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Abstrakt

Ve své bakalarské praci se zabyvam otazkou vyvoje role hrace na klavesové nastroje z
hlediska doprovodni funkce. Cilem mé bakalarské prace je aplikace historicky pouéené
interpretace skladeb 17. a 18. stoleti pfi doprovodu na klavir. Pfi rozboru tématu jsem se
opirala o prameny techniky hry na historické klavesové nastroje, zasadni pravidla interpretace
a realizaci bassa continua baroknich skladeb. Vymezuji ulohy korepetitora a zminuji
problematiku editorskych vydani generalbasu. Prace obsahuje uvod, pfehled vyvoje role hrace
na klavesové nastroje, problematiku dneSniho vzdélani korepetitorli. V praktické Casti se
zabyvam otazkami interpretace a uvadim zakladni pravidla realizaci doprovodu skladeb 17. a
18. stoleti na klavir.

Abstract

In my bachelor's thesis | address the question of the development of the role of the keyboard
player in terms of the accompaniment function. The aim of my bachelor thesis is to apply
historically informed interpretation of 17th and 18th century compositions to piano
accompaniment. In analyzing this topic, | have relied on sources on the technique of playing
historical keyboard instruments, the fundamental rules of interpretation and the realization of
the basso continuo of Baroque compositions. | delineate the functions of the accompanist and
mention the issue of editorial editions of the figured bass. The thesis contains an introduction,
an overview of the development of the role of the keyboard player, the problems of today's
education of accompanists. In the practical part | deal with the issues of interpretation and give
the basic rules of realization of accompaniment of 17th and 18th century compositions on the

piano.
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Uvod

Ve své bakalafské praci se zamétuji na problematiku realizace doprovodu skladeb 17.
a 18. stoleti na klavir. BEhem svého studia hry na cembalo jsem si uvédomila, jak inspirace
historicky poucenou interpretaci miaze byt uziteCna pfi vytvarfeni vkusného a stylového

doprovodu, ktery mGze pomoci solistovi nebo ansamblu dosahnout lepSiho vykonu.

Ve své korepetitorské praxi jsem si zvykla hrat z not, obsahujicich velmi podrobné
skladatelské nebo editorské poznamky, které mi umoznuji porozumét skladatelovu zaméru a
interpretovat skladbu v souladu s jeho vizi. Proto jsem se pfi doprovodu staré hudby dfive
Casto potykala s obtiZzemi, jak hrat skladbu, ktera v notovém zapisu neobsahuje pfesné
poznamky ohledné tempovych zmén, dynamiky, artikulace, ozdob atd. Snazila jsem se
vyhnout zbyte€né pedalizaci, drzela jsem se stfedni dynamiky, abych se co nejvice pfibliZila
zvuku starych nastroju. PFi doprovodu koncertll jsem se snazila napodobovat rlizné nastroje a
rozvijet svou sluchovou predstavivost. Pfesto jsem si stale nebyla jista, jak dobfe doprovazet

starou hudbu.

Hra na cembalo mi pomohla pochopit, jak velkou roli hraje uhoz pfi hfe na nastroj, jak
dllezita je artikulace a jak Uzce je barokni hudba spojena s feci, €i baroknim tancem. VSechny

znalosti ziskané v tomto oboru se snazim aplikovat i na hru na klavir.

Cilem prace formulovat pro &tenafe i sama pro sebe zasady barokni hudby, které

mohou pfispét k realizaci stylového doprovodu na klavir.

Pfi studiu tématu jsem se opirala o literaturu, ktera je zaméfena na interpretaci,
techniku hry na klavesové nastroje, didaktiku. Vénovala jsem se srovnani editorskych vydani
a manuskriptd. Pfemyslela jsem i nad otdzkami hudebni estetiky. Také jsem vychazela ze své

dlouholeté praktické zkuSenosti korepetitora.

V avodni ¢asti prace rozebiram vyvoj doprovodné role hrace na klavesové nastroje. V
praktické Casti se zaméfuji na zakladni interpretacni zésady, které aplikuji na notovych

pfikladech. V zavéru shrnuji dosazeni stanovenych cild.

Vérim, ze prace mlze byt uziteCna pro hudebniky, ktefi se zabyvaiji otazkou klavirniho
doprovodu. Byla bych rada, aby jim slouzila jako inspirace pro dalSi hledani v pramenech i

soucasnych didaktickych materialech.



1 Vyvoj role hraée na klavesové nastroje z hlediska

doprovodné funkce

Role hrace na klavesové nastroje, stejné jako samotna hudba, se vyvijela a ménila v
pribéhu rdznych historickych epoch. V obdobi stfedovéku a renesance meéli muzikanti
dalezitou roli ve spolecnosti, hudebnikiim se dostavalo velkého uznani a jejich hudba se stala
dllezitou soucasti spolec¢enského Zivota. VétSina z nich byla zaméstnana v cirkevnich, ¢i

Slechtickych sluzbach.

Ve stfedovéku byli nejvyznamnéjSimi hudebniky trubadufi a truvéfi, ktefi skladali a zpivali
pisné o lasce a rytifskych pfibézich. Bylo béZnou praxi, ze muzikanti ovladali hru na vice

hudebnich nastroja (loutna, harfa, flétna, viola atd.).

Hudba v obdobi stfedovéku a renesance méla duchovni charakter, hlavni uloha hrace
na klavesové nastroje proto spocivala zejména v doprovodu nabozenskych obfadu. Muzikanti
té doby byli soucasti cirkevniho prostfedi a jejich role byla Uzce spojena s naboZenskou praxi.
Hudebnici hrali na nastroje, zpivali a skladali hudbu pro liturgické ucely (mSe, madrigaly,
moteta, chvalozpévy atd.). Dominantnim zanrem byl zpév, instrumentalni hudba méla ucel

doprovodu. Nej€astéji pouzivanym nastrojem k doprovodu zpévu byly varhany.

S vyvojem klavirniho uméni vznikaly prvni u€ebnice zaméfené na hru na klavesoveé

nastroje:

“Libro de arte de musica, fantasia y pratica" Francesca Petrarciho (1390) - je jedno z prvnich
dél, ve kterém jsou diskutovana pravidla hry na varhany a cembalo. Obsahuje zakladni

informace o hudebni teorii, notovém zapisu a technice hry na klavesové nastroje.

"Fundamentum organisandi" Conrada Paumanna vzniklo v letech 1452-1455 a je povazovano
za jednu z prvnich u€ebnic hry na varhany i klavesové nastroje strunné, obsahuje kompozi¢ni

i interpretacni cviceni i fadu nazornych zpracovani svétskych pisni.t

Dal8i skladby 14.-15. stoleti byly zpivané bez doprovodu, uloha hrace na klavesové
nastroje spocCivala v pomoci pfi nacviovani skladeb a udrZovani souboru pohromadé z

rytmického i intonacniho hlediska pomoci harmonickych pasazi.? Renesanc¢ni vokalni hudba

1 Sykora, Vaclav Jan. Déjiny klavirniho uméni. 3. vyd., Netolice: Jc- Audio, 2010., s. 7

2 Kroll, Mark. The Cambridge companion to the harpsichord, Cambridge: United Kingdom, Cambridge University Press, 2019, s.
299
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byla vicehlasa, vyZadovala od hrac¢e na klavesové nastroje pokrocilé dovednosti v harmonii,

polyfonii a kontrapunktu.

V renesanénim obdobi se vedle duchovni hudby zacala vyvijet i svétska hudba.
Renesanc¢ni skladatelé, zpévaci a hraci na rlzné hudebni nastroje, pusobili na dvorech

Slechticll a kralu, kde skladali hudbu pro divadelni pfedstaveni a dal§i spoleéenské udalosti.

Bé&hem 16.-17. stoleti se klavirni uméni osamostatnilo, ale na za¢atku svého vyvoje
bylo pod vlivem varhan a loutny (v tu dobu se repertoar loutnové a klavirni hudby prolinal).
Loutna byla svétskym nastrojem, ktery byl zadan pro domaci muzicirovani, varhany byly stale
soucasti cirkevniho prostfedi, zatimco cembalo pfechazelo do svétské hudby. Skladatelé,
hraci na hudebni nastroje a zpévaci pUsobili na dvorech Slechticd a krall ve dvorskych
kapelach. Jejich role byla spojena s kompozici hudby, interpretaci a hrou na tane€nich balech,

slavnostnich spoleCenskych udalostech atd.

V prubéhu osamostatfiovani pfejalo cembalo od varhan fadu vlivli, napf.: varhanni
polyfonii, monumentalni instrumentalni styl slavnostniho a vzneSeného charakteru, zanr
toccaty a Castecné i techniku hry. Od loutnového uméni do klavirniho byl prevzat zanr

pisfiovych a tanec¢nich skladeb, které byly posléze zafazeny do instrumentalnich suit.®

V barokni hudbé se funkce hrace na klavesové nastroje postupné promérovala. Bylo
béznou praxi, Zze skladatelé ovladali hru na nékolik nastroju a byli schopni si své vétsi
instrumentalni skladby také dirigovat. Tuto praxi vyuzival napfiklad Jean-Baptiste Lully, pozdé&ji

sva dila od cembala, &i kladivkového klaviru provadél i Wolfgang Amadeus Mozart.

V dobé baroka také vznika praxe bassa continua, ktera vychazi z vicehlasého
madrigalu. Vicehlasé madrigaly se dfive hraly na nastroji a zpival se pouze vrchni hlas, coz
vedlo k tomu, aby se k s6lové zpivanému textu pfipojil jednoduchy harmonicky doprovod. V
roce 1601 byla vydana prvni sbirka zpévu s doprovodem continua od Giulia Cacciniho. Kromé

solového uplatnéni bylo cembalo také vyuzivano jako doprovodny (generalbasovy) nastroj.*

3 Bespalova, Lora Anatoljevna. Zapadnojevropejskoje fortepiannoje ispolnitelskoje iskusstvo: ucebnoje posobije. 1. Cast.
Krasnojarsk: Krasnojarskaja gosudarstvennaja akademija muzaky i teatra, 2011, s.7

4 Bélsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janackova akademie muzickych uméni
v Brnég, 2010, s. 11



1.1 Basso continuo

Praxe generalbasu do hudby pronikala postupné spolu s vyvojem melodicko-
harmonického stylu. Skladatel ¢asto vypisoval pouze melodii a bas — basso continuo. Tato
praxe se vyuzivala pfi ansamblovém muzicirovani. Cembalo se mnohem lépe, nez varhany

barevné hodilo ke smy¢covym néastrojum, a také mélo vyraznéjsi zvuk nez loutna.®

Basso continuo (nebo ném. Generalbass) je zplsob harmonického doprovodu, ve
kterém je basova linka hrana klavesovym nebo jinym nastrojem a harmonie jsou oznaceny
Cislicemi (Cisly nebo symboly) napsanymi nad nebo pod basovymi tony. Cembalo poskytovalo
pevny harmonicky a rytmicky zaklad, ktery umoznil ostatnim nastrojum a zpévakim volné

improvizovat a interpretovat melodii.®

Cembalo bylo nejen dllezitym nastrojem v sekci continua, ale hralo také roli sélového
nastroje, schopného virtuéznich vykond, i realizace improvizaci zalozenych na danych
akordech Ciselné zapsanych v partitufe. Cembalo se uplatnilo v sekci bassa continua diky
svému charakteristickému hlasitému zvuku a schopnosti provadét rychla arpeggia a akordy.
Pouziti cembala jako nastroje pro basso continuo mélo vyznamny vliv na vyvoj barokni hudby.
Do funkce hrate bassa continua spadalo vice uloh. Mark Kroll, vyznamny cembalista a
hudebni védec zmifuje: “Hracdi na klavesovy nastroj nestaci jen hrat basso continuo, ale mél
by vést ansambl jako dirigent, jeho uGlohou je drzet vSe dohromady: intonaci, rytmus,
ornamentiku, dynamiku, imitaci hlast, mél by upravovat party podle vkusu a realizovat basso

continuo s ohledem na narodni styly (Francie, Némecko, Italie, Anglie)”.”

S vyvojem narodnich hudebnich Skol v barokni dobé se postupné rozvijely i odliSnosti
v technice hry na nastroje a v pravidlech realizace bassa continua. Kazda z téchto kol méla

své specifické prvky a charakteristicky zpasob, jakym se s nastroji pracovalo.

Napriklad italska barokni hudba se vyznacovala virtu6zni technikou hry na cembalo a
varhany.

5 Bespalova, Lora Anatoljevna. Zapadnojevropejskoje fortepiannoje ispolnitelskoje iskusstvo: ugebnoje posobije. 1. &ast.
Krasnojarsk: Krasnojarskaja gosudarstvennaja akademija muzaky i teatra, 2011, s. 9

6 williams, Peter., Ledbetter, David. Continuo. Grove Music Online. Dostupné z: https://www-
oxfordmusiconlinecom.ezproxy.amu.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0omo-9781561592630-e-
0000006353.

7 Kroll, Mark. The Cambridge companion to the harpsichord, Cambridge: United Kingdom, Cambridge University Press, 2019, s.
302
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Italské skladby také Casto vyuZivaly komplikované melodie, coZ si vyZzadovalo velmi precizni a

rychlou techniku hry na nastroje.

Francouzsti skladatelé Casto vyuzivali ornamenty a zdobné figury, coz si opét

vyzadovalo specifickou techniku hry na nastroje.

Némecka barokni hudba byla ovlivnéna cirkvi a méla silny duraz na slovo. To se
projevovalo v kompozici kantat a oratorii, kde byly slova povazovana za zcela zasadni a méla
byt co nejvyraznéji interpretovana. Take technika hry na nastroje v této Skole byla zaméfena

na co nejvétsi preciznost.

Kazda narodni Skola méla charakteristicky zplsob pro realizaci continua. Ve Francii se
napfiklad vénovala velka pozornost konkrétnimu typu akordu, ktery se mél hrat v dané chvili,
zatimco v ltalii bylo dulezité spiSe udrzovani plynulého toku hudby a zajisténi spravného
tempa. Tyto rozdily v technice hry a pravidlech pro realizaci bassa continua dokladaji, ze
barokni hudba byla velmi pestrou, v jednotlivych zemich se vyvijela riznymi sméry a pod

vlivem odliSnych kulturnich tradic.

V praktické c¢asti se budu zabyvat interpretaci partd continuo na klavir a vSechny
zminéné prvky proberu podrobnéji. Rozeberu zakladni zasady hry skladeb 17. a 18. stoleti,

které nam mohou pfispét pfi realizaci stylové interpretace.

1.2 Obligéatni klavir

Mimo praxi bassa continua se cembalo vyvijelo jako samostatny doprovodny nastroj.
Obligatni cembalo je termin pouzivany zejména v barokni hudbé&, pro oznaceni nastroje s
prfedem vypsanym partem pravé ruky. Cembalista byl povinen zahrat vSe, co autor napsal a
nemél takovy prostor pro improvizaci jako je tomu u partu bassa continua, kde Ize pravou ruku
realizovat dle vlastni invence. Part obvykle obsahoval linku bassa continua pro levou ruku a

samostatnou linku pro pravou. Obligatni cembalo bylo sou¢asti komorniho ansamblu.

V dobé, kdy skladatelé pro kazdou pfilezitost psali novou hudbu, bylo nepfedstavitelné,

Ze by skladba byla opakované zahrana. Proto notovy zapis byl jen pfiblizny. Jestlize dochazelo

11



k opakovani skladby, skladatel ji pfepracovaval,® zapisoval podrobnéji do not, aby detailngji

zachytil svj zamér.

Praxe hrani z notového zapisu na klavesové nastroje se zacala objevovat v 16. stoleti.
V 1553 Diego Ortiz popisuje metody ve kterych klavesové nastroje s violonem (smyccovy
hudebni nastroj z tfidy viol) hraji v ansdmblu. V madrigalech nebo motetech varhanik mohl
hrat zpivané hlasy a obohacovat je diminucemi a imitujicimi pasazemi, zatimco dalSi nastroj

hral jeden z hlast vokalniho partu.®

Jak vidime role hrace na klavesové nastroje se postupné vyvijela. Do funkce hrace
bassa continua a hrace obligatniho cembala spadalo vice povinnosti, tuto profesi mizeme

zCasti pfirovnat i k praci dnesniho korepetitora.

8 Bélsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janackova akademie muzickych uméni
v Brné, 2010, s. 15
9 BélIsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janagkova akademie muzickych uméni
v Brné, 2010, s. 15
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1.3. Korepetice
V hudebni terminologii slovo korepetitor znamena hudebni doprovod, ktery se obvykle
provadi na klavir nebo na jiné hudebni nastroje. Do profese korepetitora spada mnoho

povinnosti, jeho praci dnes rozdélujeme na nékolik druhu:

1. Komorni hraé

Do jeho prace spada nastudovani skladeb a vystupovani na koncertech se sélisty. Clenové

souboru jsou rovnocennymi hraci.

2. Operni korepetitor/ korepetitor baletu

Operni korepetitor je hudebnik, ktery spolupracuje se zpévaky, taneCniky a dirigentem na
pfipravé operniho Ci baletniho pfedstaveni. Jeho ukolem je zajisténi klavirniho doprovodu

bé&hem zkouSek a vystoupeni.

K povinnostem korepetitora patfi dovednost hry z listu doprovodu z klavirniho vytahu i
ansamblovych partitur. Mél by umét zahrat party sélovych arii a sbort, také presné koordinovat

klavirni doprovod s dirigentem a dalSimi hudebniky v orchestru.

Do funkce korepetitora spada prace s opernimi sélisty, musi byt schopen rychle reagovat
na zmény tempa a charakteru hudby. Mél by umét cizi jazyky a béhem zkousek pracovat se
zpévaky na vyslovnosti textu. Pomaha jim s intonaci a frazovanim, pracuje na vyrazu

odpovidajicimu déjovym momentim a obsahu opery.

Korepetitor také muze pfipravovat zpévaky na konkurzy a byt pozadan o doprovod pfi
recitalech nebo jinych hudebnich vystoupenich. Celkové se jedna o naroCnou praci, ktera

vyZaduje nejen ovladani hry na klavir, ale také vynikajici hudebni a komunikacni schopnosti.

3. Hrac na klavesové nastroje jako Clen orchestru.

Jeho Ukolem je hréat klavirni party v orchestralnich skladbach, pfipadné hrat s6lové pasaze
a useky. Nutna je koordinace jeho hry s ostatnimi hudebniky v orchestru, zejména s

dirigentem.

Klavirista musi byt schopen hrat na rlizné klavesové nastroje, jako jsou klavir, cembalo,
varhany nebo také celesta, a musi byt obeznamen s rdznymi styly hudby, od baroka po

soucasnou hudbu.

Jedna se o naroCnou funkci hrace v orchestru, kde jeden Clovék zastava hned nékolik
funkci. Tato role je dllezita, vyzaduje vynikajici hudebni a technické schopnosti, preciznost,

soustfedéni a schopnost spolupracovat s ostatnimi ¢leny orchestru.
13



4. Korepetitor jako pedagog

Korepetice je sou€asti vyuky, kde pedagog hraje na klavir nebo na jiny nastroj a doprovazi
své studenty pfi vyuce péveckych nebo instrumentalnich skladeb. Také mlze byt soucasti
pfipravy na koncert nebo vystoupeni, ve které pedagog pracuje s interprety na zvladnuti

technickych a interpretacnich aspektt skladeb.

Korepetitor pomaha zakam, ktefi potfebuji pomoc s intonaci, frazovanim, vyslovnosti a
interpretaci textu. Musi také dukladné umét repertoar, se kterym pracuje, a byt schopen vést

studenty k lep&imu vykonu.

Prace pedagoga-korepetitora vyzaduje nejen hudebni, ale také pedagogické schopnosti a

empatii k studentdm.

Ve $kolnim vzdélavacim programu stfednich a vysokych hudebnich $kol v Ceské republice
studium oboru korepetice chybi. Korepetice je zafazena na konzervatofich a vysokych Skolach
pouze jako vedlejSi pfedmét u specializace hry na klavir. V jinych evropskych zemich maji na
vysokych Skolach obor zaméfeny na vokalni a instrumentalni korepetici. Narocné studium
zahrnuje nejen hru na klavir, ale také dirigovani, hru z listu, studium cizich jazykud, vedeni
ansamblu. V rdmci praktika v opernich studiich, studenti ziskavaji zkuSenosti v oblasti prace s

dirigentem, orchestrem a zpévaky.

Ve starych Casech se muzikanti vzdélavali vSestranné, oproti tomu dnesSni vzdélavaci
systém nabizi Uzce zaméfené obory. Bohuzel Zadna $kola v Ceské republice nenabizi studijni
obor instrumentalni ani operni korepetice. Klaviristé jsou dnes bohuzel nuceni si védomosti z

této oblasti osvojovat sami v praxi.

VétSina klaviristd se béhem svého studia zaméfuje na sélovou drahu, avSak pouze malé
procento z nich dosahne kariérniho uspéchu soélového interpreta. Mnoho klaviristll se vénuje
pedagogické c&innosti nebo se specializuje na klavirni doprovod. Vzhledem k absenci

komplexniho vzdélavani pro korepetitory je stale nedostatek téch kvalitnich.

Korepetitor je kliCovou postavou v mnoha oblastech hudebniho Zivota, v€etné Skolstvi,
divadel, orchestrl, péveckych sboru, opernich studii a soutézi. VSechny tyto oblasti se potykaji
s hudbou 17. a 18. stoleti, ktera zUstava soucasti repertoaru koncertnich hracu, soutézi a
studijniho programu na hudebnich Skolach. Bez starych mistrd by byla operni a pévecka scéna

nepredstavitelna.

Studium zakladnich pravidel barokni hudby je zasadni pro vytvafeni vkusného
interpreta¢niho vykonu. At uz se jedna o sélovou hru nebo klavirni doprovod, znalost pravidel

bassa continua a techniky hry na klavesové nastroje ze 17. a 18. stoleti mize pomoci
14



dosahnout vétsi autentiCnosti a stylovosti v interpretaci. Proto je dulezité, aby klaviristé

nezanedbavali studium barokni hudby a vénovali ji potifebnou pozornost.

V nasledujici kapitole se pokusim pfiblizit, jak pracovat stylové na doprovodu skladeb od
G.

Ph. Telemanna a A. Vivaldiho, s ohledem na historicky pouéenou praxi.
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2 Pokus o historicky poué¢enou interpretaci doprovodu hudby 17. a

18. stoleti na klavir

PFi doprovodu staré hudby na klavir se mluvi o historicky pou¢eném pojeti interpretace.
Jelikoz obsah hudby ur€uje skladatel, je dobré znat kontext, kdy autor Zzil, kde pUsobil i v jakém
obdobi svého zivota skladbu slozil atd. Zaroven stejné dullezity vyznam ma i hudebnik, ktery
danou skladbu hraje. Na hraci zlstava interpretac¢ni uUloha, jak vidi a chape obsah dila,
podminkou je zachovani skladatelova zapisu.'® Uzite¢na by byla prace s autorovym zapisem,
u baroknich skladeb je vétSinou doprovodny part zapsan jen basovou linkou. Kdybychom
usilovali o dobové stylizaci, méli bychom se obracet k dobé a prostfedi, ve kterém se skladby
provadély. Bylo by uZiteCné prostudovat historické prameny: knihy, pfiru¢ky, pfedmluvy k
vydanim, pfipadné prozkoumat zpravy soucasnikl (¢lanky, dopisy, deniky, kritiky). V cesté za

»dobovym uméleckym pojetim“ nam stoji ovSem mnoho prekazek.

1) V jaké mife pracovali s tempem (agogikou), s pouzivanim artikulaci (staccato,
tenuto)?
2) Jak interpretovat skladby na souasné moderni nastroje, kdyz byly ur€ené pro

historické nastroje?

3) Jakym zpusobem hrat doprovod Generalbasu baroknich skladeb, hrajeme-li na
klavir?

pozn.: Casto muzeme narazit na notové vydani baroknich skladeb, kde Upravy zdaleka

neodpovidaji tehdejSi praxi doprovodu a muzeme se setkat i se zjevnymi chybami (jinak

zamyslena harmonie atd.)

Odpovédi na tyto otdzky nas vedou k zavéru, Ze docileni historicky poucené
interpretace je sloZité, skoro nemozné, nicméné bychom méli alespon usilovat o pfiblizeni k
autorovu zaméru.

O to se pokusim v praktické ¢asti této prace.

10 Zich, Jaroslav. Kapitoly a studie z hudebni estetiky. 1. vyd., Praha: Supraphon, 1975, s. 113
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2.1 Prakticka cast

V praktické Casti své prace se budu zabyvat problematikou interpretace baroknich
skladeb pro fagot s klavirnim doprovodem. Tato dila byla napsana pro fagot!! s basso
continuem a pro fagot s orchestrem. Pro doprovod koncertl korepetitofi vétSinou dostanou
klavirni vytah partitury, v pfipadé sonat pracuji s vypsanou realizaci continua. Vzdy zalezZi na
tom, kdo se podilel na pfipravé edice, jejich kvalita se totiz znaéné liSi. Néktera vydani obsahuiji
spoustu chyb v oblasti vedeni hlasli, neadekvatni dynamiky i stylizace doprovodu. Pokud neni
interpret schopen pracovat s originalnim notovym textem bez vypracovaného partu pravé ruky,
doporucila bych alespon porovnani s origindlem a vyskrtani v8ech nevhodnych ediénich

zasahu.

Béhem nékolika let praxe korepetitora jsem studovala i doprovazela barokni repertoar
a Casto jsem se potykala s problémy interpretacniho charakteru. Snaha se pfibliZit k realizaci
hry barokniho stylu na klavir, mé pfivedla ke studiu literatury staré hudby. Studium hry na
cembalo je pro mne velkym pfinosem, ziskala jsem pfedstavu o technice hry na staré historické
kldvesové nastroje, artikulaci, praci s tempem, frdzovanim, Iépe rozumim obsahu hudby,

zaméru skladatel a také se podrobnéji vyznam v pravidlech hry baroknich hudby.

Stylizace klavirniho doprovodu ponechava velky tvarci prostor, zatimco moderni vytahy
a noty, kde editofi vypisuji a oznacuji vSe velmi podrobné, ¢asto dost odlisné od plvodniho
zapisu (dynamiku, tempo, agogiku, ozdoby, rozkli€¢ovani Cislovaného basu, charakter skladby
atd), omezuiji korepetitora ve volné interpretaci doprovodu a taky oddaluji od stylu, a zaroven
prekazi realizaci skladatelova zaméru. Musime brat v Uvahu, ze barokni interpret mél vétsi
prostor k dotvareni notového zapisu nez my. Vypracovana vydani ndm v tomto ohledu mohou

byt spiSe na prekazku.

Doprovod baroknich skladeb €asto vyZaduje znalosti v oblasti hry bassa continua, kde
dovednost improvizovat, hrat bez vypsaného partu byla podminkou ke kvalitni realizaci
doprovodu. Kazdy, kdo se pousti do studia skladeb doprovazenych s basso continuem, by mél

umét zakladni pravidla, aby mohl urcit chyby a zvolit vhodnou edici, pfipadné upravit part.

Interpretace barokni hudby na klavir je zajimavé a slozité téma, protoze klavir jako
moderni nastroj se vyvinul az po obdobi baroka a nema stejnou stavbu, mechaniku, ma jiné

zvukové, dynamické charakteristiky nez historické klavesové nastroje, které byly bézné

11 sonata e-moll, TWV 41 e5 plivodné bylo napsano pro violu da gamba a continuo
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pouzivany v té dobé, jako napfiklad cembalo, klavichord, kladivkovy klavir atd. Pro docileni
stylového vykonu pfi interpretaci barokni hudby na klavir, bychom méli svou pozornost zaméfit

na nékolik zasad:

2.1.1 Artikulace a prstoklad
Artikulace v hudbé je spojena s lidskou feci, v niz vyrazovy projev tvofi artikulace slabik,
utlumeni samohlasek, prace s jazykem a nadechy. U smyc¢covych nastroji je artikulace

spojena se smérem smyku a u dechovych uderem jazyka.

“Vyslovnost” u klavesovych nastroju zejména cembala a klaviru zavisi na trvani a sile uhozu a
artikulaCnich pauz. Akcenty, nadechy, ozdoby, pomlky jsou nezbytné pro srozumitelnou

artikulaci.

Pro docileni dobové artikulace, bychom se méli obratit k historickym prstokladiim, které
pfispéji vhodnému hudebnimu &lenéni frazi a motiva. Moderni prstoklad vychazi ze snahy vice
vazat skupiny not pro vytvofeni delSich frazi a liSi se od predstavy baroknich muzikantd.
Prstoklady modernich editor(i nékdy prekazi barokni artikulaci. Zvoleni historického prstokladu

muaze pomoci klaviristovi pfesnéji interpretovat skladatellv zamér.

Hraci na klavesové nastroje pfi spojovani dvou not pouzivali sousedni prsty. Vazba
dvou tonl v barokni hudbé byla bézna: dfive vazali disonance rozvadéné do konsonanci,

stfidavé a prachodné tény, terciové a sextové pohyby, ozdoby.!?

Skupinu ze dvou not C. Ph. E. Bach ve své knize “Uvaha o spravném zpGsobu hry na
klavir” doporucuje hrat: prava ruka 23’ 23 a 32’ 32, levou 32’ 32 a 23'23.

P¥i zvoleni tohoto prstokladu, snadno docilime vazani po dvou a efektu “dolt-nahoru”,

“doltnahoru”, ktery byl ¢asto pouzivan a napodobuje smyccovou techniku hry.

Napfiklad v Telemannové sonaté pro fagot a basso continuo f-moll, TWV 41:f1, v 1.
vété, v taktech €. 16-17, bych doporu€ovala si zvolit pro levou ruku prstoklad, ktery pomuUze

spravnému ¢lenéni stoupajiciho pohybu (vice obrazek 1):

12 Bglsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janackova akademie muzickych uméni
v Brné, 2010, s. 59
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Obrazek 1. Nahoru zahrat prsty 32’ 32:
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Zdroj: https://imslp.org

V taktech 32, 34, 36 pfi klesajicim pohybu zahrat 23’ 23 (obrazek 2):

Obréazek 2
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Zdroj: https://imslp.org
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Skupina ze tfech not pfi vazani dvou prvnich, se hrala: prava ruka pfi stuprfiovitém
pohybu nahoru 233’ 233, dolu 433’ 433. Leva ruka pfi pohybu nahoru 433’ 433, dolu 233’ 233.13

Tridobé takty a trioly'* jsou vazané zpravidla po tfech (obrazek 3):

Obrazek 3. Telemann, sonata pro fagot a basso continuo f-moll, TWV 41:f1, 4. véta, Vivace,
takty ¢. 19-20
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Zdroj: https://imslp.org nebo po dvou a tfeti nota je odleh&ena v taktech
€. 17-18 (obrazek 4):

Obrazek 4

Zdroj: https://imslp.org
Vazba rozlozenych akordl (obrazek 5):

Obrazek 5
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13 Harich- Schneider, Eta. The harpsichord an introduction to technique, style and the historical sources. 2. vyd. Kassel: Barenreiter-
Verlag Kassel, 1973, s. 25

14 vazané stupiiovité trioly nahoru se také hraly 234‘ 234, dolu 432’ 432
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Non legato ve stoupajicim pohybu (obrazek 6):

Obrazek 6
Zdroj: https://imslp.org
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Legato v klesajicim (obrazek 7):
Obrazek 7
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S objevenim taktovych €ar v notovém zapisu, vznikly pojmy “tézka” a “lehka” doba.

Pfi realizaci pfizvuénych a nepfizvuénych dob, provedeni na klavir by mélo vypadat tak
(obrazek 8):

Obréazek 8
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V pfikladu na “lehkych” dobach neuvadim staccato, jelikoZ v baroku mél tento pojem
jiny vyznam, dnes ma kratSi hodnotu. Ve staré hudbé Slo spiSe o zkraceni tonu a aktivni uhoz,
nikoliv kratky a ostry zvuk. Pro vhodnou artikulaci tfeti doby v taktu, doporuduji vyuZzit zvukovou

pfedstavivost a imitovat smy€covy nastroj:
21
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“...pfi pouziti barokniho smy¢&ce, smyk nahoru vzdy slabsi nez smyk dol(. Barokni smyky proto

znamenité vyjadiuji stfidani “dobrych” a “Spatnych” (lehkych a tézkych) dob.*®

2.1.2 Frazovani
“Je-li artikulace témér zcela prfenechana vdli interpreta, je fraze pfisné dana zapisem a

jeji spravné “rozlusténi ” je znakem vzdélaného a hudebniho hrace”.1®

Frazovani v barokni hudbé je dullezitym prvkem, ktery pomaha pochopit obsah,

strukturu a pohyb hudby. D4 se ji pfirovnat k fe¢nickému umeéni.

Frazovani v hudbé a rétorika maji mnoho spole¢nych prvk(, protoZe oba se snazi sdélit

myslenky a emoce pomoci zvuku a feci.

Reénik sklada fraze z jednotlivych vét, které maji svdj vlastni rytmus a intonaci. Pomoci
vyrazu zdaraziuje kliCova slova a véty, aby pfimél posluchace k pozornosti. Podobné jako v
hudbég, fraze v feci jsou oddéleny kratkymi pauzami, které umoznuji posluchaclim vnimat

obsah.

Geminiani fikal: “Kazda dobra hudba musi byt napsana jako imitace feci.”. Do 18.
stoleti nenachazime dostateéné mnozstvi notovych pramenq, v kterych by
skladatelé oznacCovali fraze a artikulaci. Artikulaéni prostfedky: ligatura a €lenici, vyrazové
pomlky se objevuji az v Couperinovych skladbach. Teprve 18.stoleti nam nabizi dostatek
materiall, zdrojl o artikulaci a frazovani. (F. Couperin, J. P. Rameau, F. E. Bach, J. J.
Quantz, D. G. Tirk a dalsi).*’

V barokni hudbé se setkavame s frazemi, kde prvni nota jedné fraze je koncem
predchozi, fraze se prolinaji. Ulohou interpreta je zvoleni vhodné agogiky pro presvédéivé a

zajimavé provedeni toho mista.

15 Bélsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janackova akademie muzickych uméni
v Brné, 2010, s. 61
16 R{1zitkova, Zuzana. Interpretaéni praxe v barokni hudbé se zfetelem k cembalu a klavesovym nastrojim. 1. vyd. Praha: Statni
pedagogické nakladatelstvi, 1985, s.73
17 Harich- Schneider, Eta. The harpsichord an introduction to technique, style and the historical sources. 2. vyd. Kassel: Barenreiter-
Verlag Kassel, 1973, s. 24
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2.1.3 Recitativo

Instrumentalni recitativ je vyrazovym prostfedkem v barokni hudbé, ktery je Uzce
spojeny a inspirovany zpévem. Jako u vokalniho recitativu, ulohou instrumentalniho bylo
predat urcitou mysSlenku, obsah nebo vypravéni pfibéhu. Hlavnim rozdilem je to, Ze je toho

tfeba docilit vyrazovou hrou na nastroj bez textu, ktery pomaha sdélit emoce zpévakim.

Recitativy byly €asto pouzivany v operach a oratoriich, kde slouzily k vyjadieni emoci
a mySlenek postav. Byly doprovazené nastrojem jako cembalo, varhany, violy da gamba a
loutna. Nastroje byly pouzity k vytvofeni harmonické kostry, taky napodobovaly fe€ovy rytmus
a intonaci, coz vytvarelo dojem, Ze nastroje "mluvi". Tento styl byl také vyuzivan v

instrumentalni hudbé jako prostifedek k vytvareni kontrastu mezi riiznymi hudebnimi tématy.

V barokni hudbé& byl instrumentalni recitativ velmi oblibeny a byl pouzivan v mnoha
riiznych hudebnich Zanrech. Jeho popularita vSak klesla v pozdéjSich obdobich, kdy se
vyvinuly nové hudebni styly a techniky. Nicméné, instrumentalni recitativ zlstal dulezitou
soucasti barokni hudby a ukazuje, jak hudba mlze byt pouzita k vypravéni pfibéhu a k

vytvafeni emocionalnich prozitkd.
Pan de Saint Lambert ve svém dilu o pravidlech hry na cembalo piSe:

* Rozkladani akordu je nejvhodnéjsi ozdoba pfi doprovodu na cembalo. Rozklady jsou
vhodné pouze v recitativech. V taktovanych ariich je tfeba hrat akordy zaroven.

» Pfi drzeni akordu, mizeme opakovat nékteré noty, ale Setrné, abychom nenarusili
so6lovou linku.

» Prfi doprovodu taktovanych arii, mizeme v cembalovém partu imitovat melodii arie.
VyZaduje to dokonalou znalost skladby. Imitace by méla vychazet z charakteru skladby

a odpovidat obsahu, smyslu slov.8

Telemann vysvétluje: “Co se tyka recitativu: Kdyz se vyskytne disonantni akord,

nehrajte ve stejné chvili pravou i levou ruku. Ale kdyZ se takovy akord rozvadi do konsonance,

X 93

hrajte obéma rukama zaroveri”. Napfiklad obrazek 9:

Obrazek 9. Telemann Sonéta pro violu da gamba a continuo e-moll, TWV 41: e5, 3. véta Zdroj:
https://imslp.org

18 saint-Lambert, Pan de. Pravidla hry na cembalo. Nové pojednani o doprovodu na cembalo, varhany a jiné nastroje. 1. vyd. Brno:
Jana Frankova, 2010, s. 162
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RECITATIVO 5
& " N

“...finalni kadenci udefit, jakmile zpé&vak vyslovi posledni slabiky...Obé& ruce mohou hrat v

plnohlasé sazbé&.”'® Napfiklad obrazek 10:

Obrazek 10. Telemann Sonata pro violu da gamba a continuo e-moll, TWV 41: e5, 3. véta

Zdroj: https://imslp.org
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Ve staré hudbé je malo zapsanych tempovych oznacéeni od skladatelt a pokud jsou
uvedene, tak dnes maji odliSny vyznam. Tempo se urcovalo podle délky rytmickych hodnot,
téniny, poctu pfizvuénych not v taktu. Charakter u tane¢nych kusu se ur€oval dle doby vzniku.
V kazdé zemi se tempo jednotlivych tancu liSilo na zakladé folklérnich a tanecnich zvyklosti.

Dnes rychlost tempa urCujeme podle metronomu, ktery byl vynalezen v 19. stoleti J.H.

Malzelem.

19 Christensen J. B. Zaklady generalbasové hry v 18. stoleti. 2. vyd. Bmo: Janagkova akademie muzickych uméni, 2014, s. 141
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Ve svych metodickych pracich Pere Mersenne a Johann Joachim Quantz méfi tempo
podle srde¢niho tepu, oproti tomu Pan de Saint Lambert méfi tempo délkou kroku. Jelikoz se
u kazdého Clovéka lisi rychlost tepu a kroku dle véku, jeho télesné konstituce, popis tempa byl

velmi pfiblizny.

Quantz ve svych traktatech zmifioval, Ze oznaCeni charakteru hudby ve skladbach
Rameaua a Couperina nechéavalo prostor interpretovi, aby si zvolil tempo dle vlastniho vkusu.
U kazdého Clovéka se povaha a emocni proZzitky lisi, proto zvoleni tempa a charakteru zalezi

vice na hraci nez na pravidlech.?®

Telemann v sonaté pro fagot a basso continuo f-moll, TWV 41:f1, v 1. vété piSe

oznaceni Triste (z pfekladu znamena “smutny”, “zarmouceny” (¢lovék), napf. Obrazek 11:
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Muzikanti ¢asto pojimali tempové oznaceni odlisSné. Allegro jesté u W. A. Mozarta
znamena veselé, ale nepifehnané tempo, pokud nejsou pfidavna slova (non troppo, moderato
atd.), u J. J. Rousseaua znamend vesele pro radostny charakter, taky pro vyraz zoufalstvi
nebo vybuch

zlosti.?*

20 Harich- Schneider, Eta. The harpsichord an introduction to technique, style and the historical sources. 2. vyd. Kassel: Barenreiter-
Verlag Kassel, 1973, s. 48

21 BglIsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janackova akademie muzickych uméni
v Brné, 2010, s. 77
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Druha véta Telemannovy sonaty pro fagot a basso continuo ma autorské oznaceni

Allegro, napf. obrazek 12:

Obrazek 12

Allegro Q

Zdroj: https://imslp.org

Fagotisté Casto tuto vétu hraji pfilis rychle a ukolem korepetitora je pfesvédcCit je o
tempu, které dovoluje srozumitelnou hru. Pfi realizaci bassa continua doporucuji vyhnout se
prehustovani akordl v pravé ruce, aby klavirni doprovod nepfikryval soélovy part. Napf.

obrazek 13: Obrazek 13

|
-
I S T M
g 12566 0(1

Zdroj: https://imslp.org

Mnoho baroknich skladatelt také pouzivalo "synkopy" - naruSeni rytmického vzoru tim,
Ze se silné doby taktu posunuly na slabs$i. Tento efekt mliZze pusobit dojmem nepravidelnosti

a napéti v hudbé. Dnes ale synkopy chapeme a hrajeme jinak: “V synkopovanych rytmech

26



zlstava v baroku, na rozdil od pozdéjSich stylu, akcent na tézké dobé (synkopa neni

akcentovana, pouze rytmicky, agogicky i artikulacné oddélena od hlavni noty)”.?
Nepravidelnost rytmu v barokni hudbé byla pouzivana s cilem vytvofit néco

zajimavého, kromé synkop se vyuzivaly i dalSi zpUsoby.

PreteCkovani je zpUsob hry, kde nota s teCkou se prodluzuje a nasledujici se zkracuje.
V notach neni oznacena z divodu zjednodu$eni notového zapisu. Jestli doprovazeé zopakuje
preteckovani v solové linii zalezi na jeho vkusu, jelikoz tento zplsob hry je ozdobou a nema
vypoditatelnou hodnotu. Casto se pouziva ve skladbach rytmického charakteru, méné v

pomalych a zpé&vnych ¢astech.

V rychlych vétach se doporucCuje odsazeni teCkované noty, krat§i smérovat k
nasledujicimu delSimu ténu. V pomalych skladbach mizeme naopak prodlouzit notu kratsi
hodnoty po teéce, pfi tom se musime vyhnout vytvafeni triolového rytmu. PouzZiti

preteCkovaného rytmu zalezi na vkusu interpreta a neni matematicky ureno.

Nerovné hrani inegal mélo Ucel ozivovat rovné hrani pomoci zdUraznéni tézké doby.
Naopak zkracovani tézké doby se fika lombardsky rytmus. Tento zpUsob hry se nehodi pro
skoky, hrajeme v stupnovitém stoupajicim a klesajicim pohybu nejdrobnéjSich notovych

hodnot.2?

ProtoZe nerovna hra je ozdobou a ur€ena pro zkrasleni, oziveni hudby, nesmi se tim

zpusobem hrat cela skladba. V opacném pfipadé se z toho stava manyra a ztraci svuj ucel.

2.1.5 Rubato

Rubatem se rozumi tempova zména: zkracovani, prodluzovani ténl. Tento vyrazovy
prostiedek se v baroku vyuzival bézné jako dnes a slouzil pro vyjadfeni citi a emoci. Tempo
rubato €asto vidime u disonantnich harmonii, v citlivych a néznych frazich. Zpravidla neni
oznacené skladatelem. Zkuseny hrac¢ ta mista vzdy uciti a ur€i, doprovaze¢ musi nasledovat

solistu, nenarusit zamér melodii a podporit ji.?3

22 Ruziékova, Zuzana. Interpretaéni praxe v barokni hudbé se zietelem k cembalu a klavesovym nastrojim. 1. vyd. Praha: Statni
pedagogické nakladatelstvi, 1985, s.75 23 Ruziékova, Zuzana. Interpretaéni praxe v barokni hudbé se zfetelem k cembalu a
klavesovym nastrojim. 1. vyd. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1985, s.53

23 Dolmetsch, Amold. Interpretace hudby 17. a 18. stoleti. 1. vyd., Praha: Statni nakladatelstvi krasne literatury, hudby a uméni,
1958, s.120
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Napfiklad v sonaté pro violu da gamba a continuo e-moll od Telemanna, ve 3. vété, v taktu €.
15, Casto solisté hraji volnéji, basova linka by méla drzet tempo, prvni dobu je nutno zahrat s

dlrazem, aby sélova linka mohla se o ni “opfit” (obrazek 14):

Obrazek 14

Zdroj: https://imslp.org

Rubato se ovSem v baroku provadélo jinak nez dnes, doprovodni linka levé ruky byla
velmi rytmicka, zatimco melodie a pasaze pravé ruky zpomalovala nebo zrychlovala. V

moderni interpretacni praxi se mohou ménit tempa jak v basu, tak i v melodické linii.

2.1.6 Pauzy

Vyznam pomlk ve staré hudbé je velky a liSi se od dnesniho rytmicky vypocitaného
vnimani. Prodlouzenim pauz a naslouchanim “tichu”, mlizeme ziskat efekt prekvapeni,
pozornost posluchacl a dodat tim uchvacujici energii. Pauzy jsou vyznamné v koncertech, kde

se strida solo a orchestr.

V barokni hudbé byly pauzy velmi dilezitou soucasti skladby a byly pouzivany s cilem
vyjadfit kontrast mezi tény a dat posluchadli ¢as na prozivani, zpracovani hudby. “Vyrazové”

pauzy byly vyuzivany jak v pomalych, tak v rychlych Castech skladby.
V barokni hudbé se pauzy rozdélovaly na:

1. kratké pauzy, které byly oznaceny "p", mély byt kratké a rychlé, takze nepferusovaly

vyvoj hudby.
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2. delSi pauzy, oznaCované korunou, mohly byt pouzité k zastaveni hudby a vytvoreni

dramatického efektu.?*

V barokni hudbé byly pauzy velmi dalezité pro vytvoreni rytmického a melodického
kontrastu a pro vyjadfeni emocionalniho vyrazu skladby. Byly peclivé pouZivany jako
prostfedek k ovliviiovani posluchacu a k vytvareni hudebnich zazitkd. Napfiklad koncert pro
fagot a orchestr a-moll od Vivaldiho, v 1. vété, v taktu 10 je “vyrazova” pauza s korunou.
Klavirista by ji nemél vydrzet jen “formalné&”, ale doopravdy zachytit “ticho”, aby mohl pfipravit

nasledujici pianissimo a tim docilit dynamicky kontrast (obrazek 15):

Obrazek 15
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Zdroj: https://imslp.org

2.1.7 Koruna
Koruna nad notami a pomlkou méla ulohu prodlouZit noty a pauzy jako i dnes. V

koncertech naznacuje nastup kadence, vétSinou pfipravené zpomalenim orchestru, nékdy

24 Bespalova, Lora Anatoljevna. Zapadnojevropejskoje fortepiannoje ispolnitelskoje iskusstvo: ué¢ebnoje posobije. 1. East.
Krasnojarsk: Krasnojarskaja gosudarstvennaja akademija muzaky i teatra, 2011, s.13
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oznacuje konec fraze, nékdy nastupujici zpomaleni. V obrazku 16, dvojita ¢ara znamena
konec prvni ¢asti a nastup druhé, koruna jen naznaduje, Ze skladba se bude opakovat az do
této fermaty, nikoliv prodlouzeni noty. Kolem tohoto pfipadu €asto vznikaly dotazy, jelikoz
prodlouzeni akordu nedava smysl a brzdi vyvoj hudebni mySlenky, nastup druhé Casti je pak
nesrozumitelny. Klavirista by mél v tom taktu drzet tempo a v €as zahrat prvni dobu

nasledujiciho taktu:

Obrazek 16

Fine

Zdroj: https://imslp.org

2.1.8 Dynamika

Barokni nastroje mély slabsi zvuk, hudba méla men&i dynamiku, a proto se hralo plnym
zvukem. Oznadeni forte na zacatku skladby se vétSinou neuvadélo.? V prvnim taktu obrazku
€.17, vidime, Ze editor oznacil forte (v manuskriptu autor vynechal). V druhém taktu piSe piano,

predpoklada se, Zze zaCatek skladby mame hrat plnym zvukem.
Obrazek 17

Zdroj: https://imslp.org

25 Bélsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Jana¢kova akademie muzickych uméni
v Brné&, 2010, s. 65
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Piano se ¢asto pouzivalo pro docileni efektu echa, ktery je typicky pro barokni hudbu.
V nékterych mistech piano v doprovodném partu znamena omezeni poc¢tu hraéu nebo snizeni

poctu hlas(, nikoliv jen zeslabovani jako to vnimame dnes, napfiklad obrazek 18, takt €.11:

Obrazek 18. Vivaldi koncert pro fagot a orchestr a-moll, 1. véta.

Zdroj: https://imslp.org

Vivaldi byl jeden z prvnich skladateld, ktery podrobné vypisoval dynamické odstiny?5,

proto se doporuc€uje podrobné studium jeho autorského zapisu.

26 Bélsky, Vratislav. Hudba Baroka, Provozovaci praxe hudby 17. a 18. stoleti. 2. vyd. Brno: Janackova akademie muzickych umeéni
v Brné, 2010, s. 66
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2.1.9 DalSi zasady pfri vytvareni stylové interpretace, na které

bychom se méli zamérit:

1. Zduraznéni kontrapunktu. V barokni hudbé& se Casto potykame se slozitym
kontrapunktem. Pfi interpretaci na klavir je dllezité zdlraznit tuto polyfonii a jasné
oddélit jednotlivé hlasové linky, coz muze byt dosazeno pomoci vhodné dynamiky a
artikulace.

2. Respektovani tempovych charakteristik tancu. Interpret by mél studovat a respektovat
autentické styly téchto zakladnich zanrG: allemande, courante, sarabande, menuet,
gigue, gavotta, marche atd.

3. Pouziti vhodné pedalizace. Prace s pedalem by méla byt velmi citliva a provedena s
ohledem na styl barokni hudby. V nékterych pfipadech by méla byt pedalizace
omezena nebo dokonce uplné vynechana, zejména pfi hfe kontrapunktu.

4. Na cesté k realizaci stylové interpretace barokniho doprovodu na klavir bychom méli
dbéat na z&kladni pravidla hry bassa continua, toto téma je velmi obséhlé a neda se
kratce popsat v jedné kapitole. Zasadni chybou v editorskych vydanich je Spatné

vedeni hlasu (paralelni kvinty a oktavy, zahusténa realizace, ktera “prekryva” sélovy
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part, jinak myslena harmonie, pfidana nevhodna dynamika a artikulacni poznamky
apod).

5. Ornamentika byla dulezitou soucasti barokni hudby, a proto je dulezité studovat a
pouzivat vhodné ozdoby, v souladu s dobovymi pravidly. Mély by byt provedeny jasné
a s citem, aby dodaly hudbé stylovy charakter. Ozdoby slouzily k obohaceni a
zdUraznéni melodie, pfedevSim k projeveni muzikality a technickych dovednosti

interpretl. Nékteré z nejznaméjsich hudebnich ozdob v barokni hudbé zahrnuiji:

*  Trylek

* Mordent
* Pfiraz

+ Obal

*  Skupinka

» Dvojity pfiraz

» Arpeggio (nejen zdola, ale v 17.- 18. stoleti i shora)

Interpreti méli velkou svobodu pfi ur€ovani, kdy a jak pouzivat ozdoby, a mnoho zaleZelo
na osobnim vkusu a stylu interpreta.?’ Nicméné, vSechny ozdoby mély slouzit k posileni vyrazu

a obohaceni vykladu hudby.

Na zaveér uvedu par rad od Pana de Saint-Lamberta z navodu pro doprovod:
* Doprovazec€ by mél byt citlivym, nemél by pfekryvat sélovy hlas i nastroj.

* Pokud hlas je slabsi, radi vynechat jeden z tonu akordu, mél by to byt ton, ktery je v
oktaveé k basu.

» Pfi doprovodu silného hlasu, mizeme zdvojit bas, kvintu, oktavu nebo hlas, ktery
zastupuje kvintu. Podle potfeby muzeme zdvojit vSechny hlasy, ale se nesmi zdvojovat
disonance kromé sekundy.

* Rozkladani akordu je nejvhodnéjsi ozdoba pfi doprovodu na cembalo.

»  P¥i stupriovitém pohybu v basové linii, pokud nejsou €islované, neni potieba doplfiovat
a doprovazet vSechny noty. MiZeme doprovazet stfidavé jeden ze dvou not.

« Je-li takt tfidoby, u rychlé skladby mGzeme pravou rukou doprovazet jen prvni doby.

» Podle potfeby u drzeného basu, v pravé ruce muzeme pfiblizovat a oddalovat obraty

akordu. Pro Upravu polohy hlasu bas mizeme pfehazovat o oktavu niz nebo vys.%

27 Ruziékova, Zuzana. Interpretadni praxe v barokni hudbé se zietelem k cembalu a kidvesovym nastrojim. 1. vyd. Praha: Statni
pedagogické nakladatelstvi, 1985, s.25

28 saint-Lambert, Pan de. Pravidla hry na cembalo. Nové pojednani o doprovodu na cembalo, varhany a jiné nastroje. 1. vyd. Brno:
Jana Frankov4, 2010, s. 157
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VySe uvedené rady muzeme aplikovat i pfi doprovodu instrumentalni hudby. Z vlastni

praxe mohu potvrdit jejich u¢innost.

Pfi studovani klavirniho doprovodu, by se mél klavirista obratit k manuskriptu, porovnat
nékolik editorskych vydani, jelikoZ existuje nékolik zpUsobl vypracovani bassa continua a
zvolit si vhodnéjsi variantu. V pfipadé Telemannovych sonat by se klavirista mohl obratit k jeho
sbirce “Singe-, Spiel-, und Generalbass- Ubungen”, ktera obsahuje vypracovany doprovod od

Telemanna.

Pfi doprovodu Vivaldiho koncertl pro fagot by mél korepetitor nahlédnout do orchestralni
partitury, kde Vivaldi peclivé vypisuje dynamické rozdily. Jelikoz se u Vivaldiho koncertu a-moll
jednda o hru z klavirniho vytahu, mizeme u jednotlivych edici porovnavat prevedeni
orchestralniho partu do klavirniho vytahu, v§imat si prace s fakturou hlas( atd.

Samoziejmeé nestadi jen postupovat podle navodu, ale pro chapani a vkusnou interpretaci
skladeb 17. a 18. stoleti, muzikant potfebuje mnoholetou praxi hry na staré nastroje, musi
studovat prameny, vytvaret sluchovou pfedstavivost z nahravek a koncertu, zajimat se o staré

tance a literaturu.

Zaver

PFi vyzkumu problematiky klavirniho doprovodu hudby 17. - 18. stoleti, jsem dospéla
k zavéru, Ze usilovani o stylovou hru je zajimavé a rozsahlé téma, které nabizi velky tvarci
prostor pro interpreta. Prakticka ¢ast bakalarské prace muze slouzit pro inspiraci klaviristam/
korepetitorim.

Pfi rozboru editorskych vydani jsem dospéla k zavéru, Ze chybi dostatek kvalitné
vypracovaného generalbasu, o ktery bychom se mohli jako korepetitofi opfit.
Znalost zakladnich pravidel hry generalbasu je pro korepetitora nepostradatelna v doprovodu
barokni hudby.

Z divodu mnoha moznosti realizace bassa continua, nemizeme presné urcit,
jakou ma mit podobu, coz umoziuje hraci vytvofit svij vlastni doprovodny part,
podminkou je respektovani spravného vedeni hlast a skladatelova zapisu basové linky.

Na zavér bych shrnula, Ze mé studium hry na cembalo mi pfinasi zkuSenost,
kterou mohu aplikovat pfi doprovodu na klavir. Na zakladé ziskanych znalosti se mohu

pFiblizit dobové interpretaci na moderni nastro;.
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