allemande BWYV 995
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Pfiklad 22

Takovy zplUsob tempovych zmén nelze Uplné& pfesné zndzornit a vyjadrit
v b&Zném notovém zapisu a zplsob praktické realizace tohoto druhu rubata je

zcela zavisly na odhadu a zkusenostech interpreta.

Druhy zplsob rubata, ktery A. Newman rozliuje, kde tzv. ukradeny ¢as neni
nasledné navracen, je méné &asty a je charakteristicky u disonantnich akordd,
vytvarejicich napéti, které se vyskytuji na prvni prizvuéné dobé v taktu,

a u fermat predepsanych v notovém textu (viz priklad ¢. 23).
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Je evidentni, ze treti druh rubata z Newmanovy klasifikace je identicky
s rubatem, o kterém pisi C. P. E. Bach, S. Apolin, a ktery D. G. Tlrk uvadi ve
svém prikladu:

Fuga BWYV 1000

Zapis:

provedeni:

110
Pfiklad 24

Do kategorie dalSich agogickych tempovych zmén v barokni hudbé, které maji
povahu lokalnich agogickych vykyvd, jesté patfi:

— Zavérecna ritardanda. V Bachovych suitach, ve vétach rychlejsich,
hybnéjsi povahy, zavérecné ritardando nastupuje az na posledni chvili
na nékolika poslednich dobach skladby. O néco delsi ritardanda jsou

pripustna v poslednich vétach suit a sonat, které uzaviraji vétsi celek.

— Opozdény nastup ¢i pozdrzeni nastupu ténu, ktery se nachazi na

intonac¢nim vrcholu fraze.

- Prodlouzeni disonance a nepatrné zkraceni konsonance v appoggiature.

0
Pfiklad prevzat z publikace - Tilman Hoppstock, Bach's Lute Works, 2013, vol. 2, str.
128, 129
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S tempem rubatem je velice Uzce provazana jiz zminovana francouzskd manyra
inégalité, kterd oznaduje provedeni not stejnych hodnot nestejnym zplisobem ve
vztahu k délce not a rytmického usporadani uatvaru. Inégalité prispivalo
zdQraznéni prizvuénych a neptizvuénych dob v taktu, podporovalo taneéni

charakter vét a ozivovalo naladu skladby.

J. J. Quantz takto vysvétluje nestejnost not stejnych hodnot a rozdily mezi
pfizvuénymi a prichodnymi notami: ,Musim zde udélat ddleZitou pozndmku,
tykajici se doby, jak dlouho kazdou notu vydrzet. V pfednesu mame udélat rozdil
mezi hlavnimi notami, jimZz se fikava prizvuéné (nebo podle ItalG téZké) a mezi
prichodnymi notami, jimz néktefi cizinci fikaji lehké. Podle tohoto pravidla je
tfreba hrat nejrychlejsi noty v kazdém kuse mirného tempa nebo také v Adagio
trochu nestejné, bez ohledu na to, zda maji stejnou hodnotu, takze prizvucné
noty kazdé figury, tedy prvni, treti, patou a sedmou vydrzime ponékud déle nez

noty prichodné - druhou, ¢tvrtou, Sestou a osmou. Toto prodlouZeni vsak nesmi
. o v , o, 111
byt tak veliké, jako kdyby tyto noty byly teCkovane."

Georg Muffat taktéz rozliSuje delSi a kratSi noty v prednesu: ,Z not, které se
vyskytuji ve skladbé, jsou nékteré povazované za dobré a nékteré za spatné.

Dobré jsou ty, které doznivaji v uchu. Tyto jsou delsi, zaCinaji na hlavni casti
112
taktu [...]"

Je dulezité rozlisit, Ze v pfipadé tempa rubata a manyry inégalité se jedna o dva
odliné zplsoby piednesu, které sice souviseji a prolinaji se, ale nejsou identické
(viz P. Croton - citace str. 66). Jeden z rozdild ve vztahu k tempu rubatu je
v inégalité jeji provazanost s francouzskym stylem. V tomto kontextu je zasadni
postreh A. Newmana: ,Jak je vidét v kvalifikacich Quantze a Couperina, kdyz

jsou skupiny not pod oblouckem, nemaji se hrat inégalité. To je jasny naznak, zZe

111
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 82, 83

112
Georg Muffat. Georg Muffat on Performance Practice. Indiana University Press.

Bloomington and Indianapolis 2001, str. 52, 53
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Bach s vyjimkou skladeb ve francouzském stylu nepouzival inégalité jako obecny
: v . v, v o113
interpretacni styl pri hre."

Manyru inégalité je tedy v pripadé interpretace Bachovych skladeb pripustné

pouzit prevazné ve skladbach francouzského stylu.

V souvislosti s ¢lenénim not na dobré a Spatné, o kterém pisi Quantz a Muffat,

model realizace a rozlieni téchto not miZeme zndzornit nasledujicim zplsobem:

Jd=J3y

Priklad 25

Jedna z forem inégalité je také teckovany rytmus:

PFiklad 26

V souvislosti s provedenim inégalité a poméru ¢i relace délky jednotlivych not
A. Newman piSe: ,Dva nejvice obvyklé zplsoby zmén stejnych hodnot not jsou
pouziti dlouhého a kratkého modelu nebo kratkého a dlouhého modelu. [...]
Existuje nékolik zplsobd provedeni modelu z hlediska poméru mezi kratkou

a dlouhou notou. Nejbéznéji pouzivané poméry jsou 2:3 nebo 3:2 a 1:3 nebo

3:2.

¢ ddd S 2= ] g ) )

JJJJJJpomér&l:" :: .

Pfiklad 27

Inégalité nemuiZeme pouzit vdude a obvykle neni vkusna realizace inégalité

v prib&hu celé skladby. O nevhodnosti pouZiti inégalité S. Apolin konstatuje:

113
Anthony Newman. Bach and the Baroque. Pendragon Press. Stuyvesant NY 1986,
str. 111

114 .
Tamtéz, str. 89
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,Inégalité se nepouziva v triolach, kdyz je tempo pFilis rychlé, na opakovanych
notach stejné vysky, na notach spojenych legatovym oblouckem, vyjma dvou

a vyjimecné CtyF not spojenych pod oblouckem. Nepouziva se téz pri velkych

. , , ., 4115
intervalovych skocich."

V komparaci se S. Apolinem, Peter Croton ve své publikaci Performing Baroque
Music on the Classical Guitar vyclenuje i dalsi situace, ve kterych neni vhodné
pouziti inégalité:

- v rozlozenych akordech, skladajicich se jenom z ténu akordu

-~ kdyz se tecky objevuji nad notou

— kdyzZ jsou noty, u kterych se bézné predpokldadd, Zze budou zahrané
inégal, namichané s rychlejSimi notami

v . . .y, 116
— kdyz je to zakazaneé znackou

U inégalité je patrnd jeji provadzanost s francouzskym stylem a z tohoto divodu
je nezbytnd znalost jeho charakteristickych znakl a rozdill oproti stylu
italskému. Italsky styl, charakteristicky zpévnosti, vychazel z ,bel canta®, je
volnéjsi, ¢asto se projevujici virtudéznimi prvky a improvizaci. Typické pro italsky
styl je, Ze ozdoby se nevypisovaly, jejich pouziti bylo ponechano na invenci

interpreta.

Francouzsky styl je charakteristicky pevnym radem prednesovych pravidel,
c¢astym pouzitim ozdob, které na rozdil od stylu italského skladatelé vypisovali,
teckovaného rytmu a vyrazového prostredku inégalité. Typicka pro francouzsky

styl je skutecnost, Ze notovy zapis byl jiny, nez v realu znél.

V prikladé €. 28 uvadim konkrétni ukazky praktické realizace manyry inégalité ve

vétach francouzského stylu Bachovych loutnovych suit.

115
Stanislav Apolin. Synopse baroknich pravidel ke stylové interpretaci suit pro

violoncello solo J. S. Bacha BWV 1007 - 1012. Editio Moravia. Brno 1995, str. 15

6
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 77
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Priklad 28

Takto italsky a francouzsky interpretacni styl charakterizuje J. J. Quantz:

,Italsky zplsob hrani je svévolny, vystfedni, vyumélkovany, nejasny, d&asto
smély a bizarni, obtizny k provedeni; dovoluje pridavani cetnych ozdob
a vyzaduje znacnou znalost harmonie; u nezasvécenych, vsak vzbuzuje vice
obdivu neZ potéSeni. Francouzsky zplsob hry je spoutany, avSak skromny
a zretelny v prednesu, nézny a cCisty, snadno napodobitelny; ani hlubokomysiny,
ani nejasny, ale kazdému pochopitelny a vyhovujici amatérim; nevyZaduje

velkou znalost harmonie, a protoZze ozdoby jsou z velké casti skladatelem

Y . v . L v vy 117
pfedepsény, nevyZaduje od znalc velké premysleni."

117
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pficnou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 227, 228
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U skladeb francouzského stylu se, jak uz bylo feceno, casto vyskytuje teckovany
rytmus. C. P. E. Bach o provedeni teckovaného rytmu pise: ,Kratké noty po
teckach se hraji vzdy kratsi, nez vyzaduje jejich zapis. [...] Tecky u dlouhych not,
stejné jako u kratkych not v pomalém tempu a také jednotlivé tecCky se

vseobecné dodrzuji. Nasleduje-li jich vsak po sobé mnoho, zejména v rychlém

, v , y . v . 118
tempu, hraji se teCky na rozdil od predepsané notace casto jako pomlky."

Provedeni teckovaného rytmu se tedy u francouzského stylu liSi od notového

zapisu. ,Teckované noty se hraji pevné a po nich nasledujici noty velmi kratce

. 119
a ostre.

V nasledujicich prikladech uvadim rozdily notového zapisu a praktického

provedeni rytmu:

—3

zapis: J .b provedeni: J J\J nebo J .h

PFiklad 29

Kratka artikulacni pauza v nékterych pripadech oddéluje dlouhou notu s teckou

od noty kratké:

ZApis: J ) provedeni: J J ,h nebo J iﬁ

Priklad 30

V prikladé €. 31 si lze prohlédnout vybér z loutnovych suit J. S. Bacha, u kterych
uvadim nékteré postupy charakteristické pro francouzsky styl respektive jejich

praktickou realizaci a originalni zapis v notovém textu.

8 .
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o spréavném zplsobu hry na klavir. Paido. Brno
2002, str. 125

119 .
Tamtéz, str. 193
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Priklad 31

4.1.3 Dynamika

Pri diskusich o problematice dynamiky a jejiho vyznamu pro interpretaci barokni
hudby se casto objevuje nazor, Ze dynamika baroka nebyla samostatnym
a primarnim vyrazovym prvkem. Argumentl podporujicich tuto tezi je vice.
NejCastéji se vnima jako smérodatna skuteCnost, Ze barokni skladatelé
dynamicka znaménka nevypisovali do notového textu. Dalsim argumentem je
fakt, ze nékteré dobové nastroje nemély takovou schopnost realizace
dynamickych odstinl jako je tomu u nastrojd dnesnich. Bach ve vétsiné skladeb
skutecné dynamiku nevypisoval, i kdyz existuji vyjimky: v pfipadé Italského
koncertu, Braniborskych koncertd, Partity BWV 1006 apod. jsou dynamicka
znaménka Bachovou rukou vepsana. U barokniho interpreta se ovSem, na rozdil

od dneéniho, pfedpokladala znalost dobové praxe a postupl v tomto ohledu a tim
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i samostatna realizace dynamickych odstind jednotlivych &asti skladby. Barokni
nastroje oproti dneSnim mély omezené dynamické rozpéti a v nékterych
pfipadech nemély Zzadné, napriklad cembalo. Dynamika nebo akcentace
jednotlivych not byly v tomto pripadé vyjadrovany pouzitim jinych vyrazovych

prostfedkl (artikulace, ornamentika).

Navzdory nékterym nazorlm zpochybfiujicim a popirajicim vyznam dynamiky
v barokni hudbé&, byla dynamika sou&asti barokni interpretace a dlleZitym
vyrazovym prostiedkem hudby baroka. Dynamiku v kontextu historicky poucené
interpretace barokni hudby musime vnimat odliSné oproti dynamice dnesni, ale
otazkou neni, zdali v Bachové hudbé dynamika byla prostfedkem prednesu

a jeho primarnim prvkem, ale jakym zplsobem byla pouZivana.

Vyznam, ktery barokni skladatelé a hudebnici prikladali dynamice, je patrny
z vice historickych pramend. Francesco Geminiani v roce 1749, v knize A Treatise

of Good Taste in the Art of Musick, uvadi, ze jak forte, tak i piano jsou nezbytné
C . 120
pro vyjadreni melodiky.

Johann Joachim Quantz o uziti dynamiky piSe: ,Stale je treba udrzovat svétlo
a stin. Nikoho pfrilis nedojme hrac, ktery hraje noty stale stejné silné nebo slabé,

v téZe barvé nebo ten, kdo neumi tony v pravy cCas vynést, Ci ztlumit. Pri
. . vy s s Lrf wr s . w21
interpretaci je tedy prospesné dbat na stale stridani forte a piana.

F. Geminiani dynamiku vnima jako podplrny prostfedek pro vyjadfeni melodiky
a Quantz ve stridani piana a forte vidi vyjadreni kontrastnosti v hudebnim textu.
Dynamika barokni interpretace podporovala vyjadfovani jednotlivych prvkl
formalni struktury skladby - melodiky, harmonie, rytmiky - a jeji pouziti bylo

zavislé na usporadani téchto prvkd v notovém textu.
Carl Philipp Emanuel Bach o pravidlech, kde pouzit forte a piano, piSe: ,Neni dost
dobre mozné urcit pripady, kam patfi forte a piano, protoze i ta nejlepsi pravidla

pripousteji pravé tolik vyjimek, jako jich stanovi. [..] Vseobecné je mozné

120
Francesco Geminiani. A Treatise of Good Taste in the Art of Musick. Da Capo Press

1969, str. 3

121
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 83
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poznamenat, Ze disonance se zpravidla hraji silnéji a konsonance slabéji, protoze
prvni vasné vzbuzuji a druhé je zase uklidnuji. [...] Mimoradny vzlet myslenek,
ktery ma vyvolat prudky afekt, se musi vyjadrit silné. Takzvané klamné zaveéry,
které se k tomu Casto pouZzivaji, se proto hraji obvykle forte. Je tfeba si vSimnout
také pravidla, které neni bezdivodné, a podle néhoZ chromatické tény melodie

snaseji spise forte bez ohledu na to, zda jsou to konsonance nebo disonance,
v . s . , ., . . w122
a ze naopak diatonicke tony se hraji spise piano, at konsonuji nebo disonuji.

C. P. E. Bach pie o obecném pravidle dynamickych postupl zaloZzenych na
kontrastnosti napéti a uvolnéni nebo konsonance a disonance. Disonance vzdy
hrajeme silnéji nez jejich rozvod do konsonance. To samé plati u appoggiatur ci

pratahl na prizvuéné dobé v taktu.

Kromé téchto pravidel je pro dynamiku baroka charakteristické, ze jeji intenzita
je zavisla na tempu skladby. Rychlé skladby hrajeme forte a skladby pomalé
piano, coZ bychom obzvld&té u kytarové interpretace méli dodrzet kvili znaénym
tempovym limitm a technické obtiZznosti provedeni Bachovych rychlych vét na
kytaru. Provedeni skladby ve forte u posluchace zdanlivé vyvolava subjektivni
pocit rychlejSiho tempa oproti provedeni v pianu, které posluchac¢ vnima jako
pomalejsSi bez ohledu na to, Ze se jedna o tempo identické. Forte u rychlych
skladeb je podminéné veselym, radostnym afektem a piano u skladeb pomalych

afektem a naladou smutku.

O uziti dynamiky v Bachovych dilech pro klavir a varhany Albert Schweitzer

konstatuje: ,Piano a forte prechazi nepozorované jedno do druhého, pravé tak

malo v jeho varhannich skladbach jako ve skladbach k/av:’rn/'ch.“123

Albert Schweitzer ve svém postfehu naznacéuje jednu z dlleZitych charakteristik
dynamiky baroka, a to jeji subtilnost. Subtilnost dynamickych zmén je priznacna
i pro Bachovu hudbu. V Bachovych skladbach vyrazné dynamické zmény nejsou

Casté, terasovitd dynamika - nahla zména dynamiky bez plynulého prechodu -

2 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o spréavném zplsobu hry na klavir. Paido. Brno
2002, str. 129, 130

123
Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 249
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byla ale pouzivana pri opakovani stejného motivu ¢i Useku skladby (tzv. echo
efekt).

V nasledujicim prikladu uvadim model pouziti terasovité dynamiky:

Fuga BWYV 1000
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Priklad 32

Albert Schweitzer ve své Uvaze o dynamice v Bachovych skladbach rozliSuje

architektonickou dynamiku a dynamiku detailu:

~Naznacuji, Ze u Bacha nedosahneme niceho, jestlize jeho kompozice presytime
pianissimy, piany, mezzoforte, forte, fortissimy, crescendy a decrescendy, jako
kdyby byly napsany pro tahaci harmoniku. [..] Ty zvukové sily, které se
rozprostiraji nad vétsim nebo mensim usekem, se musi v detailu co nejbohatéji
odstiriovat, ale tak, aby se tyto nuance drzely uvnitf hranic prislusného stupné

sily. Bach mél klavichord v takové oblibé pravé proto, ze se na ném toto
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odstiriovani detailu mohlo provadét a kouzlo jeho hry spocivalo pro soucasniky
snad pravé v této Zivosti jednotlivych casti prednesu. Proto by se mélo rozliSovat
mezi architektonickou dynamikou, ktera souvisi se ztvarnovanim velkych linii,
a vedle ni si vykracujici dynamikou detailu, jez tyto linie ozZivuje. Tu bychom

mohli oznacit bezmala jako deklamatorni dynamiku, protoze do jisté miry souvisi

. sy v 4124
se spadem hudebni reci."

Postfeh Alberta Schweitzera a jeho nasledné clenéni dynamiky na dynamiku
velkych ploch a tzv. dynamiku detailu vystihuje podstatu dynamické stavby

a realizace Bachovych skladeb.

Ernest Zavarsky v souvislosti s problematikou dynamiky v Bachovych skladbach
rozliSuje kromé terasovité, tektonické dynamiky také dynamiku vyrazovou:
,Klavir ma totiz také jiné moZnosti dynamickych prechodd, pfechody postupné,
v plynulém zesilovani a zeslabovani zvuku, dynamiku vyrazovou. [..] Kdyz
sledujeme citlivou interpretaci Bachovych dél na klaviru, povaZujeme za dileZité

nejen zvyraznovani tematické struktury a vystavby dila, ale také zvyraznéni
L o , 4125
obsahove stranky pomoci dynamiky."

E. Zavarsky tedy vycleniuje, podobné jako Schweitzer, dynamiku mensich ploch ci
detailu - tzv. dynamiku vyrazovou - jako protipdl k dynamice, ktera slouzi ke
zvyraznovani tematické struktury a vystavby dila. I kdyz se obé citace vztahuji
na klavesové nastroje, jejich podstata a zavéry jsou aplikovatelné vzhledem

k idiomu nastroje i na kytaru.

Plynulé, jemné a subtilni zesilovani a zeslabovani v pribéhu fraze, které patfi do
dynamiky vyrazové Ci dynamiky detailu, je dané idiomem nastroje. U klaviru ci
kytary jsou jemné nuance zesilovani a zeslabovani vzhledem k idiomu téchto
nastrojl realizovatelné. U cembala tuto jemnou dynamiku detailu aplikovat nelze,
z dlvodu limitd dynamického rozpéti nastroje, ktery neumozfiuje jemné nuance
a odstiny dynamiky realizovat. Nastroje, u kterych jejich idiom nedovoluje

uplatnit jemné dynamické odstiny, vyjadruji tzv. dynamiku detailu jinymi

124
Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 253, 254

125
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 382, 383
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prostfedky, napr. artikulaci, rubaty ¢i pozdrzenim intonacniho vrcholu fraze

a prizvucnych dob taktu a akcenty.

Tzv. dynamika vyrazu je Uzce propojena s frazovanim, melodikou, rytmikou,
akcentovdnim, zdlraznénim disonanci a metrickou strukturou skladby.
O akcentovani v Bachové hudbé E. Zavarsky piSe: ,S modelovanim hudebni fraze
uzce souvisi také jeji akcentovani. V Bachové hudbé se nékdy neshoduje
prizvucnd doba taktu s prfizvukem melodie. [..] Bachova melodika nema

pravidelnost pfrizvuku i stavby jako melodika klasicismu, akcenty se kryji spise
s vrcholy linedrniho pohybu. w26

To, co Zavarsky pojmenovava jako vrchol lineadrniho pohybu, miZzeme klasifikovat
jako intonacni bod nebo vrchol fraze. V kontextu dynamiky se jedna o nejsilnéjsi
tdn motivu ¢&i frdze. Casto takovy linedrni pohyb vzestupné k intona¢nimu bodu
zesiluje a sestupné ztraci na intenzité a zeslabuje, i kdyZz to vzdy nemusi byt

pravidlem:

Preludium BWY 998 .
dynamicky narist dynamicky pokles _’iizfi_rir‘_lﬂ,—v
/ \\\——b
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Priklad 33

Nutno podotknout, Ze tyto dynamické zmény jsou velice subtilni a nesmime je
zameénovat s dnes pouzivanym crescendem a decrescendem. Dynamické zmény
tedy v pripadé dynamiky vyrazové a deklamatorni neprobihaji nahle, ale témér
nepozorované. Jako protipdl vyrazové dynamiky miZeme vnimat dynamiku,
ktera slouzi ke zvyrazniovani tematické a formalni struktury skladby. U Bachovych
fug je v kontextu dynamického provedeni typické, ze nastup tématu hrajeme

dynamicky vyrazné a silnéji nez mezivéty.

Rozlieni toho dilezitého a méné dllezitého ve stavebni struktufe skladby je
nezbytné pro realizaci dynamického planu interpretace. Stejné jako ostatni
vyrazové prostredky barokni hudby i dynamiku musime vnimat jako komplexni

jev, jehoZ uspotadani v dile je zavislé na radé faktord.

126
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 385
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4.1.4 Frazovani

Pokud artikulaci vnimame v kontextu oddé&lovani nebo spojovani ténd, frazovani
v barokni hudb& miZeme definovat jako spojovani a oddé&lovani hudebnich
myslenek ve skladbé&. Frazovani miZeme taktéZ? vnimat jako diferenciaci vétsich
celkl hudebnich motivd, které néasledné vytvareji hudebni frazi. Stanislav Apolin
takto definuje barokni frazovani: ,Barokni frazovani znamena nejen oddélovani

motivd uvnitf fraze, ale predevsim jeji zfetelné ohrani¢eni a ndvaznost na dalsi

- oy e w . , , 2
frazi. Tato syntax vystizné objasnuje principy barokni hudebni mluvy. wt2?

V souvislosti s ndvaznosti vzajemnych vztahd jednotlivych hudebnich frazi je
vystizny postfeh Johanna Joachima Quantze: ,Myslenky, které maji souviset, se

nesmi oddélit, tak jako opacné se musi oddélit ty myslenky, z nichZ jedna konci

P , 128
a nova zacina bez pomlky nebo cézury.

V obdobi baroka clenéni a oddélovani jednotlivych hudebnich myslenek bylo
vhnimané v kontextu rétoriky. U barokniho frazovani miZeme pozorovat postupy,
u kterych je patrnd podobnost s rétorikou. J. J. Quantz o spolec¢nych rysech
rétoriky a hudebniho prednesu pise: ,Hudebni prednes je mozZné srovnat
s pfednesem fecnika. Reénik i hudebnik maji, pokud jde o vypracovani
prednasené latky i prednesu samotného, v podstaté stejny cil. Promlouvat
k srdcim posluchadd, vyvoldvat a tésit jejich vasné a prendset je z jednoho citu

do druhého. w129

Ve stejném smyslu vyzniva také vyrok loutnisty a skladatele Ernsta Gottlieba
Barona: ,[...] existuji dva zpdsoby provedeni hudby. Prvni se sklada z hrani not

a melodie tak, jak jsou napsané na papife. [..] Druhy zplsob provedeni je

127
Stanislav Apolin. Synopse baroknich pravidel ke stylové interpretaci suit pro

violoncello solo J. S. Bacha BWV 1007 - 1012. Editio Moravia. Brno 1995, str. 8

128 . . . ” . .
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pricnou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 82

129 .
Tamtéz, str. 79
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spravny a mizeme ho zcela presné pojmenovat - oratorni. Pojmenovavam ho

v , , . 130
takhle, protoze se shoduje s hlavnim cilem rétoriky."

Provazanost hudebniho prednesu s rétorikou je pfiznacna i u skladeb J. S. Bacha.
Hlavni podstatou teorie provazanosti hudby s rétorikou je myslenka, ze jednotlivé
hudebné-rétorické figury vyjadruji rdzné afekty ¢ nalady prednesu. Ve 20. stoleti
byl hlavnim zastancem této teorie ve vztahu k interpretaci Bachova dila Albert
Schweitzer, ktery prosazoval koncepci interpretace, kterd znazornovala
ilustrativni i myslenkovy obsah hudby J. S. Bacha. Schweitzer ji v tomto kontextu
vnimal jako hudbu programni. Protipél tohoto nazoru, tedy vnimani Bachovy
hudby jako absolutni, zastdval autor Bachova zivotopisu Philipp Spitta. Otazku,
zda Bachovu hudbu vnimat jako distou, absolutni nebo programni, je spise treba
vnimat v kontextu, zda skutecnost, jak tyto skladby vnimame v tomto ohledu,
miZe nebo bude mit zdsadni vliv na Urovel, kvalitu a pojeti interpretace.
Jednotlivé afekty obsazené v hudebné rétorickych figurach Bachovych loutnovych
skladeb, i bez konkrétnich podrobnych znalosti této problematiky, ve vétsSiné
pfipad( vnimame podobné&. V konkrétni praktické roviné je t&Zko predstavitelné,
ze bychom allegro a gigue hrdli smutné a sarabandu a adagio vesele. Na
interpretovi samotném je, aby rozpoznal, jaky afekt ¢i naladu vyvolavaji urcité
melodické & rytmické postupy. Provézanost rétoriky a frazovani v hudbé mdzeme
vnimat v souvislosti s tim, Ze pri prednesu a frazovani néco sdélujeme, stejné
jako tfeénik. Hudebni fraze, stejné jako véta v Feénictvi, ma svij za¢atek a konec,
navazujici myslenku nebo myslenku, ktera nenavazuje na predchozi vétu.
Stejnym zplUsobem se v hudb& odviji proces ¢&lenéni hudebniho materidlu na

jednotlivé fraze.

Peter Croton o Clenéni hudebni fraze pise: ,Hudebni fraze, jako slovni vyjadreni,

bude mit vétsi rétoricky efekt, jestli ji podrobné rozclenime na jednotlivé

v . 131
casti.

130
Ernst Gottlieb Baron. Historisch-Theoretisch und Practische Untersuchung des

Instruments der Lauten. University of California Libraries, str. 140

1
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 63
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Albert Schweitzer o rozé&lenéni hudebnich motiv{ vyjadfuje podobny nézor:

,Bachova dila vyZaduji charakteristické a subtilni frdzovani témat a hlasd,
protoZe pravé na tom zavisi témér vyhradné (cinek celku. VSeobecné miZeme
stanovit zasadu, Ze u Bacha se musi kazdé téma a kazdy béh rozclenit tak, jako
kdyby se mél provadét na smyccovém ndstroji. [...] Ctyfi Sestnéctiny nejsou pro
Mistra Ctyrmi Sestnactinami, nybrz indiferentnim materialem pro zcela rozdilné

utvary a podle toho je vzajemné vaze:

ﬁ nebo ﬁ nebo mﬁ nebo ﬁ nebo ﬁ
~— N— ~ S— ~———

Priklad 34

Posledni zplsob spojovani not, ktery jinak témér vsude previdda jako jediny,

vstupuje u ného vsSeobecné do pozadi ve prospéch ostatnich, mnohem

o vixovs .., 132
charakteristi¢téjsich typd vazani."

Jednotlivé motivy v Bachovych skladbach ¢asto ¢lenime ndsledujicim zplsobem:

Allemande BWY 996 /—\
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Prvni nota Sestnactinové skupiny je Casto koncem predesliého motivu. Jejim
jemnym, subtilnim pozdrzenim clenime skupiny osmin, fraze pak dostava
rétoricky charakter, jinymi slovy mluvi (viz priklad €. 36).
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Tilman Hoppstock &leni téma Preludia BWV 998 nasledujicim zplsobem:

Preludium BWY 998
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Priklad 37

V autografu Suity BWV 1006a Bach na nékterych mistech obloucky ¢lenici
jednotlivé motivy vypsal a v houslovém autografu Suity BWV 1006 vypsal
obloucky na vétsiné mist. Tyka se to predevSim Gavotty, Ronda a Bourrée
BWV 1006 a 1006a:

Bourrée BWY 1006a
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Priklad 38

Zpusob ¢lenéni motivd v barokni hudbé je ovlivnén idiomem ndstroje a neziidka
se u jednotlivych nastrojd mizZe navzdjem lidit. Kazdy néstroj md svij
charakteristicky zplsob vyjadfovani, ktery ovliviiuje vyslednou podobu vyrazu
jako celku. Charakteristické pro kytaru je v tomto kontextu, podobné jako
u klaviru, moZnost vyuZiti postupnych dynamickych pfechodl, které spocivaji
v plynulém zesilovani a zeslabovani zvuk(, pomoci kterych Ize modelovat

a zvukové odlisit jednotlivé tény fraze. E. Zavarsky, jak uz bylo zminéno, tento

_y . , 134
proces nazyva dynamikou vyrazovou.

Vystizné&jsi se pro takovou realizaci jemnych dynamickych zmén v pribé&hu fraze
jevi vyraz dynamika frazovani. Jedna se tedy o subtilni zesileni ¢i akcentaci
intonaénich bodd & vrcholl jednotlivych frazi. Takovy zplsob dynamického

odstinéni fraze nelze ovdem uplatnit u v3ech ndstroju. E. Zavarsky v této

3
Pfiklad prevzat z publikace - Tilman Hoppstock, Bach’'s Lute Works from the
Guitarist’s Perspective. Vol. II. PRIM - Musikverlag. Darmstadt 2013, str. 211

4
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 383

85



souvislosti takto charakterizuje cembalo a varhany: ,Zvuk cembala ma
s varhanami spoleénou nejen terasovitou dynamiku bez postupnych prechodd,

ale také to, ze hra¢ nema moznost ovlivnit ton zménami uderu, jak to bylo
v . , 135
mozné na klavichordu nebo na klaviru."

Je ovsSem diskutabilni, jestli se priliSnym uplathovanim dynamiky frazovani
nevzdalujeme od historicky poucené interpretace. Dobové nastroje v urcitém
ohledu byly sice jiné, ale ne zcela diametrdlné odlisné od nastroji modernich.
Loutna je napriklad schopna - sice v mnohem mensi mife, nez kytara — provadét
subtilni dynamické zmé&ny. U kytary, podobné jako u jinych modernich ndstroju,
by bylo na Skodu nevyuzit jeji potencial v plné mire, coz se nemusi nutné tykat
jen vyuziti dynamiky a frazovani, ale také uziti vibrata a barevnosti v souvislosti

s frazovanim.

PFi interpretaci Bachova dila je predevsim nezbytné brat v Uvahu skutecnost, ze
barokni frazovani je UGUzce propojené s akcentaci, artikulaci, agogikou
a dynamikou, které spole¢né vytvareji tvar hudebni fraze. Proto na jednotlivé
vyrazové prostiedky barokni hudby nemizeme nahlizet izolovanég, ale musime je
vnimat ve vzajemné soucinnosti a vztahu, ktery vytvari finalni podobu vyrazu
skladby.

135
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 379
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5 Ornamentika v Bachovych skladbach a jeji provedeni na kytaru

Ornamentika je nepostradatelnou a nedilnou soucasti barokni interpretace a ma
za Ukol zesilovat, ozivovat a zdobit obsah skladby. U kytary ornamentika plini
je$té jednu neméné dilezitou funkci - prodluzuje znéni ténd. Carl Philipp
Emanuel Bach ve své knize Uvaha o sprévné hfe na klavir z roku 1753 pojednava
o baroknich ozdobach ndsledujicim zplsobem: , O potfebnosti ozdob asi nikdo
nepochybuje. Vyplyva to z toho, ze se vSude v hudbé hojné vyskytuji. Vzhledem
ke své uziteCnosti jsou ostatné nepostradatelné. Spojuji noty, pokud je to treba,
ozivuji je, zddrazriuji a dodavaji jim zdvaznost, plvab a vzbuzuji tedy
mimorddnou pozornost, dokresluji ndlady at smutné nebo veselé, ¢i jiné, a tak
pfispivaji vzdy svym zplGsobem k celkovému UGcinku. [..] Primérné skladbé

mohou ozdoby pomoci a naopak ta nejlepsi melodie mizZe bez nich pripadat
. L ., 4136
prazdna a jednotvarna."

C. P. E. Bach velmi vystizné definuje a pojmenovava zakladni funkce ozdob,
spocivajici ve spojovani a ozivovani not, tykajici se predevsim melodickych ozdob
a zdUrazfiovani not v souvislosti s rytmikou a rytmickym &lenénim, které se tyka
ozdob charakteru strukturniho. V tomto kontextu rozliSujeme ozdoby melodické
a ozdoby strukturni Ci podstatné (kopirujici zakladni harmonickou strukturu),
které jsou soucasti notového textu a nejsou vypsané znackou - napf. prirazy,
obaly, odrazy, predjimky. Eduardo Fernandez ve svém Eseji o Bachovych
loutnovych skladbach rozliSuje tfi zakladni Ukoly &i funkce ornamentiky - funkci
melodickou (napfr. gruppetto), funkci rytmickou (mordent, kratky pfiraz ci

appoggiatura) a funkci harmonickou, kterd ovliviiuje zakladni harmonickou
strukturu skladby (dlouhy pfiraz ¢i appoggiatura a trylek).137

Ozdoby tedy ovliviuji melodii, rytmus a harmonii skladby a tim zesiluji celkovy
ucinek vyrazu skladby. V barokni hudbé se ozdoby déli na prisné a volné. Prisné

ozdoby se interpretuji podle urcitych pravidel a jsou vypsané do notového

136 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o spréavném zplsobu hry na klavir. Paido. Brno
2002, str. 61

137
Eduardo Fernandez. Essays on J. S. Bach's works for lute. ART Ediciones -

Montevideo 2003, str. 10, 11
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materidlu. Volné ozdoby mdZe hra¢ svobodné& pouzit, nicméné& musi ozdoby

pouzit vkusné na vybranych mistech, aby pfiliS nedeformovaly notovy text.

PFi interpretaci baroknich ozdob je patrna urcitd nejednotnost ve stanovovani
pravidel jejich provedeni. Ernest Zavarsky o nejednotnosti pravidel, jak ozdoby
interpretovat, pise: ,0Ozdoby v barokni hudbé a zpdsob jejich interpretace jsou
rovnéz predmétem sporu. Na jedné strané mame uz dobové vysvétlivky treba
u Couperina, Quantze, dokonce i u Bacha. [...] Z toho, Ze uvedeni vazeni autofi
a kromé nich jesté nékteri dalsi - v Bachové dobé zejména Mattheson
a Heinichen - vysvétluji, jak se maji ozdoby interpretovat (maniery, fioriture,
agrements), je zfejmé, Ze v tom nebyla jednota. Pri interpretaci ozdob v Bachové
hudbé se nemizeme Fidit ani ndvodem Couperinovym nebo jinych mistrd, ani je

Fesit jen svym vlastnim zpdsobem, ale musime vychdzet z Explicatio samotného
. v . v . o w138
Bacha, pripadné jeho souéasnikd."

Nejednotnost pravidel provedeni ozdob je zplsobena rozdilnosti jednotlivych
styld (francouzského a italského) a letopoétem vzniku skladby. Je ov$em
prekvapuijici, Ze i C. P. E. Bach v otdzce zpUsobu provedeni ornamentiky zastaval
v nékterych pripadech (napf. oznacovani hodnot opor) jiny nazor nez jeho otec.
Z dlvodu rozdilnosti jednotlivych pravidel realizace ozdob je v pfipadé
interpretace dél J. S. Bacha nezbytné v tomto ohledu vychazet z jeho navodu
provedeni ornamentiky. Pro Bacha je pfriznacné, ze v suitach pro loutnu, v obecné
roviné i v jinych skladbach, vSechny ozdoby vypisoval. Ve své klavirni knizce pro
Wilhelma Friedemanna Bacha z roku 1720 Bach vysvétluje provedeni ozdob (viz
priklad ¢. 39).

138
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 387
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Ornamentika podle J. S. Bacha (z Klavirni knizky pro W. F. Bacha)

a) b) c) d) e) D
. A ~w A A o W G
B ai— - — ft - i — f
O— i t— i 7 = - f
e I | I .4 I ]
trillo mordant  trillo und mordant cadence Doppelt-cadence  Idem

g h) 1) i k) ) m)
() M o Av R e
II 11 T 1 11 IT { I
(3 T R [ e [t }P i
\!_)y I 11 } 11 I 1T I 11 } 1 I 1 I
Doppelt cadence idem acgenl accent  accent und accent und ‘dem
p \nd mordant steigend fallend ~ mordant trillo

T = o e = R i ——— S Ry

Priklad 39

5.1 Trylek a trylek s mordentem, mordent

Trylek se skldda z hlavni noty a noty vedlejsi, kterd je o pultén nebo cely tén
vySSi. Provadi se strfidanim obou not a zacind notou vedlejsi, kterd je
z dynamického pohledu i nejsilnéjsi ¢asti trylku. V Bachovych skladbach se tedy
trylek hraje seshora, jen v nékterych ojedinélych pfipadech jej mizeme provést
na hlavni noté. Johann Joachim Quantz o rychlosti provedeni trylku piSe:
~VSechny trylky nelze hrat stejné rychle; v tom je tfeba se ridit jak mistem, kde
hrajeme, tak i samotnou skladbou jiz mame prednést. Hrajeme-li ve velké
mistnosti, kde je ozvéna, bude plsobit Iépe pomalejsi trylek neZ rychly. [..]
hrajeme-Ili naproti tomu v malé nebo calounéné mistnosti, kde posluchac stoji
nablizku, bude rychly trylek lepsi nez pomaly. [...] V melancholickych skladbach
ma byt trylek pomalejsi, ve veselych zase rychlejsi. Ma-li byt trylek skutecné

pékny, musi se hrat vyrovnané, tedy ve stejnomérné a pritom mirné

139
rychlosti."

139
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 67, 68
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Albert Schweitzer o rychlosti trylku uvaZuje ndsledujicim zplsobem: ,Bachiv

trylek se dale od moderniho odlisuje tim, Zze se musi provadét mnohem pomaleji.

Jakykoli spéch je zde na skodu. w40

Ernest Zavarsky v souvislosti s rychlosti provedeni trylku zastava jiny nazor:
~Neni spravné, kdyz se ozdoby hraji prilis pomalu (Easto i Schweitzer), a kdyz se
stavaji rovnocennymi slozkami tén neozdobenych, nebot takto ztraceji pravé to,
co je ¢ini ozdobami melodie. [...] Vseobecné se dnes pohyb v trylku a v delSich

ozdobdch vidbec mirné zrychluje, nema byt vsak tak rychly, aby se ztracela

. 141
melodicka linie.

Quantz rychlost provedeni trylku podminfiuje akustickymi vlastnostmi prostoru,
kde hrajeme a tempem a naladou interpretované skladby. U rychlych, veselych
skladeb tedy trylek provadime rychleji, naopak u skladeb pomalych, smutnych
a melancholickych hrajeme trylek pomaleji. Patrna rozdilnost nézorl na rychlost
trylku u Schweitzera a Zavarského neni ojedin&ld - rlzné nazory na tuto
problematiku vznikaji u interpretd pomé&rné ¢asto. Zavarského postfeh o mirném
zrychlovani v pribé&hu trylku je v praxi b&Zné pouzivdn ovéem za podminky, ze
trylek v prib&hu zrychlovani nebude podporovan dynamickym narlstem, coZ
byvad ¢astym jevem u kytaristd. Vzdy je zapotfebi hrat vedlejsi notu, kterou
trylek zacind silnéji a uvédomit si, ze trylek neni prvek prvoplanovy, ale ma

funkci zesilit celkovy obsah skladby.

Trylek na kytafe je mozné provést dvéma zpuUsoby. Rozlidujeme trylek
,otevieny", ktery se provadi stridavym pouzitim dvou strun a tvorime ho pravou
rukou, a trylek ,legatovy", ktery provadime kytarovym legatem v levé ruce, pri
¢emz je prvni vedlejsi ton trylku zahran pravou rukou. Tzv. otevreny trylek vérné
napodobuje cembalovy Ci klavesovy trylek a trylek legatovy vice pfipomina trylek
loutnovy (viz priklad ¢. 40).

140
Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 242

141
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 388
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Priklad 40

V Bachovych skladbach se trylek ¢asto objevuje v kombinaci s mordentem:

trylek s mordentem
AV

4—%—&_’—' _FE_P_FP_Fh_P—
Zapis: %EEE provedeni: ——— | 11—

Courante BWYV 995 tr

Zapis: MJ—E provedem’:m
¥r Y rtry T tTTr 7

Priklad 41
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Arnold Dolmetsch podstatu mordentu definuje jako stridani hlavniho ténu

s tonem spodnim, které je plltdnové nebo celotdnové. Mordent neméni

I o , , v . 142
harmonicky a melodicky charakter hlavniho ténu, ale zdGrazfiuje ho.

V tom je patrnd jeho primarni rytmickd funkce, zdOrazfujici &asto noty
pfizvuéné. C. P. E. Bach o mordentu piSe: ,Skokim a odsazovanym notém
dodava lesk zejména kratky mordent. Byva nad notami, jimz Fikame
z harmonického hlediska prizvuéné, a které proto maji Casto zvlastni zavaznost.

[...] Mordent je potfebna ozdoba, ktera noty spojuje, vypliuje a dava jim lesk. Je

bud’ dlouhy, nebo krétky."

Carlem Philippem Emanuelem Bachem uvadény dlouhy mordent J. S. Bach
patrné ve svych prikladech z klavirni knizky pro W. F. Bacha neuvadi. Arnold
Dolmetsch upozoriuje, ze Bach nékdy pravdépodobné dlouhy mordent uzival, ale
neni to jisté. Dolmetsch Bachem uzivanou znacku trillo und mordent povazuje za

nevhodnou, a to predev&im z dlvodu, Ze takové znaleni je mozné omylem
. , 144
povazovat za dlouhy mordent.

Argumentace A. Dolmetsche je zajisté pfi vnimani ornamentiky v Sirsim kontextu
interpretace barokni hudby pochopitelnd, nicméné pro interpretaci Bachovych
skladeb je smérodatné a opodstatnéné spoléhat se na Bachovy vysvétlivky

provedeni jednotlivych ozdob.

V prikladu ¢. 42 je mordent realizovan pomoci legata. V nékterych pripadech je
mordent mozné provést s pouzitim dvou strun otevrené, coz stejné jako
u otevieného trylku charakterem zvuku pripomina klavesové nastroje. To je

znazornéno v prikladu €. 43.

142
Arnold Dolmetsch. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Statni nakladatelstvi krasné

literatury, hudby a uméni. Praha 1958, str. 92

143 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o spréavném zplsobu hry na klavir. Paido. Brno
2002, str. 100, 101

144
Arnold Dolmetsch. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti, Statni nakladatelstvi krasné
literatury, hudby a uméni, Praha 1958, str. 95, 96
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Sarabanda BWYV 996
A W 0 A0
. : !‘ II ] , AE_‘ 4 !. }I ]
Zapis: 2 i m— | provedeni: —of go—~c————® S
: o ﬁ:a- o z
Priklad 43

5.2 Priraz, opora, appoggiatura, accent

Johann Sebastian Bach oporu nebo pfiraz nazyva accent a rozdéluje tuto ozdobu
na vzestupnou a sestupnou. Oporu nebo pfiraz Bach vysvétluje v klavirni knizce
pro Wilhelma Friedemanna Bacha (priklady i, j z tabulky Ornamentika podle
J. S. Bacha). Bachovy prirazy zabiraji polovinu hodnoty nasledujici noty a znaci
se v notovém zapisu oblou¢ckem nebo dvojitym oblou¢kem, v nékterych

pripadech taktéz malymi notami, vétsSinou osminami:

n Tt IT TN 1)
E e =e e i
~V | 1T | 11 I 11 | ]
ry) 1 1 T T
4
i;’; ; i | | 1] I’ | 1 Il | 1}
~V I | 1T | — | 11 I [ 1T | — | 1]
e e—  —
Priklad 44

PFiraz nebo opora, jak uz bylo fedeno, zabird ve vétsiné pfipadl polovinu hodnoty
nasledujici noty, ale v nékterych pfipadech muze byt i krat$i, pokud zabird méné

nez polovinu hodnoty nasledujici noty (viz priklad ¢. 45).
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Preludium BWYV 995
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Priklad 45

J. J. Quantz o prirazech piSe: ,Prirazy (it. appoggiature); fr. ports de voix; ném.
Vorschldge) jsou pfi interpretaci ozdobou i nezbytnosti. Bez nich by melodie
znéla casto chudé a obycejné. Ma-li ziskat melodie galantni vzezreni, musi
obsahovat vzZzdy vice konsonanci nez disonanci. Nasleduje-li za sebou pFilis
mnoho konsonanci a po nékolika rychlych notach opét dlouhy konsonantni ton,
mdzZe to sluch snadno unavit. Disonance ho musi tu a tam zase povzbudit.
A pravé k tomu mohou velmi pfispét prirazy, protoze se proméni v disonance [...]

Prirazy jsou vlastné pozdrzenim predchazejici noty. Mohou se tedy hrat svrchu
. i s 145
i zespodu podle toho, kde je predchazejici nota."

Quantz presné vystihuje podstatu prirazu, kterd spociva v tom, Ze disonance
a napéti, které priraz vytvari, a nasledné rozvedeni do konsonance pfrispiva
k pestrosti pfednesu. Quantz dale pise: ,Jsou dva druhy pfirazd. Nékteré se hraji
jako prdtazné na prizvuénou &ast doby, jiné jako prichodné noty na
neprizvuénou c¢ast doby. Prvni bychom mohli nazvat narazné, druhé

, 146
prichodné."

C. P. E. Bach taktéZ rozliuje dva druhy pfirazd, proménlivé pfirazy zdola, které

jsou dlouhé a vyskytuji se jako opakovani predchoziho tdnu, a neménné prirazy,

které jsou vzdy kré]tké.147 Quantz tedy rozliuje pfirazy prUtazné (narazné),
které se hraji na t&%kou dobu a pfirazy prichodné na dobu lehkou. Klasifikace
pfirazi C. P. E. Bacha je jind a vztahuje se na pfirazy kratké a dlouhé, pro které
je Casto pouzivan termin short (kratka) a long (dlouhd) appoggiatura. I kdyz se

zdanlivé jevi, Ze kratkou a dlouhou appoggiaturu lze vnimat jako podobny nebo

145
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 63

146 .
Tamtéz, str. 64

7 ,
Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o sprdvném zplUsobu hry na klavir. Paido.
Brno 2002, str. 69, 70
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stejny druh ornamentu, kazdy z nich zastava zcela jinou funkci. Kratka
appoggiatura zastava funkci rytmickou a stejné jako mordent zddrazfiuje notu.
Dlouhd appogiattura ma funkci harmonickou, kterd spociva ve vytvareni napéti
obsazeného v disonanci, kterd je nasledné rozvedena do konsonance (klidu),

a tim podporuje pestrost harmonické struktury skladby. Tilman Hoppstock uvadi

. L , . 148
nasledujici provedeni long a short appoggiatury:

dlouhy ptiraz
Allemande BWY 995 ——
; EMA@ Y T
Zapis: '\;j" I‘ | provedeni: =
-r nebo kratky piiraz
T ST
Priklad 46

J. S. Bach v tabulce pFikladl provedeni ornamentu také uvadi pfiraz v kombinaci

s mordentem a trylkem:
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accent und mordant accent und trillo
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Priklad 47

C. P. E. Bach o kombinaci mordentu s prirazem piSe: ,Mordent po prirazu se

hraje podle pravidel prednesu s/abé.“149 V nasledujicim prikladé je prakticka

148
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. I. PRIM -

Musikverlag., Darmstadt 2009, str. 30

Carl Philipp Emanuel Bach. Uvaha o sprévném zplsobu hry na klavir. Paido. Brno
2002, str. 101
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ukazka prirazu v kombinaci s mordentem (Sarabanda BWV 996150) a prirazu

v kombinaci s trylkem (Allemande BWV 995151):

Sarabanda BWYV 996
) " ) —=
, o I I I 1 B
zapis: %ﬁi i é :1 provedeni: :%ﬁt':%ﬁ
Allemande BWY 995

= T

) 4 TP el
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v i -
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ey

PFiklad 48

5.3 Obal - cadence, dvojity obal - doppelt-cadence, dvojity obal

s mordentem

J. J. Quantz obal radi do skupiny malych podstatnych ozdob, které vyplyvaji
" s 152

Z prirazu, stejne jako mordent.

Arnold Dolmetsch takto popisuje obal: ,Obal tvori Ctyfi tony: ton vrchni, hlavni,

, v, s , v . v . . . 153 . .
spodni a opéet ton hlavni. Nekdy je poradi obracenée [...]" Realizace je

zobrazena v prikladu ¢. 49.

150
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. 1. PRIM -

Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 33

151 .
Tamtéz, str. 30

152
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 65

153
Arnold Dolmetsch. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Statni nakladatelstvi krasné

literatury, hudby a uméni. Praha 1958, str. 98
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PFiklad 49

Bach rozliSuje ve svych vysvétlivkach obal, dvojity obal a dvojity obal
s mordentem, jeho zplsoby provedeni se napftiklad nelisi  od
J. H. D’Anglebertova.

Podle Bachovych vysvétlivek dvojity obal miZeme vlastné chdpat jako trylek
s klesajici ¢i stoupajici predrazkou (viz priklad ¢. 39 na strané 89) a dvojity obal

s mordentem jako trylek s klesajici a stoupajici predrazkou a mordentem.

Je zapotfebi brat v avahu, Zze obal a dvojity obal s mordentem nemusi byt
oznaceny patficnym symbolem, ale mohou taktéz byt vypsany v notovych
hodnotach. Technika provedeni obalu na kytaru je zpravidla legatova. Prvni tén
figury je zahran pravou rukou, nasledujici tony legatovou technikou levé ruky.
MGzeme pouzit dvojité, trojité & vicendsobné legato. Kytarové legato oviem
nemUzeme vnimat stejné jako oblouc¢ek, ktery v Bachovych skladbach nékdy
uréuje zplsob frdzovani & ¢lenéni motivu, ale musime ho vnimat jako
charakteristickou techniku provedeni naznalujici spise zpuUsob artikulace.
Kytarové legato ve vztahu kjeho funkci proto vnimame jako technicky
prostfedek provedeni, ktery primarné zjemnuje, odlehduje a zmékcuje raz

a podobu jednotlivych motivl a sekundarné& vnimame jeho artikulaéni funkci.
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6 Barokni suita z pohledu interpreta

Pfevaznou cast Bachovych loutnovych skladeb z hlediska formy predstavuji suity
(BWV 995, BWV 996, BWV 1006a, a Preludium, Sarabanda a Gigue ze Suity
BWV 997). U Bachovych suit je plvodni &tyfvétd struktura tancl - allemande,
courante, sarabande a gigue - rozSirena o dalsi véty netanecniho charakteru
a volné formy, napf. preludium, nebo o dalsi tance typu gavoty, menuetu, loure,
bourrée a ronda, coz ovSem nebylo pfizna¢né jen pro Bacha, ale i pro dalsi
skladatele vrcholného baroka. Stylizované tance barokni suity mély nejcastéji
malou dvoudilnou formu, nékdy tfidilnou a prvni ¢ast je charakteristickda modulaci
do dominantni toniny a druha navratem do téniny hlavni. VSechny véty suity jsou
vétsSinou ve stejné téniné, ale skladaji se z odliSného motivického materidlu. Az
na vyjimky netanecnich &asti suity, napr. preludia, maji jednotlivé ¢asti obvykle
repetici. Ve vzadjemném usporadani tanci barokni suity je zdsadni princip
kontrastnosti, ktery se projevuje v rozdilnych tempech, ale také v rozdilné

rytmické a melodické strukture jednotlivych vét.

Peter Croton o charakteru Bachovych tanecnich suit piSe: ,J. S. Bach vytvoril

jemu vlastni osobni syntézu charakteru francouzské a italské tanecni hudby, jak

. L v . s, w154
je patrné v jeho tanecnich suitach.

J. J. Quantz syntézu prvkd rlznych narodnich styll definuje jako némecky styl:
,Jestlize ma nékdo potfebnou bystrost, aby vyvolil ze stylu ridznych krajin to
nejlepsi, je vysledkem smisSeny styl, ktery se da, aniz by se prekroCily meze
slusnosti, nazvat némeckym stylem.“155

MOZeme konstatovat, e v Bachovych suitdch se prolinaji styly francouzsky
a italsky, v nékterych pripadech jednotlivé véty suity mohou obsahovat i prvky

obou styll, napf. passaggio italského stylu, ktery otevird Preludium BWV 996
a nasledné vyskyt prvkd charakteristickych pro styl francouzsky:

154
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 114

155
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 233
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Priklad 50

V takovych pfipadech miZzeme mluvit o urcité syntéze vice styld, kterou Quantz
nazyva stylem némeckym. U Bachovych loutnovych suit je nezrfidka taktéz
patrnd rozdilnost stylu u jednotlivych tancQ. Pro interpreta je v tomto kontextu
nesmirné dulezité pfi prednesu uplatfovat hlavni zadsady a postupy typické pro
jednotlivé styly, které byly probirany v kapitole predeslé (agogika, tempo
rubato). V obecné roviné a ponékud zjednodusené jsou charakteristickymi prvky
francouzského stylu teckovany rytmus a oproti stylu italskému pomalejsi tempa
jednotlivych tancl, rozmanitost rytmické struktury a synkopace. Italsky styl,
taktéz ponékud zjednodusSené, se vyznacuje pohybem ve zhruba stejnych
osminovych nebo Sestnactinovych stupnovitych sekundovych sledech, rychlejsim,

zivéj$im tempem tancd a pfevazné linedrni strukturou véty.

Tilman Hoppstock o allemandech v Bachovych suitdch piSe: ,Mezi rdznymi typy
allemand se u Bacha cCasto setkavame s linearni strukturou véty tohoto tance

a pribéh véty a obecné kontrapunkt se vyznacuji pohybem v Sestndctinovych

; 156
hodnotach.™

Allemande ze Suity BWV 996 ve Ctyrétvrtovém taktu je charakteristické linearni

strukturou a pohybem v Sestnactinovych hodnotach. V tomto pripadé se jedna

156
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. 1. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 88
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o italsky styl oproti Allemande ze Suity BWV 995 v ,alla breve" taktu, kterd

obsahuje typické prvky francouzského stylu:

Allemande BWYV 996
Ay
[ & A | o o |
Do
[ Fan) \ | - | - = |
\§jl | \, \’ Py P \Y) ]
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i
Allemande BWYV 995
.,
AN3 Y4 I e —

Y f 3 -

Priklad 51

U Allemand v obecné roviné zddraziiujeme zdvih a metrické akcenty na
prizvuénych dobach. Peter Croton u francouzského typu courant vymezuje
nasledujici typické prvky: ,Francouzska courant je charakteristicka neobvyklym
zplsobem frazovani, komplexni harmonii, vyraznym vyskytem disonanci, &astymi
zménami harmonie a metriky a taktéz synkopaci." Croton nasledné v italské
Courant pozoruje pohyb v osminovych nebo Sestnactinovych notach,
jednoduchou harmonickou strukturu, obvyklé frazovani a vyskyt hemiol

v kadencich. Francouzsky typ courante je obvykle ve 3/2 nebo 6/4 taktu, oproti

italské, kterd je casto ve 3/4 taktu.157

PFi posuzovani jednotlivych typickych prvky italského a francouzského stylu je
smérodatny a napomocny i druh taktu skladby, coz se nemusi vztahovat jen na

courante.

Couranty ze Suit BWV 995 a 996 obsahuji v tomto kontextu typické prvky

francouzského stylu (viz priklad ¢. 52)

7
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 119
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Courante BWYV 995

Priklad 52

Sarabanda, plvodné rychlejsi $panélsky tanec, se v Bachovych suitdch vyznaéuje
pomalejSim tempem v tridobém taktu. ,Ve vétsiné soulasnych hudebnich
encyklopediich je typicka francouzska sarabanda popsana jako pomaly tanec

v tfidobém taktu s hlavnim ddrazem na druhé dobé (nejlastéji teckovanou
158 - y
notou)."  Viz priklad C. 53:

3. . )

Priklad 53

V sarabandach Bachovych loutnovych suit takovou rytmickou strukturu ovsem
nenachazime. Prizvuk na druhé dobé Sarabandy BWV 995 vytvari appoggiatura,
jejiz provedeni soucCasné se zkracenim posledni, ctvrté osminy v taktu,
zdQrazfiuje druhou dobu. Podobnym zplisobem se stava pfizvuénou druhd doba
Sarabandy BWV 997:

Sarabanda/]iWV 997
Sarabanda BWYV 995 ‘r_;%
o ISP
| ] | | bl ]
M

Priklad 54

D

.l
T8
—
)

8
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 111
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Gigue - rychly, svizny tanec anglického plvodu, ktery zpravidla uzavird barokni
suitu — se vyskytuje ve tridobych, nékdy téz ve Ctyrdobych taktech s predtaktim.
Peter Croton o rozdilech mezi gigou italského a francouzského stylu pise: ,Gigue
francouzského stylu byly obvykle v 6/4, 6/8, 4/4 nebo 2/2 taktu; gigue italského
stylu casto ve 3/4, 3/8, 6/8, 9/8 nebo 12/8 taktu. [...] Italské gigue se Casto
skladaji z rychlych osminovych not, jednoduché harmonické struktury, nékolika
silnych disonanci a pomalého harmonického pribéhu umoZriujiciho rychld tempa
a obvyklé frazovani. [...] V komparaci s italskou gigou, francouzska gigue [...] je
harmonicky a rytmicky uréitym zplGsobem komplexnéjsi (obvykle s te¢kovanymi

notami), obsahuje vice kontrapunkt( a imitaci, je hopsava a vyZaduje o néco
v vy . 159
pomalejsi tempo a silnejsi akcentaci.

Vychdzime-li z postfehu P. Crotona, typickym pfikladem gigue francouzského
stylu je Gigue BWV 995 a stylu italského Giga BWV 996:

Gigue BWYV 995

g N = + =
e v o i A B S
-

Gigue BWYV 996
l)\'n'ﬁig . ya — —— —
[ fan 8 I | Ld_ﬁ:.g;]
Priklad 55

Gavota, plvodné francouzsky tanec, se u Bacha &asto, stejné jako menuet,
vyskytuje ve dvojicich. Oproti obvyklé dvojdilné formé& tancl suity, je gavota,
pokud se vyskytuje v paru, formou tfidilnou. Po prvni gavoté nasleduje druha
a poté zase prvni. Pfedtakti a prvni doba jsou zdlrazn&né. Gavoty v paru obvykle
mivaji rozdilnou rytmickou strukturu a nékdy se také liSi pouzitou durovou

a mollovou téninou. Gavota je psana v dvoudobém taktu, nékdy v taktu ,alla

9
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook
Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 126, 128
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breve" a casto miva rondovou formu. Johann Mattheson v knize Das neu-
N v . , ) . , 160
eréffnete Orchestre pise, ze gavoty italskeho stylu jsou velmi rychle.

Obé gavoty ze Suity BWV 995 patfi do kategorie tempoveé rychlejsich. V Gavoté
II. ze Suity BWV 995 je taktéz patrna urcitd podobnost s gigou italského typu

(triolova struktura).

Bourrée, tanec francouzského plvodu, Zivého, rychlého tempa ve 2/2 nebo 4/4
»alla breve" taktu, je charakteristicky jednodussi rytmickou strukturou, kterou
¢asto tvori osminové a ¢tvrtové noty. Tilman Hoppstock o charakteru Bourrée ze
Suity BWV 996 pise: ,Prvni ¢ast prfipomina pisen. Je jednodussi ve strukture a je
charakteristicka v postupech v sekundovych krocich. [...] Druha cast je vzhledem

k &etnym intervalovym skokGm méné melodicka a je v ni patrny vétsi diraz na
_ 161
rytmiku."

Menuet, francouzsky tanec trfidobého taktu, je rychlejSiho nebo mirné rychlého
tempa a stejné jako gavota se Casto vyskytuje ve dvojicich. Peter Croton rozdily
v menuetech francouzského a italského stylu vnima takto: , Typicky francouzsky
menuet je v tfidobém nejcastéji 3/4 taktu, italsky menuet je rychlejsi a casto
byva ve 3/8 nebo 6/8 taktu. [..] Francouzsky menuet je charakteristicky
dvoutaktovymi frdzemi, odpovidajici tane¢nim krokim s ddrazem &asto na prvni

dobé kazdé dvoutaktové fraze. [...] Rychlejsi italsky menuet mél ve vztahu
v . o . , . 162

k tanecnim krokum osmitaktovou frazi. t

,Loure, ve 3/4 nebo 6/4 taktu, je Casto popisovan jako pomala gigue, nicméné

vy , vy, 4163
jeho charakter je jemnéjsi a pohyb mirnéjsi."

160
Johann Mattheson. Das neu-eréffnete Orchestre, Hamburg 1713, Verlag. Lighting

Source UK Ltd. Repr. of a book published before 1923, red. Reinhard Keiser, str. 91

161
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. I. PRIM -

Musikverlag. Darmstadt 2009, str. 253

162
Peter Croton. Performing Baroque Music on the Classical Guitar, A Practical Handbook

Based on Historical Sources. Peter Croton 2015, str. 125, 126

163 .
Tamtéz, str. 129
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Formalni struktura Suity BWV 1006a, u které Bach pouzil tance loure, gavotu,

menuet a bourrée misto allemande, courante a sarabande, podle Tilmana
, . , 164
Hoppstocka vykazuje typické znaky francouzskeho skladatelského stylu.

Nic oviem nemizeme brat dogmaticky, protoZe prolinani prvkd italského
a francouzského stylu je v Bachovych skladbach casto patrné. Pfi interpretaci
Bachovych suit je pro kytaristy, ale i v obecné roviné, relevantni a klicové
rozpoznani prvk( francouzského a italského stylu, protoze vysledné provedeni, co
se stylovosti tyée, je podmin&né pouzitim adekvatnich interpreta¢nich postupl
charakteristickych pro dané styly. Dodrzeni metrickych akcentd, specifickych pro
jednotlivé tance, patfi k zakladnim principm historicky poucené barokni

interpretace.

6.1 Nalady a charakter jednotlivych tanci suity a tempa
Bachovych skladeb

Zasadni vliv na findIni pojeti a zplsob interpretace maji kromé stylu tance také
tempo a nalada & charakter jednotlivych tancl suity. Albert Schweitzer
o vyjadfovani nalad a charakteru jednotlivych tancd Bachovych klavirnich suit
piSe: ,Allemanda u ného ztélesniuje energicky, poklidny pohyb; courante
pfedstavuje odmérfovany spéch, v némz jako by vystupovaly v paru distojnost

a plvabnost; sarabanda je obrazné zndzornéni majestatni slavnostni chize;
. . vivs v vi s , . 165
v gigue, nejsvobodnéjsi ze vsech forem, se vyziva pohyb plny fantazie.

Johann Mattheson v knize Der Vollkommene Capellmeister v roce 1739 vyjadruje
charakter a tempo jednotlivych tancl suity. Parafrdze se vztahuje pouze na

tance, které se vyskytuji v tzv. loutnovych suitach J. S. Bacha:

Menuet — mirné tempo; umirnéna radost

Gavota - rychlé tempo; jasava radost

164
Tilman Hoppstock. Das Lautenwerk im Urtext, Band 6, Suite E dur BWV 1006a. PRIM
Musikverlag 2000, str. 1

165
Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 228

104



Bourrée - zivé tempo; spokojenost, klid

Gigue - rychlé tempo; prudka a kvapna horlivost; hnév, ktery rychle odezni
Loure — pomalé tempo; pysnost, namyslenost

Italska Giga - velmi rychlé tempo; mrstna a virtuézni

Sarabanda - volné tempo s prizvuc¢nou druhou dobou; pycha, ctizadost

Courante - mirné rychlé tempo; sladka nadéje, odvaha, potéseni

. . 166
Allemande - rychlée tempo; spokojenost, radost

V nékterych aspektech Schweitzer vnima ndladu a charakter tancQ jinak neZ
Mattheson, nicméné zplsob vnimani nalady jednotlivych tanch se individualné
mze lisit, pokud podstata slovniho vyjadieni zUstava stejnd. Tempa jednotlivych
vét suit jsou, stejné jako rytmicka ¢i melodicka struktura, také zaloZzena na
principu kontrastnosti, kde po rychlé vété nasleduje pomald nebo opacné.
V obecné roviné je pri interpretaci Bachovych skladeb patrné (nejenom
v kontextu suity), ze volba odli€ného tempa u rtiznych interpretl neni ojedinélym
jevem. Ernest Zavarsky o problematice temp v Bachovych skladbach pise: ,Se
zvukovou strankou skladby souvisi do urcité miry také volba tempa pfi jeji
reprodukci. OvSem jen do urcité miry, protoze je na prvnim misté treba
respektovat charakter skladby a prirozené téz akustiku prostoru a nékolik dalsich
Ciniteld. Proto je pojem tempa velmi labilni a to i pfi provadéni stejné skladby.
Kromé toho nemdme - aZ na nékolik vlastnich Bachovych udaji a celkem

vseobecnych a dobové zkreslenych Forkelovych informaci — dostatecné znalosti

o tom, jak Bach hral a dirigoval své skladby. w67

Albert Schweitzer o tempech v Bachovych skladbach vyjadruje nasledujici nazor:
,VSeobecné [..] plati zasada, Ze Zivotnost v Bachovych skladbach nespociva

v pojimani tempa, nybrz ve frazovani a akcentovani. [...] Bachovo adagio, grave

166
Johann Mattheson. Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739; faksimile

Kassel; Basel. Barenreiter, 1954, II. dil, kapitola 13, str. 211 - 215

7
Ernest Zavarsky. Johann Sebastian Bach. Editio Supraphon. Praha 1979, str. 371
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a lento nejsou tak pomala jako ta nase, jeho presto neni tak rychlé jako to

v . v . . v ., . 168
soucasne. [...] Okruh moznych temp je u Bacha relativne uzky."

Arnold Dolmetsch v kontextu tempa jednotlivych tancd suity piSe: ,Pokud jde
o starsi tance, nemame presna oznacCeni temp, nybrZz jen relativni Udaje
a popisy; nejspise bychom se vsSak priblizili pravdé svédomitym studiem

. 169
tanecnich krokd."

Dolmetsch také upozorfiuje, ze pFi vybé&ru temp jednotlivych tancd suity je tfeba

, , v . 170
vychazet z obdobi a zeme vzniku.

Schweitzer zivotnost v Bachovych skladbach nevidi primarné v tempu, ale ve
frdzovani a akcentaci, které maji do urcité miry vliv na subjektivni vnimani
tempa. Postfeh A. Dolmetsche vztahujici se na studium taneénich krokl
jednotlivych tanch suity muZe byt velice nadpomocny pro uréovani tempa.
Problematikou taneénich krokl ve vztahu k vyrazu a tempu tancd suity se
podrobné zabyva Antony Newman ve své knize Bach and Baroque a jeho
poznatky mohou byt taktéz ndpomocné pfi vybéru temp. Udaje o tempech
Bachovych skladeb sice neexistuji, nicméné pro urcovani pribliznych temp
skladeb 18. stoleti je mozné pouZit Quantzlv zplsob stanovovani temp, ktery
vychdazi z porovnani rychlosti frekvence srdec¢niho tepu a rychlosti jednotlivych
not. Quantz o ném piSe ve své knize Pokus o navod jak hrat na pricnou flétnu:
,Prostredek, ktery pokladam za nejprihodnéjsi voditko tempa, je o to

pohodInéjsi, &im sndze je dosaZitelny, nebot jej nosi kazdy u sebe. Je tim

T 171
u zdravého cloveka tep na ruce."

168
Albert Schweitzer. J. S. Bach. Editio Karez. Praha 2017, str. 267

169
Arnold Dolmetsch. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Statni nakladatelstvi krasné

literatury, hudby a uméni. Praha 1958, str. 28

170 .
Tamtéz, str. 28

171
Johann Joachim Quantz. Pokus o navod, jak hrat na pfi¢nou flétnu. Editio

Supraphone. Praha 1990, str. 188
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Arnold Dolmetsch prepodital  priblizné& Quantzovy U(daje do ddajl

. 172
metronomickych

Tempové oznaceni Tempo

allegro assai nebo presto v taktu sudém (se Sestnactinou) J- 160
allegro moderato nebo poco allegro, vivace ¢i jen allegro J-120
allegretto .- 80

adagio cantabile >-80

adagio assai D-40

Tilman Hoppstock tempa jednotlivych vét suity odvozuje propoctem vzajemnych

. o . o . 173
metrickych vztahu mezi jednotlivymi tanci suity BWV 996

Ciselny pomér

Zakladni tempo

(denominator :12)

Praeludio (bez Passagia) =48 4
Presto /=60 5
Allemande =60 5
Courante =60 5
Sarabande J - 36/48 3/4
Bourree J= 72/84 6/7

Gigue =60 5

172
Arnold Dolmetsch. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. Statni nakladatelstvi krasné

literatury, hudby a uméni. Praha 1958, str. 27

173
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. I. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2019, str. 275

107



Tempa jednotlivych skladeb jsou zavislda na charakteru skladby, akustickych
podminkach, dobé& vzniku a plvodu skladby a také na technickych limitech
nastroje. Tempa u loutny a kytary budou vzdy pomalejsi nez v klavirnim nebo
cembalovém provedeni, coz je dané charakterem nastroje. Nejenom charakter,
ale i nalada ¢&i afekt skladby jsou dlleZzitym faktorem uréujicim tempo a v tomto
kontextu je smutek vzdy vyjadfen tempem pomalym a radost tempem
rychlejSim. Na interpretovi je, aby rozpoznal a urcil, jaké tempo je vhodné pro
danou skladbu, a v tomto ohledu musime brat rizné zplsoby uréovani temp

pouze orientacné.
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7 Kytarové transkripce a Gapravy skladeb J. S. Bacha

7.1 Historie kytarovych transkripci skladeb J. S. Bacha a jejich

interpretace

Pravdépodobné prvni Upravu Bachovy skladby pro kytaru prokazatelné
zrealizoval zacatkem 20. stoleti skladatel a kytarista Francisco Tarrega
(1852 - 1909). Tarrega upravil Bourrée h moll BWV 1002 z prvni partity pro
sOlové housle a Bourrée ¢. 1 a 2 BWV 1009 ze treti cello suity, které mylné
nadepsal jako Loure de Bach. Byl taktéz prvnim znamym kytaristou, ktery
interpretoval Bachovy skladby na kytaru. Pro kytaru Tarrega upravil taktéz
Fugu BWV 1001. Zakladem této transkripce je ale houslova verze, nikoli
Weyrauchova loutnova (BWV 1000). Dalsi dvé vyrazné osobnosti kytarové
interpretace, skladatelé a kytaristé Agustin Barrios Mangoré (1885 - 1944) a po
ném i Miguel Llobet (1878 -1938), nasledovali Tarregu a upravovali
i interpretovali Bachovy skladby na kytaru. Barrios byl prvnim kytaristou, ktery
poridil nahravku Bachovy skladby. V periodé mezi lety 1921 - 1929 Barrios pro

nahravaci spole¢nost Odeon natocil Bourrée ze treti cello suity BWV 1009, stejné

jako v pripadé Tarregovy transkripce mylné oznacené jako Loure.””* Pii poslechu
této nahravky je patrné, Ze Barrios nehraje stylem romantickym, dodrzuje tempo
a pulsaci dila az na zavérecné ritardando. Barrios obdivoval Bacha a jeho dila,
coz se silné promitlo i v jeho vlastni tvorbé, ktera je ovlivnéna hudbou
J. S. Bacha. John Williams na bookletu svého CD o Barriosovi piSe: ,On byl

prvnim kytaristou, ktery poridil nahravku v roce 1909 a také prvni hral kompletni

LW175 . . : .
Bachovu loutnovou suitu. Richard D. Stover ve své knize The Life and Times
of Agustin Barrios Mangoré popira Casto proklamované tvrzeni, ze Barrios
interpretoval celou Bachovu suitu na evropském turné a oznacuje tuto skutecnost

za nepravdivou: ,Ze vsech koncertnich program{ Barriose ani na jednom

174
Justin Hoke. The Guitar Recordings of Agustin Barrios Mangoré: An Analysis
of Selected Works performed by the Composer [online]. Florida State University
Libraries, 2013 [cit. 6. 6. 2019], str. 15.

175
John Williams. Latin American Guitar Music by Barrios and Ponce [booklet CD].

Sony 1991
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nefiguruje cela suita Bacha. Interpretoval vybrana dila tohoto skladatele,

napfiklad Fugu a moll ze sonaty pro housle (BWV 1001), ale nikdy celou

. 176
suitu.

Orientaci v jednotlivych kytarovych transkripcich Bachovych skladeb vytvorenych
v 1. poloviné 20. stoleti znacné ztézuje tehdy jesté neexistujici souborny katalog
dél 1. S. Bacha - BWV. Katalog vytvoril az v roce 1950 Wolfgang Schmieder.
Z tohoto dlvodu je pfesna identifikace t&chto transkripci v nékterych pfipadech
sloZit&jsi. Na zdkladé zachovalych programi koncertu Agustina Barriose zmifuje
Richard D. Stover nékteré ze skladeb J. S. Bacha, které Barrios upravil pro
kytaru, napriklad Gavotte and Rondo BWV 1006a, Courante BWV 1002,
Bourrée BWV 1009, Fuga a moll BWV 1001, Preludium a Fuga (nespecifikované),

Allemand (nespecifikované), Sarabande (nespecifikované), Minuetto

(nespeciﬁkované).177
Miguel Llobet po Barriosovi taktéz natocil skladbu J. S. Bacha - Sarabandu

BWV 1002 z prvni houslové partity.178 Llobetovy transkripce Bachovych skladeb
vydala edice Guitar Heritage a zahrnuje nasledujici skladby: Preludium BWV 999,
Preludium BWV 1007, Preludium BWV 1009, Preludium BWV 1010, Sarabande

BWV 1002 a Bourrée BWV 1002.""°

Dalsi vyznamnou osobnosti, ktera se zaslouzila o vyvoj v oblasti kytarovych
transkripci skladeb J. S. Bacha, byl beze sporu Andrés Segovia. Vytvoril Fadu
Uprav Bachovych skladeb pro kytaru a na koncertech hral Bachova dila, ¢imz
prispél ktomu, ze transkripce Bachovych skladeb se staly béznou

a nepostradatelnou soudasti kytarovych koncertnich programd. ,Segovia véfil, Ze

176
Richard D. Stover. The Life and Times of Agustin Barrios Mangoré. Paraguay-Edition

2012, str. 359

177 .
Tamtéz, str. 307-314

178
Miguel Llobet. The Guitar Recordings 1925 - 1929 [booklet CD]. Chanterelle

Historical Recordings 1993

179
Miguel Llobet. Guitar solos - Transcriptions. Vol. 4. Verlag Michael Macmeeken.

Heidelberg 2001
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interpretace Bachovych skladeb na kytaru je mozZna, a byl silné presvédcen
[ o , ” y. . , . w180
o velkem vyjadrovacim potencialu kytary pri interpretaci Bachova dila."  V roce
v. v s L 181
1927 Segovia natoCil Courante ze treti cellové suity BWV 1009.

V pribé&hu dalich let Segovia nahraval i jind Bachova dila upravena pro kytaru.
Jeho zpUsob interpretace byl romanticky, coZ ovéem v jeho dobé& nebylo nic
ojedinélého. Vyuzival potencial kytary spocivajici v barevnosti prednesu a jeho

nahravky Bachovych skladeb i v soucasnosti oslovuji posluchace.

U Tarregy, Llobeta a Segovii je priznacné, ze neupravovali celé suity, ale jen
nékteré jejich Casti. Indicie, ze Barrios upravil celou Suitu BWV 996, nejsou
dostate¢né prokdzané a podlozené a zUstavaji z tohoto ddvodu na Udrovni
hypotézy, pokud vychdzime zvysledki badani Richarda D. Stovera.
Charakteristicka pro prvni kytarové Upravy Bachovych skladeb je skutecnost, Ze
se prevazné jedna o transkripce houslovych a cellovych skladeb. Pokud se
vymezime jen na kytarové transkripce loutnového dila, Barrios upravil Gavottu
a Rondo ze Suity BWV 1006a, Llobet Preludium BWV 999 a Segovia vyrazné vétsi
pocet loutnovych skladeb, jako napfiklad Allemande a Bourrée ze Suity BWV 996,
Sarabandu a Gigue ze Suity BWV 997, Preludium BWYV 999, Gavottu a Rondo
BWV 1006 a Fugu BWV 1000.

Prvni kompletni hudebni edice vsech Bachovych skladeb pro loutnu Hanse

Dagoberta Brugera pochazi z roku 1925.182 DUvodem, pro¢ se o této edici
zminuji, je skutecCnost, Ze je napsana pro loutnu, ale v kytarovém ladéni.
Zvlastnosti Brugerovy edice je vybér ténin nékterych skladeb. Napriklad
u Preludia, Fugy a Allegra BWV 998 je kazda véta v jiné téniné (Preludium
v E dur, Fuga v D dur, Allegro v C dur). Fugu BWV 1000 Bruger upravil do téniny
e moll a Preludium BWV 999 a moll. Brugerova edice je velmi cenna jako

historicky pramen, v praxi je ale i kvili v&t&imu poc¢tu chyb méné pouZitelna.

180
Andrés Segovia. Andrés Segovia on Stage [obal LP]. MCA Records 1977

1
Luigi Attademo. J. S. Bach, Suites for Guitar [booklet CD] - Brilliant Classics 2012,
str. 1

182
Hans Dagobert Bruger. Kompositionen fir die Laute. Moéseler Verlag. Wolfenbuttel

1925
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Dalsi kompletni edice nasledovaly v roce 1957 - Anton Stingl - VEB Friedrich
Hofmeister, Leipzig v kytarové upravé, v roce 1965 - Edmund Wensiecki -
Friedrich Hofmeister, Hofheim am Taunus v kytarové Uprave, v roce 1973 - Heinz
Teuchert - Ricordi Munich v kytarové Upravé a nasledovaly dalsi edice, které
postupné byly zbavované chyb v textu. V prib&hu poslednich dvaceti let byl
v oblasti kytarovych transkripci Bachova loutnového dila zaznamenan vyrazny
posun, ktery je v nékterych edicich patrny v nulovém, nebo v témér nulovém
poctu chyb v notovém textu a kvalité provedeni. V tomto ohledu jsou velice
pfinosné a kvalitni, nasledujici kompletni edice: Tilman Hoppstock: Das
Lautenwerk und vervandte Kompositionen im Urtext flir Gitarre, PRIM
Musikverlag 2010/2013, Frank Koonce: The Solo Lute Works Edited for Guitar,
Neil A. Kjos Music Comp. San Diego, California 2002, Frederic Zigante: Le opere
completo per Liuto, Trascrizione per chitarra, GuitarArt, Avellino, Italy 2001,
S. di Stefano/F. Taranto: L’opera omnia per Liuto, trascitta per chitarra, Berben,
Ancona, Italy 2006, Paulo Cherici: Vol. III - Le opere per liuto, Edizioni Suvini
Zerboni, Milan 2009, Josef E6tvds: The Complete Lute Works transcribed for
Guitar, Chanterelle Verlag 2002.

Po Segoviovi dalSi vyvoj v oblasti interpretace Bachovych skladeb na kytaru
vyrazné ovlivnili Julian Bream (1933) a John Williams (1941), ktefi v pribéhu
50. a 60. let 20. stoleti natocili nékolik kompletnich Bachovych suit a poté
i kompletni Bachovo loutnové dilo. Jejich nahravky, podobné jako nahravky
Segovii, ovlivnily fadu kytaristd, pFispély k rozdifeni a popularizaci interpretace
Bachovych skladeb na kytaru a diky tomu se v prib&hu nasledujicich let
interpretace Bachovych loutnovych suit na kytaru na koncertnich pddiich stava
b&Znym jevem. V soutasné dobé& je u kytaristd patrné a pozoruhodné, Ze
v obecné roviné projevuji znacny zdjem o studium historicky poucené
interpretace a nasledné aplikuji ziskané poznatky pri kytarové interpretaci. Tento
pozitivhi posun je ve velké mife zplsoben také vyvojem novych technologii
a internetu, které usnadfuji dostupnost riznych pramend, informaci a nahravek,
nezbytnych pro studium historicky pouéené interpretace. V tomto kontextu mize
byt kytaristGm ndpomocny poslech loutnovych nahrdvek Bachovych skladeb
v podani loutnistd Hopkinsona Smitha, Rolfa Lislevanda, Junghanela Konrada,
Paula O’Detta, Paula Beiera, Lindberga Jakuba, ¢i Nigela Northa. Od roku 2000
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vznikly tfi vynikajici kytarové nahravky obsahujici kompletni Bachovo loutnové
dilo:

Stephan Schmidt, Bach Lute Works, Original Versions, 10 String Guitar, Naive
2000

Ricardo Gallen, Bach Complete Lute Works, Sunnysides Records 2013
Johannes Monno, Works for Lute, SCM Hanssler 2016

Z daldich vynikajicich kytaristl, ktefi nahrali jednotlivé Bachovy loutnové suity ¢i
skladby, bych rad jmenoval Davida Russela, Tilmana Hoppstocka, Huberta

Képpela ¢i Annu Vidovic.

7.2 Problematika praktické realizace kytarovych transkripci
loutnovych skladeb J. S. Bacha

V 18. stoleti bylo b&*nou praxi aranzovani skladeb pro vice nastroji, o ¢emz

ostatné sv&d¢&i i hojny pocet transkripci skladeb J. S. Bacha pro rlizné nastroje.

Nebylo ojedinélym jevem, ze aranzma pro jiny nastroj zaznélo v jiné téniné nez
original, vzhledem k tomu, Ze skladba musela byt pFizplsobena danym
moznostem a rozsahu nastroje. J. S. Bach svoje skladby casto aranzoval
a adaptoval pro vice nastrojd, coz je patrné i u Suity BWV 995, kterd je vlastné
loutnovou transkripci Suity BWV 1011 pro violoncello sélo. Moderni kytara,
nastroj v 18. stoleti neexistujici, ma z hlediska techniky hry, zvuku a zpUsobu

tvoreni tonu bezesporu mnoho spolec¢ného a blizkého s loutnou.

Loutna ma ovSem jiné ladéni a vétsi pocet strun, coz znamend, ze u kytarovych
Uprav loutnovych skladeb jsme Casto nuceni transponovat hudebni dilo, aby bylo
hratelné na kytaru (napr. Suita BWV 995 - origindlni ténina g moll, u kytary
nejlépe v a moll, Suita BWV 997 - c moll, u kytary nejcasté&ji v a moll, Preludium,
Fuga a Allegro BWV 998 - Es dur, u kytary nejcastéji v D dur, Preludium BWV 999
- ¢ moll, u kytary d moll, Fuga BWV 1000 - g moll, u kytary a moll).

Pouziti jiné téniny pfi transponovani je v nékterych pripadech nutnosti, chceme-
li, aby skladba v kytarové Upravé zaznéla plynule a interpret vyuzil maxima
moZnosti nastroje. Existujici transkripce v plvodnich téninach, napft.
Suita e moll BWV 996 a Suita BWV 1006a svédci o tom, ze i na kytaru je mozné

vyuZiti origindlnich toénin, ovéem jen v ptipadech, kdy plvodni ténina je
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z hlediska technického provedeni pro kytaru idiomaticka a pfijatelna, jinymi slovy
na kytaru hratelna. V tomto kontextu jsou idiomatické a relativné lehce hratelné
z hlediska technického provedeni na kytaru téniny do &tyi kiizkd. Téniny pro
kytaru méné charakteristické, napriklad béckové téniny vyjma F dur a d moll, je
mozné u transkripci pouzit, pokud je to nutné, ovSsem s védomim, ze provedeni
miZe v tomto pFipadé& postradat lehkost a plynulost hudebniho projevu vzhledem

ke znacné technické obtiznosti.

Jeden z klicovych problémQ interpretace dila J. S.Bacha na kytaru je
nedostatecny rozsah kytary a Casto i zna¢na technicka obtiznost ¢i nehratelnost
urcitych Casti skladeb objevujici se velice ¢asto v basovych strunach, kde jsme
nuceni realizovat nékteré ¢asti hlasd o oktdvu vys. V té&chto ptipadech musime
prizplUsobit plvodni zapis moznostem ndastroje anebo pFipadné pouzit skordaturu,

jako v pripadé Suity BWV 998, kde je uzitecné preladit basovou strunu E na D.

Pri realizaci kytarovych transkripci Bachovych loutnovych skladeb je zapotrebi

brat v Uvahu nasledujici:

- toénovy rozsah originalni skladby a jeho vztah k rozsahu kytary

- téninu origindlni skladby a jeji pfipadnou zménu, pokud je to nutné
kvali prilisné technické obtiznosti praktického provedeni na kytaru
a tonovému rozsahu

- transponovani né&kterych, ve vétsiné pripadd basovych not, o oktdvu
vy$ nebo niz z ddvodu nedostate¢ného ténového rozsahu kytary oproti
loutné

- zjednoduseni faktury nebo redukci hudebniho textu upravovaného dila
v situacich, kdy v8echny noty akordl nelze na kytaru realizovat v praxi

- pripadné pridavani nebo rozsireni faktury hudebniho textu o dalSi noty
z divodu maximalniho vyuziti potencialu kytary (v takovych ptipadech

se ovSem vétsSinou jedna o transkripce houslovych a cellovych skladeb)

V pfikladu €. 56 je patrné ptizplsobeni ténového rozsahu kytary rozsahu skladby
ve formé& kompromisniho zplsobu Fedeni daného problému transponovanim

jednotlivych not o oktavu vys.
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original:
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transkripce: W
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B 183
Priklad 56

Tilman Hoppstock problém nedostatecného rozsahu kytary vyresil pouzitim
skordaturniho ladéni, v konkrétni roviné preladéni basové struny E na D, ¢imz je
téonovy rozsah dostacujici (viz priklad ¢. 57). Problémem ovSem v tomto pripadé
mUze byt nasledujici preladovani v prib&hu prednesu, protoZe skordatura ladéni
nevyhovuje dalSim vétam skladby.

® =D

4 Preludium BWYV 996
-

N>

original:

v s3v3s° F s3sgsce s

) 184
Priklad 57

V prikladu €. 58 je znazornéna redukce hudebniho textu a zména rozlohy akordu
v pfipad&, kdy vdechny noty akordu z pUvodniho loutnového zdpisu nelze na
kytaru realizovat. V prikladu ¢. 59 je nasledné znazornéno rozsSireni hudebniho
textu, které zrealizoval J. S. Bach pfri Upravé i transkripci Allemande BWV 1011

pro loutnu.

183
Hubert Kappel. The Bible of Classical Guitar Technique. AMA Musikverlag 2016,

str. 228

Jozsef E6tvos. J. S. Bach, The Complete Lute Works. Chanterelle 2002, str. 41

184
Tilman Hoppstock. Johann Seb. Bach. Suite e-moll BWV 996. PRIM Musikverlag.

Darmstadt 1999, str. 2
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Preludium BWYV 995

original: ﬁ : %
7 & 1

transkripce:
(T. Hoppstock)

transkripce: n
(J. Eotvos) |

B 185
Priklad 58

Allemande BWYV 1011

cellova
verze:

h tr
loutnova N A I)S! ')‘ P E—
verze: & | 3 ﬁf —t i Eﬁgﬁl
Priklad 59

Velky pocet jiz existujicich vydanych transkripci a kompletnich edici loutnovych
skladeb upravenych pro kytaru je v soucasnosti pfi¢inou mensiho zadjmu kytaristl
o realizaci vlastnich Uprav téchto skladeb. Prirozené je mnohem jednodussi
spolehnout se v tomto ohledu na nékteré z transkripci renomovanych kytarovych
interpretl. V tomto kontextu ¢astd argumentace obhajujici ndzor, Ze nic nového
v této oblasti nelze objevit a vytvofit, nemusi byt opodstatnéna, nebot jednotlivé
transkripce mohou obsahovat rozdilny zpUsob realizace nékterych ¢asti skladeb,

jak je patrné v predeslych pripadech.

185
Tilman Hoppstock. Johann Seb. Bach. Das Lautenwerk und verwandte Kompositionen
im Urtext fiir Gitarre. PRIM Musikverlag. Darmstadt 1994/2007, str. 26

Jozsef E6tvos. J. S. Bach, The Complete Lute Works. Chanterelle 2002, str. 14
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8 Hudebné analyticky pristup pFfi studiu a realizaci

interpretacniho zaméru

8.1 Nezbytnost analytického pohledu na formalni usporadani

skladby pFi studiu interpretace hudebniho dila

Analyza vSech Bachovych tzv. loutnovych skladeb by vyzadovala extrémné velky
prostor, ktery vzhledem k rozsahu, které maji ostatni kapitoly této prace, neni
dostateény. Z tohoto dlvodu se v této kapitole formou praktické ukazky
analytického procesu a pristupu pfi studiu skladeb omezim pouze na studium
Preludia, Fugy a Allegra BWV 998. Pouzité analytické postupy lze taktéz uplatnit

na ostatni Bachovy skladby pokladané za loutnové.

Pro interpreta, kterého vnimame jako vykonného umeélce, dotvarejiciho notovy
zapis nebo skladatelovo dilo, je nesmirné dlleZité pochopeni formalni struktury
dila. Analyza hudebniho dila jako prostfedek poznani a vnimani harmonické,
melodické, rytmické a polyfonni struktury skladby a jejiho formalniho
a vzajemného usporadani ve skladbé, je pro interpreta nezbytna pro hlubsi
pochopeni daného dila. Vnimani napéti a klidu, konsonanci a disonanci, hlavnich
a vedlejsich tektonickych funkci a v obecné roviné toho ddleZitého a méné
dilezitého v hudebnim dile vede k tviréi realizaci interpretaéniho zdméru v uréité

casoveé vazbeé.

8.2 Preludium - Fuga - Allegro BWV 998 - analyza skladby

Originalni ténina autografu je Es dur a v kytarovych transkripcich je nejastéji
pouzivana ténina D dur. Trivétou strukturou skladba pfipomind formu triové
sonaty nebo concerta grossa. Ve trech vétach je nejpouzivanéjsim,
charakteristickym a zakladnim prvkem motiv D - Cis - D, nékdy i v pozménéném
tvaru se sestupnou velkou sekundou nebo v inverzni podobé. Prvni véta,
Preludium, je ve 12/8 taktu a sklddd se ze 48 taktl. Druha véta, Fuga ve 4/4
taktu ma tridilnou formu A - B — A a je centrdlni ¢asti dila. Sklada se ze 103
taktd a je Da Capo formy s reprizou expozice, co? u Bachovych fug neni ¢astym
jevem. Treti véta, Allegro, ma formu dvoudilnou a je psana ve 3/8 taktu. Sklada
se z 96 taktd.
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8.2.1 Preludium BWV 998

Preludium ve 12/8 taktu je charakteristické zpévnou melodikou a jednoduchou
rytmickou strukturou spodniho hlasu. Je neperiodické stavby, ma volnou formu
a improvizacni charakter. Melodie vrchniho hlasu ma polyfonickou strukturu bez

konkrétné vypsanych hlast v podobé skryté polyfonie.

Harmonicko-funkéni pribé&h skladby se vyznaéuje fadou modulaci, pohybovym
dynamismem a skladba ma vyrazny spad. Neperiodicnost a volny motivicky
vyvoj, polyfonie, vyrazny spad a casté uplatfiovani modulaci svéddi o tom, ze se

jedna o evolu¢ni typ hudby.

Preludium se z hlediska harmonického vyvoje vyznacuje fadou modulaci. Jeho
tonalni plan nebo harmonicko-funkéni vyvoj mdzeme rozdélit na dvé &asti. Prvni
¢ast (takty 1 - 24) je charakteristicka sérii modulaci, pri kterych je cilova ténina

vzdy patym stupném téniny vychozi:
D dur => A dur => e moll => h moll => fis moll

Po Ctyrtaktové sekvenci (takty 19 - 22) od taktu 23 nasleduje navrat do téniny
D dur a zaroven dvoutaktové modulacni pasmo pfipravujici nastup tématu
v téniné G dur. Nastupem tématu v G dur zacina druha c¢ast Preludia (takt 25)
a po ném dvoutaktové modulacni pasmo, které nas vede do téniny D dur, ktera
je dominujici ve druhé &asti Preludia. Celou druhou cast Preludia (takty 25 - 48)

maZeme vnimat jako navrat do téniny D dur.

Z analytického pohledu se ve druhé Casti objevuje prekvapujici harmonicky
vyvoj, vybocujici z obvyklych standardd. V taktu 37 zazni mollové subdominanta
- g moll (takty 37 - 38), ktera pokracuje do neapolského sextakordu v taktu 39
a poté namisto oCekavaného pohybu primo do dominanty (A), Bach sextakord
rozvadi do akordu E7. Noty b a es se rozvadi pulténovym pohybem do h a e,
nota g se pritahem rozvadi do noty gis (takt 40). V taktech 40 - 41 nasledné
zazni dominanta A7 a probiha navrat do toniny D dur a posledni uvedeni tématu
(takt 42). Je také zajimavé, Ze je v taktech 38 - 41 zacinajici kadenci patrna

periodicka struktura.
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takty 38 - 41

r X

R 7
mollova
subdominanta

_p_ﬁu._‘l—ll _|¢J !l { j I 1 | P
R : e . —
) f— 7 — 7 it ” — 7 p—
* id g r =
Priklad 60

Formalné se Preludium sklada ze tritaktovych oblasti tématu neperiodického
charakteru, dvoutaktovych oblasti modulacnich pasem, tritaktovych sekvenci az
na jednu vyjimku ctyrtaktové sekvence (takty 19 - 22), kadence (takty 38 - 39)
a cody (takty 44,5 - 48) v zavéru skladby. Téma se objevuje celkem pétkrat a to

v prvnim taktu v téniné D dur, v Sestém taktu v téniné A dur, ve ¢trnactém taktu

v toniné h moll, ve dvacatém patém taktu v téniné G dur a naposledy ve

Ctyficatém druhém taktu v téniné D dur.

SCHEMA HARMONICEHO VYVOJE A FORMALNI STRUKTURY PRELUDIA

. . . — Modulacni
Oblast tématu D dur N Oblast tématu A dur I Oblast tématu h moll [ pasmo do
pasmo pasmo e mol r——
1 [ 2 | 3 1 [ 5 6 | 7 | © g | 10 m [ 12 [ 13 4 [ 15 [ 16 7 | 18
Modulacni i
Sekvence fis moll pasmo do G | Oblast tématu G dur Mog:lrggm Sekvence D dur
dur P
19 [ 20 [ 2T | 22 23 | A4 % [ 26 | 27 2B | 29 30 [ 31 32
Modulacni .
Sekvence A dur, E Kadence g | Modulace do | Oblast tématu D
modulace do D dur pasmg”dog moll D dur dur CODA
33 | 3 | 3 36 [ 37 38 | 30 0 | 4 42 | 48 [ 44 | 4 46 | 47 | 48

Pfiklad 61

Pro melodickou strukturu Preludia je charakteristicky motiv objevujici se Casto

i v ostatnich dvou vétéach. Cetnost jeho vyskytu svédéi o tom, Ze je zakladnim

prvkem melodické struktury dila (viz priklad ¢. 62).
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Priklad 62

Melodickou strukturu dila miZeme vnimat jako sérii sestupnych a vzestupnych
krok( (viz ptiklad €. 63) ve vrchnim a spodnim hlase. Charakteristické pro vrchni

hlas je jeho znacné rozpéti, které je vyznaceno v prikladu ¢. 64.

SESTUPNA TENDENCE VRCHNIHO HLASU
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Priklad 63
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UKAZKA ZNACNEHO ROZPETI VRCHNIHO HLASU
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Priklad 64

Pro vrchni hlas je patrny vyskyt tzv. skryté, latentni polyfonie, kterou Bach
nevypisoval, a tak jsou jeji realizace a zplsob provedeni zcela zavislé na invenci

a pristupu interpreta:

TAKT 1
originalni zapis
.33 - —= - = |
r

mozny zptsob provedeni

e ] 3
Qﬁulﬂ ! — #_ — f h!h rJ_ o i I
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TAKTY 31-32
originalni zapis
e S N e ==
D I — = ]
) ya— = =
r s v 0 F 7

Priklad 65
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Tilman Hoppstock ve své publikaci Bach's Lute Works znazorfiuje proces vyvoje

u jednotlivych hlas redukénim modelem taktu 28 a taktu 33:°%°
TAKTY 28 - 30
£ — " — . : — e
7 & - 78 78 7 & =
vrchni hlas | ’! — o
SIS ¢ i < S— L — — M
& — 3 — f—
spodni hlas * 'F | F | f ]9 F
Priklad 66

Formalni Clenéni skladby v sobé obsahuje rad, ktery je patrny ve vzajemném

usporadani jednotlivych c¢asti: téma tritaktové, modulacni pasmo dvoutaktové,
tritaktové sekvence.

Model 3+2, 3+2+3 a 3+2 je naruSen jedinkrat ve Ctyftaktové sekvenci (takty
19 - 22), kdy spodni hlas je augmentace postupu spodniho hlasu sekvence

v taktech 11 - 13:

I I
| e
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u;7f7f7f7%7%7r7

takty 11 -12
%é o g |—|E! E— !g: m T er__-j_‘
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Augmentace v basovych notach (vzhledem k taktim 11 - 12):

takty 19 - 22
I el ey PP Pyl
& 1|
1
Iy ]

187
Priklad 67

186
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective. Vol. II. PRIM -
Musikverlag. Darmstadt 2013, str. 196
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8.2.2 Fuga BWV 998

Druha véta - Fuga - je zakladni osou a Ustredni Casti celé skladby. Fuga ma
tfidilnou formu ABA a Da Capovou strukturu s opakovanim prvni casti
A (expozice). Sklada se ze 103 taktd - prvni ¢ast obsahuje 28 taktd, druha 48
taktd, opakovani prvni ¢asti pak 27 taktd. Typ fugy Da Capo nenachdzime
v Bachové dile casto, ale v nékterych fugach se objevuje (napf. Fuga e moll

BWV 548 pro varhany a Fuga BWV 997 pro klavesové nastroje).

Prvni ¢ast fugy pfipomina choral a téma fugy choralni melodii. Zakladni motiv D-
Cis-D je zacatkem osmitdnového tématu fugy neperiodického charakteru, fuga je
tfihlasa, na konci prvni ¢asti ¢tyrhlasa. Druhd ¢ast ma tokatovy rdz, oproti prvni

¢asti je kontrastni ¢etnym uzitim figuraci v protihlase.

TEMA FUGY
takty 1 -2

AN I | | | I | | I
[Y) L ! ' | ‘ ! ]
hlava tématu 2. ¢ast tématu

PFiklad 68

ProtoZze je hlava fugového tématu vytvorena melodickou figurou I. - VII. - 1.
a poté teprve nasleduje stupen V., VII. stupen je nahrazen v dominantni toniné

privodéiho (comes) stupném VI. Jednd se tedy o odpovéd tonaini.

dux
f) & |
A4 ~ | I | [ I | |
o) ‘ ‘ ' \ I
m. 2
comes - tonalni odpoved
f) & | | ]
é’ ‘-"ﬁe 2 | { { ] ] ] i |
s € »—®—]
D) L i
m. 3
Priklad 69

V prikladu ¢. 70 znazornuji Fugu BWV 868 z Dobre temperovaného klaviru, ve

které ma prvnich osm not stejnou melodickou strukturu jako téma fugy

187 .
Tamteéz, str. 206
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BWV 998. Téma této fugy ma ovsem celkové ¢trnact not a rozdilnou rytmickou

strukturu.

Téma Fugy BWV 868 z Dobi'e temperovaného klaviru

PFiklad 70

Téma Fugy BWV 998 je také velmi podobné choralu Vom Himmel Hoch, da komm
ich her, ktery Bach pouzil ve Vanoc¢nim oratoriu BWV 248 a v Kanonickych
variacich pro varhany BWV 769:

Choral z Vanocniho oratoria BWV 248

Pfiklad 71

Stylem a hojnym pouzitim pritahd (appoggiatur) se fuga hlavné v prvni &asti

podoba Preludiu BWV 881 z druhého dilu Dobre temperovaného klaviru:

S 2]
r s T 3 5 3

Priklad 72

I L]
| 7
| |
|

f) & hﬁ"f

Prvni Cast fugy (A) je z pohledu harmonicko-funkcniho vyvoje (tonalniho planu)
charakteristickd pevnym setrvanim v toéniné D dur (pominu-li kratké vyboceni
do e moll v taktu 6 a kratké vyboceni do G dur, po kterych vzdy probéhne navrat
do téniny D dur).

Ve druhé dasti (B), kterd zacCind taktem 29, se diatonickou modulaci pres
spole¢ny akord h moll ocitdme v téniné A dur (v taktu 33). Po citaci tématu,
ve spodnim hlase v taktu 35, probiha navrat do téniny D dur v taktech 36 - 37.
Po nastupu sekvence v taktech 37 - 39,1 pokracujeme do toniny G dur modulaci
pres mimotonalni dominantu D7 v taktu 40. Po nastupu sekvence (v G dur)
v taktu 41 probihd modulace do h moll a nasledné modulace do téniny A dur, ve

které se ocitame v taktu 47. Modulujici sekvence zacinajici taktem 47 (A dur) nas
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vede do toniny fis moll zavérec¢nou kadenci A-h-Cis-fis (II. - IV. - V. - 1. stupen)
v taktu 50. Sekvence fis moll zacinajici takty 51 - 54 moduluje pres e-moll
(II. stupen) zpatky do D dur, ve které se ocitdme v taktu 55. Dalsi sekvence nas
vede do G dur (v taktech 60 - 61) a od taktu 61 probihd ndvrat do tonického
centra, toniny D dur, kterd nastupuje od taktu 63. V taktech 63 - 67 se z pohledu
harmonického vyvoje odehrava stejny harmonicky postup jako v taktech 29 - 33.
Probihd modulace do téniny A dur, ktera nastupuje v taktu 67. V taktech 67 - 69
probihd podobny vyvoj jako v taktech 33 - 35 s tim rozdilem, Ze tady se v taktu
71 ocitdme v téoniné e moll a modulace v taktu 36 nas vede do téniny D dur.
V zavérecné sekvenci od taktu 71 probihd ndvrat do téniny D dur a nasledné se

v taktu 78 vracime do expozice Casti A.
Zakladni ¢lenéni tridilné struktury fugy:
A ... takty 1 - 29

B ... takty 29 - 77

A ... takty 77 - 103

Clenéni formalni struktury fugy:
Expozice ... takty 1 - 29

Provedeni ... takty 29 - 61

Zaveér ... takty 61 - 77

Navrat do expozice ... 77 - 103

V prikladu €. 73 se lze podivat, jakym zplsobem Tilman Hoppstock podava

detailni analyzu expozice fugy. 168 Pro interpreta je u fug nesmirné dilezité
rozpoznani jednotlivych citaci tématu (viz priklad ¢. 74). Provedeni citaci tématu
musi byt v dynamickém slova smyslu vyraznéjsi. V prikladé ¢. 75 ukazuji dalsi tfi
citace tématu a nékolik modulaci. Charakteristicky model cClenéni této casti je
Elenéni na &tyfi taktové Useky 4+4+4+4. Ve tfetim ze &tyf taktd dochdzi vidy

k citaci tématu.

188
Tilman Hoppstock. Bach’s Lute Works from the Guitarist’s Perspective, Vol. II, PRIM
- Musikverlag, Darmstadt, 2013, str. 238
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EXPOZICE protivéta - protihlas
takty 1 -9 dux '

| mezivéta

|
_FC) -m—

el

Priklad 73

takty 15 - 17

Pfiklad 74

takty 31 -33

L il

Priklad 75
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Kromé v drivéjsich prikladech uvedenych citaci tématu, se téma objevuje
i v protihlase. Zajimavy je postfeh Ferruccia Busoniho v jeho vyclenéni tématu

. 189
v protihlase:

be AI|;|\IIJ,IIIrﬂj—;i-!IJI
R i g i T F

S = = i

Priklad 76

. : . 90 T
Tilman Hoppstock ve sve knize Polyphony in Bach's Fugues1 nachazi citaci
tématu v inverzni podobé v protihlase:
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Priklad 77

Citaci tématu nachazime také ve figuracich na konci druhé cZasti v taktech
75 -77:
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Priklad 78

189
Ferruccio Busoni/E. Petri. Prdludium, Fuge und Allegro Es dur BWV 998. ]. S. Bach/F.

Busoni. Breitkopf und Hartel. Wiesbaden 1915, str. 75

190
Tilman Hoppstock. Polyphony in Bach's Fugues for Lute. PRIM Musik-Verlag.

Darmstadt 2014, str. 95.
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8.2.3 Allegro BWV 998

Treti véta Allegro uzavirajici trivétou skladbu ma dvoudilnou formu a sklada se
z 96 taktl. Prvni ¢ast se sklddd z 32 taktl, druhd &ast z 64 taktd. Prvni &ast
Allegra je v porovnani s druhou cCasti o polovinu kratSi. Prvni ¢ast z pohledu
harmonického vyvoje obsahuje jednu modulaci (z D dur do A dur, I. - V.),

harmonicky pribéh druhé &asti je pak znaéné pestiejsi.

Skladba je napsdna ve 3/8 taktu, ale provazanost jednotlivych motivQ, jejich
soudrznost a rytmicka struktura spodniho hlasu ¢asto evokuje metrum 6/8 taktu.
Pokud by skladba byla v 6/8 taktu, poéet taktl by byl stejny jako v I. vété -
Preludiu, tedy 48 taktl. Neni asi nadhodou, Ze Bach vzdy druhy z taktd

v autografu oddéluje polovic¢ni taktovou c¢arou:

‘ TEMA

Priklad 79

V pfikladu &. 80 pocitujeme diky rytmické struktufe hlasu jednoduchy 3/8 takt na
rozdil od prikladu ¢. 81, kde vzhledem k melodicky-rytmické strukture
pocitujeme 6/8 takt.

W BARARA,
S N S S

takty 13 - 16
[ 4

takty 81 - 84
M rrrysErrrel PN
* L rr L F T FF T FF
Priklad 80
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takty 1 - 2 (zapsané v 6/8 taktu)

takty 73 - 74 (zapsané v 6/8 taktu)

) # o e —— | | |

* #H‘; %i r | & [ - o & - I
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Priklad 81

Podobna situace ve vztahu k metru vznikd v Prestu ze Suity BWV 996 a Preludiu
Suity BWV 995, kde ¢lenéni motivu a hudebnich myslenek je casto vnimano

v 6/8 taktu:

Tres Viste BWYV 995

Presto BWYV 996

e 4 4 J s 4 rm
'\:)D“Sﬁf :;4 =r— \; i — | = | H— j |
Priklad 82

V Allegru z pohledu melodiky prevazuje sestupny a vzestupny stupriovity pohyb,
nejvice pouzivanym motivem je zakladni prvek skladby - D-Cis-D (viz priklad

¢. 83), také s velkou sekundou i v inverzni podobé:

~ STUPNOVITY POHYB VE SPODNIM HLASE
ODPOVIDAJICI MELODICKE STRUKTURE MOTIVU PRVNIHO TAKTU

takty 1 -4
[ —— . e r———
D 1 | ’I
PR T T It
r
Priklad 83
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ZAKLADNI PRVEK SKLADBY (D-Cis-D)

takt 5 |—| takt 21 takt 27
E g : i i ﬁl — [ -;'— 1 1 71 —
y T

Inverze zakladniho prvku:

takt 41 takt jﬁ takt 45
ﬁ gE ? ; I I I
|

“ _fv
;

3

Pfiklad 84

Ve vrchnim hlase se také objevuje skrytd &i latentni polyfonie ve formé dialogu

jednotlivych hlasi:

TAKTY 41 - 44

originalni zapis

Jie d ), [Jid

) [d2d = |
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mozny zplsob provedeni
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Pfiklad 85

Muzikolozka Anne Leahy ve svém clanku®! publikovaném v roce 2005 konstatuje
Uplnou shodu pouzitych melodickych motivi v prvnich dvou taktech Allegra
a prvni ¢asti kanonickych variaci na choradl Vom Himmel hoch, da komm ich her
pro varhany BWV 769 (viz priklad ¢. 86).

191
LEAHY, Anne. Bach's Prelude, Fuga and Allegro [online]. Journal of the Society for

Musicology in Ireland, 2005, str. 38
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Priklad 86

Téma prvni c¢asti se objevuje v toninach D dur a A dur a objevuje se také
v inverzni podobé:

TEMA 1. CASTI V D dur

takty 1 - 4
0 . =
< - S —— o—— I
bl | I [ ] | 1 |
ry) p— = - —
takty 19 - 21 TEMA 1. CASTIV A dur
- Eg ———
| 1 I 1 I I I 1 | I
NV [®) > } I g I

¢

E
~

~

Priklad 87

Sekvence jako jeden z &asto uZivanych prvkd se v prvni ¢asti objevuje dvakrat

a v druhé casti celkem sedmkrat:

NEKOLIK PRIKLADU UZITYCH SEKVENCI

sekvence 2
takty 13- 18

sekvence 3b

takty 57 - 59

g ==—|—===== —T * —
SRS EsSEss=e—s=s====-

= y > "y i #

; 7 7

sekvence 3a

takty 41 - 43
e— - aJ : : i’ : =
SV Py 7 I I, "'1‘ 1 |
o r r qr
Priklad 88
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Z pohledu harmonicko-funkéniho vyvoje prvni ¢ast probihd v toniné D dur a po
modulaci se v taktu 18 znovu objevuje prvni téma, tentokrat v toéniné A dur.
Nasledné se kodou uzavird prvni ¢ast Allegra - rovnéz v téniné A dur. V prvnich
¢tyrech taktech druhé &asti probiha navrat z A dur do D dur (v taktech 33 - 36).
Harmonicky pribé&h v dal§ich ¢tyfech taktech pokraduje do G dur (takty 37 - 40)
a v taktech 41 - 56 se pohybujeme v toniné e moll. Sekvenci zacinajici v taktech
57 - 60 se dostavame do téniny A dur (V., VI. VII., 1.) a v dalsi sekvenci od taktu
61 probihd navrat do téniny D dur. Dal$i harmonicky pribéh véty od taktu 61 se

pohybuje v oblasti téniny D dur az do zavéru véty.

Z hlediska formalniho clenéni se prvni c¢ast sklada z tématu (takty 1-4),
dvoutaktové mezivéty (takty 5, 6), prvni sekvence (takty 7 - 12), druhé
sekvence, oblasti tématu v A dur (takty 19 - 22), dalsi oblasti tématu v inverzni
podobé (dvoutaktovy motiv tématu v inverzni podobé) s kadenci (takty 23 - 26)
a kody (takty 27 - 32).

SCHEMA HARMONICKEHO VYVOJE A FORMALNI STRUKTURY ALLEGRA

Oblast 1. tématu Mezivéta S el Sekvence 2 — modulaéni Oblast 1.tématu
D dur modulace do A dur Adur

1 2[3[4]5[6|7]8 ]9 J10[]11[12|13[14[15][16 1718|1920 21| 22

i-;sgr]; Kadence Kéda — zAver Oblast 2. tématu 2. téma

v A dur v A dur Adur — Ddur D dur - G dur

23 |24 |25 |26 | 27 [ 28 29[ 30 31 [ 32| 33 [ 34 [ 3536 | 37 | 38 | 39 | 40

Sekvence 3a —e moll

Sekvence 3a—e
moll

Kadence

Sekvence 3b
E dur - Adur

Sekvence 3b
Adur -~ Ddur

AL [ 22 [ 43 [ 44 45| 46 [ 47 [ 48

49 [ 50 | 51 [ 52

53 54 | 55 | 56

57 [ 58 | 59 | 60

61|62 63 64

Kratka

Sekvence 3a Ddur | Sekvence 3a D dur Sekvence 4 spojka, Sekvence 3a
prfechod

65|66 67 |68 69|70 71|72 73|74 75|76 77| 78| 79|80 8L[82]83] 84

Zavérecna kadence Koda — zavér

85 86| 87 | 88 | 89 | 90

Priklad 89

91 [ 02 93|94 ] 95] 9

Z hlediska formalniho ¢lenéni druhé &asti rozliSujeme dvé oblasti druhého tématu
(takty 33-36 a 37-40) a nékolik sekvenci: sekvence €. 2, sekvence 3a (takty
41-48), sekvence 3a a kadence (takty 53-56), sekvence 3b (inverze sekvence
3a, takty 57-60), sekvence 3b (takty 61-64), sekvence 3a (takty 65-72),
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sekvence 4 (takty 73-78), kratka spojka ¢i prechod (IV. - I. - V.) do dalsi
sekvence 3a (takty 79-80), sekvence 3a (takty 81-84), zavérecna kadence
a prechod do kédy (takty 85-90) a koda (takty 91-96). Schéma harmonického

vyvoje lze prehledné najit v prikladu ¢. 89.

Zajimavy je zplsob ¢&lenéni formalni struktury Allegra z pohledu rétorického.
Eduardo Fernandez ve svém Eseji °? o loutnovych dilech J. S. Bacha prezentuje
formalni strukturu Allegra jako hudebni diskusi a skladbu vnima v kontextu
rétorickém. Na prikladu prvni cCasti Allegra (viz priklad €. 89) Fernandez
vysvétluje strukturu skladby jinym zplsobem, ktery ovéem pro interpreta mize

byt velmi prinosny.

E. Fernandez vysvétluje rétorické usporadani diskuse nebo rozpravy v nékolika

krocich:
e Uvod - introdukce
e Tvrzeni - teze
e Argumenty ve prospéch tvrzeni
e Argumenty proti tvrzeni, negace tvrzeni - antiteze

e Poprfeni, negace argumentu proti tvrzeni

Zavér — obnovujici a podporujici tvrzeni (tezi)

V pripadé prvni Casti Allegra ovSem bez introdukce, kterou v Allegru nenajdeme
vzhledem k tomu, Ze véta zacina tématem.

V nasledujicim pfikladu Fernandez vysvétluje konkrétni zplsob ¢lenéni
a nasledné& zplsob ¢lenéni aplikuje na prvni &ast Allegra, pfi &emZ vyuziva
humorny a lehce pochopitelny priklad vztahujici se na predvolebni kampan jedné
strany:

e Tvrzeni (Teze): Nase strana je nejlepsi (takty 1-6)

e Argumenty ve prospéch tvrzeni: Mame nejlepsi program a vime, jak ho

realizovat v praxi (takty 7 - 12)

192
Eduardo Fernandez. Essays on J. S. Bach's works for lute. ART Ediciones -

Montevideo 2003, str. 19, 20, 30
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e Argumenty proti tvrzeni (Antiteze): Ostatni strany fikaji, Zze jsme parta
zlodéjd (takty 13-18)

e Tvrzeni (teze): Ale ja trvam na tom, Ze nase strana je nejlepsi (takty
19-22)

e Popreni, negace argumentu proti tvrzeni: Neni pravda, co Fikaji ostatni,

protoZe oni kradli a my ne (takty 23-26)
e Zavér: Proto volte nas — nase strana je nejlepsi (takty 27-32)

Tvrzeni
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Argumenty proti tvrzeni 1
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Tvrzeni 1 Popfeni argumentu proti tvrzeni
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PFiklad 90

8.3 Propojeni analyzy a interpretace

Tvirdi pristup pri realizaci interpretatniho zadméru je =zajisté podminén

analytickym pfristupem interpreta pfi studiu hudebniho dila.
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Vyclenéni zdkladnich formalnich casti skladby, vnimani harmonického
a melodického vyvoje a jejich provazanosti ovSem nemusi byt zarukou vkusné
a tviréi interpretace. Interpret v hudebnim dile musi vnimat pfedevéim hudebni
reliéf a celek skladby, jeji vrcholy, kde napéti kulminuje, oblasti mensiho napéti

a Casti skladby, kde napéti stagnuje.

V tomto kontextu je zadouci vnimat tonalni plan skladby jako klicovy, ale taktéz
si v&imat i celé fady drobnych segment( dila a dal$ich jevl ovliviiujicich celkovy
reliéf skladby - napf. modulace a navraty do tonalniho centra (uvolnéni),
disonance, prutahy, prichody, stifidavé tény (napéti) a jejich rozvody (uvolnéni),
rytmicko-metrickou strukturu skladby (napf. hemioly), hustotu faktury, déleni

hudebniho materidlu a ¢lenéni jednotlivych hudebnich myslenek.

PROPOJENI ANALYZY A INTERPRETACE
zacatek casti Allegro

stfedni intezita napéti

|
GEa 2 oo
narast napéti

~N ||
Il

nejveétsi napéti - kulminace
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Priklad 91
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V prvni ¢asti Fugy pouZité disonance, v podobé pritahl od taktu Sestnact,
vytvareji nardst napéti vedouci ke kulminaénimu bodu celé prvni &asti. NarQst

napéti a jeho nasledna kulminace pokracuji az do konce zavérecné kadence:

takty 16 - 21

T 4

P 7

nartist napéti

= __ =>

—~, o =
) L -y P\’ ‘HH i
S, e it T
L G . RS R A S M i
velké napéti - kulminace napéti prvni ¢asti pokracuje az do konce
zavéretné kadence

Priklad 92
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Zaver

Interpretace skladeb J. S. Bacha na kytaru nema z historického hlediska tak
dlouhou tradici, jako je tomu u nékterych jinych nastrojl, které v prib&hu staleti
sice byly konstrukéné modifikovany, ale presto v urcité podobé existovaly a hraly
vyznamnou roli i v barokni ére 18. stoleti. Pokud tradici interpretace vnimame
v kontextu zkusenosti, lze konstatovat, Ze kytaristé jsou v oblasti znalosti
historicky poucené interpretace méné zkudeni v porovnani s interprety ndstrojd,
pro které existuje originalni Bachova literatura a na které byla jeho dila
v 18. stoleti provozovana. Vyvoj interpretace Bachovych skladeb na kytaru
zacind teprve ve 20. stoleti. Kytaru v tomto kontextu musime vnimat jako zcela
novy, moderni nastroj, ktery Bach neznal a ani znat nemohl. Loutna ovSem
v Bachové dobé& existovala a je z dobovych baroknich nastroji moderni kytare
nejblize. Tato skuteénost je primarnim divodem, pro¢ jsou Bachova tzv. loutnova
dila na kytaru tak hojné a Casto interpretovana, i kdyz vyvoj v oblasti kytarovych
transkripci a kytarové interpretace Bachova dila paradoxné zacind Upravami

houslovych a cellovych skladeb.

V této praci jsem se pokusil shromazdit kli¢ové poznatky z rlznych dobovych
i sou¢asnych pramen( a jejim naslednym srovnavanim predloZit vlastni poznatky
a stanoviska, tykajici se historie vzniku, instrumentace Bachovych loutnovych
skladeb a otdzky vztahu Bacha k loutné. Zakladnim uUkolem této prace bylo
usnadnit kytaristdm, pfipadn& i loutnistdm, orientaci v dané problematice.
Protoze odbornici na tuto problematiku nenalezli v nékterych otdzkach
konsensus, pokusil jsem se na zakladé analyzy a porovnavani prezentovanych
nazorl muzikologd a loutnistl prostfednictvim citaéniho aparatu vytvatet viastni
teorie. Z dlvodu neexistence presvédéivych dobovych pramend, které by jasné
prokdzaly a obhdjily jednotlivd stanoviska rdznych subjektl, tykajici se
instrumentace Bachovych loutnovych skladeb a vztahu Bacha k loutné, rada

teorii v tomto ohledu zUstava na Grovni hypotézy.

Dal$im neméné dllezitym zamé&rem a cilem této prace bylo sezndmit kytarové
interprety s hlavnimi zdsadami historicky poucené interpretace a prostrednictvim
citaci a parafrazi predlozit rGzné, pfevazné& dobové nazory na jednotlivé slozky
a vyrazové prostredky interpretace a nasledné popsat procesy jejich realizace na

kytaru v Bachovych loutnovych skladbach.
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Ziskané poznatky, prevazné z dobové literatury, pojednavajici o rozdilech
jednotlivych styld barokni interpretace, barokni suité a ornamentice, jsem se

snazil aplikovat na kytarovou interpretaci loutnovych skladeb J. S. Bacha.

Zamérem této prace nebylo podavat konkrétni navod a priklady realizace
idedlnich prstokladd Bachovych skladeb, protoZze jsem presvédéen, ze se jedna
o zcela individuadlni jev, jehoz aplikace v notovém textu je zdavislda na
subjektivnim, a tim ¢&asto i odlidném zplsobu vnimani rGznych prvkd hudebni
struktury a podoby nasledného vyrazu skladby (napf. latentni polyfonie,

frazovani, artikulace apod.).

Na prikladu Preludia, Fugy a Allegra BWV 998 jsem se pokusil formou praktické
ukazky analytického pristupu pfi realizaci interpretacniho zaméru a to i z pohledu
netradi¢niho clenéni struktury skladby, z hlediska rétorického upozornit na

propojenost hudebni analyzy a interpretace a jeji nezbytnost pro interpretaci.

ProtoZe se jednd o prvni praci v Cechach zabyvajici se problematikou historie
vzniku, instrumentace a kytarové interpretace loutnovych skladeb J. S. Bacha,
doufam, ze v tomto ohledu bude pfinosna pro kytaristy zabyvajici se interpretaci

Bachova loutnového dila.
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