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Abstrakt

Tato disertacni prace poskytuje Siroké spektrum informaci pro potencialni
interprety renesancni loutnové hudby na kytaru, se specidlnim zamérenim na
kompozice Johna Dowlanda. V Uvodu je zamérena na vyvoj vokalni hudby a jeji
vliv na vznik a vyvoj hudby instrumentalni v prib&hu renesance, véetné tvorby
pro loutnu. Zivotopis a stru¢ny pohled na dilo Johna Dowlanda pak pFiblizuje
¢tenari tuto vyznamnou hudebni osobnost, jehoz dvé fantazie pro sélovou loutnu
- Fantazie ¢.1 a Farwell - jsou hlavnim predmeétem celé prace. Transkripce téchto
dvou kompozic do moderni notace pak tvori nejzasadnéjsi ¢ast samostatnych
notovych pfiloh. Prace rovnéz obsahuje potrfebné informace o tabulaturach,
zpUsobu aplikace loutnovych technik pfi hie na kytaru a dalsi aspekty tykajici se

interpretace loutnové hudby na kytaru.

Abstract

This thesis offers a wide spectrum of information for potential interpreters
of renaissance lute music on the guitar with a special view on compositions by
John Dowland. First it is focused on the development of vocal music and its
influence on the creation and evolution of instrumental music during the
renaissance period, including works for the lute. The vita and a short view on the
whole musical work of John Dowland introduce to the reader this very special
person, whose two fantasies for solo lute — Fantasie No.1 and Farwell — are the
main subject of this thesis. Transcriptions of both these compositions into modern
notation are the most important part of the extra attachments. The thesis includes
also necessary information about tablature, the way of dealing with lute techniques
on the guitar and other aspects concerning the interpretation of lute music on the

guitar.
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Uvod

PFi vybéru tématu své disertacni prace jsem mél od zacatku naprosto
jasnou predstavu, nebot jsem se v té dobé& nachazel ve fazi objevovani a
zamilovani si dila nejslavnéjsiho anglického renesancniho skladatele a loutnisty,
Johna Dowlanda. Krom toho, ze mne Dowlandova hudba fascinovala, jsem vsSak
pri studiu jeho skladeb dosel ke zjisténi, ze dostupné transkripce z tabulatury do
notového zapisu vykazuji az pfili§ ¢asto velmi nepfehledny a nepfesny zplsob
zapisu, hlavné z hlediska spravného vedeni hlasd v Dowlandovych polyfonné
zaloZzenych fantaziich. Nastésti jsem se jiz béhem studii na konzervatofi
v Pardubicich setkal s dilem Johna Dowlanda v pdvodnim zapisu. V rdmci hodin
komorni hry pod vedenim pana Stanislava Jufici jsem se tehdy naudil ¢ist a hrat
jeho pisné s doprovodem loutny primo z tabulatury, coz mi pozdéji umoznilo
ovéfit si z loutnovych originald, zda jsou kytarové transkripce Dowlandovych

so6lovych skladeb ,v poradku™ ¢i nikoli.

Aspektu interpretace Dowlandovych fantazii pro sélovou loutnu jsem se
zacCal vénovat v navaznosti na vlastni, intenzivni zkuSenost s interpretaci jeho
pisni béhem studia na vysoké skole ve Vymaru. Ve své pisnové tvorbé dokazal
John Dowland genidlnim zplsobem propojit aspekty polyfonie a melodiky. Tyto
pisné jsou totiz nejen dokonalym exemplafem zachazeni s imitaci a
kontrapunktem mezi jednotlivymi hlasy, respektive mezi melodii a mnohdy velmi
propracovanym loutnovym doprovodem, ale zaroven jsou zkratka tak nadherné
zpévné a emociondlné& nabité, Ze se jejich plvabu pfi kvalitni interpretaci jen
téZzko odolava. Text a jeho zvukomalebné zhudebnéni pfi tom hraji hlavni roli.
Pfeneseme-li tyto kvality, nebo Iépe feceno spravny zplsob zachazeni s nimi, do
nasi interpretace Dowlandova loutnového dila, tak zarucené pronikneme
mnohem hloubé&ji do struktury a vystavby jednotlivych skladeb, obzvlast

v pripadé jeho velmi naro¢nych a komplexnich fantazii.

Pfepis z tabulatury se sebou prindsi dvé zasadni otazky. Prvni se tyka
odhaleni po¢tu hlasl, z n&jZz se poté vyvodi jejich spravné vedeni a celkova
struktura skladby. Za timto Ucelem musi byt interpret nejen obeznamen s
principem zapisu v tabulaturach jako takovém, ale zaroven s pravidly polyfonie a
kontrapunktu a s celkovou situaci hudebniho vyvoje a vnimani v daném obdobi.

Druha otazka souvisi s technickymi predpoklady a moznostmi konkrétniho



nastroje, pro ktery se transkripce tvori. V nasem pripadé se tedy jedna o prepis
z loutnového origindlu pro klasickou kytaru. Zde musime uvazit, zda je vibec
mozné hudbu pro loutnu prenést jedna ku jedné na kytaru, respektive do jaké
miry miZeme & chceme zasahovat do plvodniho zdpisu jednotlivych skladeb.

Z toho pak vyplyva i samotny pristup k interpretaci.

Pro objasnéni vSech zdsadnich, s timto tématem souvisejicich otdzek jsem
se rozhodl svou praci rozdélit na celkem Cctyfi kapitoly. Prvni dvé kapitoly
pojednavaji prevazné o historicko-teoretickych okolnostech, treti a ¢tvrta kapitola
pak jsou vyhrazené praktickym aspektim spojenym s transkripcemi a
interpretaci. Zde je nutno podotknout, Ze jsem se prfi vybéru skladeb pro
podrobnéjsi analyzu a objasnéni interpretacnich zasad zaméril na fantazie, které
zastavaly v renesanci nejvyssiho postaveni v hierarchii hudebnich forem, a tim
padem dodnes predstavuji nejvétsi vyzvu pro jejich interprety. Doufam vsak, ze
budu mit do budoucna moznost se konkrétnéji zamérit i na dalSi oblasti
renesancni loutnové tvorby, které tvori hlavné tanecni formy, a pisné a hudba

pro consort s doprovodem loutny.

V prvni kapitole se vénuji celkovému pohledu na vyvoj hudby v renesanci
od vokalni smérem k instrumentalni. Tyto informace jsou podle mého nazoru
dileZité pro celkové pochopeni navaznosti instrumentalni tvorby a jeji
interpretace na tradice pramenici pravé z hudby vokalni. Nékteré podkapitoly
jsou pritom detailn& zamé&rené na konkrétni situaci v Anglii, zemi pdvodu Johna
Dowlanda. Stejné tak vénuji zvlastni pozornost vyvoji loutny a tvorby pro tento
nastroj. Zde hraji dlleZitou roli dobové prameny a teoretické spisy, které nam
dnes slouzi jakoZto zdroje literatury. Tato kapitola ma tedy cCtenafi poskytnout
veskeré podstatné informace o vyvoji hudby v renesanci a stim spojenych

okolnostech, které bezprostredné ovlivnily Dowlandovu tvorbu.

Druha kapitola je vyhrazena primo Johnu Dowlandovi a jeho Zivotu a dilu.
Vzhledem k tomu, Ze neexistuje takrka zadna literatura o Dowlandovi v Cestiné,
povazuji tuto kapitolu za prinosnou hlavné pro studenty konzervatofi a vysokych
hudebnich 38kol, ktefi zjazykovych dlvodi nemaji ptistup k t&mto z mého
hlediska velmi potfebnym informacim. Snazil jsem se do této kapitoly zahrnout
nejaktudln&jsi vysledky badatell a jejich poznatky, které postupné doplfiuji a
v ojedinélych pripadech opravuji doposud jediné dvé ucelené publikace o
Dowlandové Zivoté a dile - John Dowland Diany Poultonové z roku 1972 a A

Dowland Miscellany Johna Milton Warda z roku 1977.



Ve treti kapitole se zaméruji na problematiku transkripci z tabulatury do
moderni notace. Uvadim ptiklady rdznych druhd tabulatur, které zarover popisuji
a srovnavam mezi sebou. DalSim aspektem jsou konstrukéni a jiné rozdily mezi
renesanéni loutnou a klasickou kytarou, které bezprostfedné ovliviiuji zplsob
interpretace a ve vysledku i pristup k transkripcim jako takovym. Vétsina skladeb
pro renesancni loutnu z Sestnactého stoleti byla zkomponovana pro Sesti-
sborovou loutnu, kdezto nejpozdéji po roce 1600 musime jiz pravidelné pocitat
se sedmi i vice sbory. Kytara vSak z pravidla disponuje pouze Sesti strunami.
Tento fakt pfimél jiz v minulosti fadu interpretd a nastrojaiG k rozsiteni poctu
strun na kytare, pricemz v pripadé soélovych skladeb z obdobi renesance ve
vétsiné pripadd postadi jedna az dvé pridané basové struny. Ve spojeni
s vyuzitim kapodastru a umélych stfevovych strun (Nylgut) tak mize hra¢ docilit
velmi uspokojivého a autentického zvukového vysledku. Osobné jsem se v tomto
ohledu rozhodl pro interpretaci Dowlandovych fantazii na sedmi-strunnou
romantickou kytaru z dilny c¢eského mistra kytarare, Jana Tuldacka. Drzeni a
technika hry na loutnu jsou pak hlavné pri pohledu na praci s pravou rukou preci
jen dost odliSné od techniky kytarové. Z tohoto hlediska poukazuji na
nejzasadnéjsi rozdily v zachazeni s obéma nastroji a zaroven uvadim vhodna
technickd reseni, kterd ndm dovoli zachovat plvodni hudebni zamér a ¢asteéné i
zvukovy charakter, vyplyvajici z techniky hry na loutnu, aniz by narusila
pfirozeny zpUsob hry na kytaru. Prstoklady levé ruky pak fedim aZ na
konkrétnich ptikladech rozbort Dowlandovych fantazii pro sélovou loutnu, které

jsou soucasti posledni kapitoly.

Ctvrtd a posledni kapitola mé prace je vénovana pravé fantaziim. Prvni
podkapitola ma ctenari priblizit specifické vlastnosti této pro renesanci typické
formy, s prihlédnutim na jeji vznik a dalsi vyvoj. V druhé podkapitole poukazuji
na okolnosti kolem vzniku sedmi fantazii prfisuzovanych Johnu Dowlandovi, a na
jejich charakteristické rysy a vzajemné vazby. V zavéru prace pak podrobné
analyzuji dvé nejslavnéjsi Dowlandovy fantazie, Fantazii ¢.1 a Farwell, a to jak

z hlediska formalniho, tak i interpretacniho a technického.

Samostatnou prilohu k mé praci tvori transkripce obou fantazii. Zvolil jsem
grafickou uUpravu v podobé dvou osnov pod sebou, pficemz horni znazorfuje
pOvodni zapis v tabulatufe a spodni jeho pteneseni do moderni notaéni podoby.
Rozhodl jsem se pro tento zplsob uspoiadani ze dvou jednoduchych divodu: za

prvé ma kazdy kytarista moznost porovnat hmatovy zapis loutnového originalu
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s mymi ndvrhy prstokladd levé ruky, které jsou v tabulatufe vice méné
jednozna¢né determinovany, a za druhé se pfi studiu dané skladby z not mize
zaroven naucit Cist z tabulatury, coz ve vysledku kazdému usnadni pfistup

k autentickym historickym pramendm a zachazeni s nimi.

Zaroven priklddam ,pracovni® verze téchto dvou fantazii, ve kterych jsem
se pokusil o znadzornéni polyfonni struktury formou zapisu ve Ctyrhlasé partiture.
Zde si mizZe interpret 1épe uvédomit vedeni jednotlivych hlasG a prizplsobit tomu
své interpretadni zaméry. Vzhledem k tomu, Ze pocet hlasd v prib&hu obou
skladeb mirné kolisd, musi se vSak tento pokus brat s odstupem. Nesmime
zapomenout, Ze se jednda o instrumentalni hudbu, kterd balancuje mezi
technickymi limity daného nastroje na jedné strané (obcasné naruseni/preruseni
ve vedeni hlasQ), a plném vyuZiti zvukovych a technickych moznosti na strané
druhé (na ptiklad nahly vyskyt pinych akordd o péti az &esti tédnech). Tim se
zdsadné li$i od vokalni polyfonie, kterd méla vzdy pevné stanoveny pocet hlasd
alespon v ramci jedné hudebni véty, kdyz ne dokonce po celou délku skladby.
Pfesto si myslim, Ze tento vicehlasy zapis pomUZe interpretovi |épe pochopit jak
prabéh jednotlivych melodickych linii, tak jejich spole¢né plsobeni v rdmci

polyfonie.

Posledni soucast samostatné prilohy tvofi verze obou analyzovanych
fantazii v plvodnim zdapisu a noty k pisni All ye whom love or fortune hath

betraide, ktera je Uzce spjata s fantazii Farwell.



1 Vyvoj vokalni a instrumentalni hudby v renesanci a celkovy

pohled na tvorbu pro loutnu v Evropé

Prvni kapitola ma ctenari stru¢né priblizit hudebni vyvoj v obdobi
renesance s prihlédnutim na vokalni polyfonii, nové vznikajici instrumentalni
tvorbu a s tim spojeny vyvoj ndstrojl a kompozi¢nich forem. Podrobné&j&i pohled
je vénovan tomuto vyvoji v Anglii z hlediska vlivu na tvorbu Johna Dowlanda.
Dale se poukazuje na tvorbu pro loutnu v Evropé mezi lety 1500 - 1580, obdobi,
které prfimo predchdazelo tak zvanému ,zlatému véku" loutny v Anglii 1580 -
1626'. BEhem Sestnactého stoleti se ve vétsSiné zemi ustalila podoba loutny na
nastroj se Sesti sbory, nicméné na jeho konci a prelomu stoleti Sestnactého a
sedmnactého se takrfka na celém uUzemi Evropy objevuji loutny s dalSimi,
pridanymi basovymi strunami aZ k nastrojim s deseti i vice sbory. Zhruba od
poloviny stoleti Sestnactého také zacaly vychazet prvni tiSténé sbirky loutnové
literatury, které je nutné zminit. Soucasti kapitoly bude i konkrétnéjsi pohled na
souvislosti mezi evropskymi trendy a hudebnim dénim v Anglii, ktera se dostala
na samotny vrchol svého hudebniho vyvoje a mezinarodniho véhlasu i diky
tvorbé asi nejslavnéjsino anglického skladatele a loutnisty vsech dob, Johna
Dowlanda. V posledni podkapitole se ¢tenar dovi nejzakladnéjsi informace o teorii
interpretace. Bohuzel se snaha skladatelG-teoretik( o konkrétni a podrobny popis
interpretace zacala projevovat az zhruba od poloviny 17. stoleti, tedy jiz
v prib&hu baroka. Jelikoz byl John Dowland hudebnim myslenim a jazykem spise
dovréitelem renesanéniho stylu, nezli prikopnikem stylu barokniho, pokusil jsem
se najit co nejvice informaci o interpretaci z obdobi pred rokem 1600. V této
souvislosti jsem byl pfi osobnim setkani a konzultaci s Paulem O’Dettem? v ramci
kytarového festivalu v Mikulové 2014 upozornén na knihu L'antica musica ridotta
alla moderna prattica italského teoretika a skladatele Nicoly Vicentina, ktera se
pro mé stala hlavnim voditkem pfi snaze o interpretacni vyklad Dowlandovych

fantazii.

! The Golden Age neboli ,zlaty vék" je bézné uzivané oznacleni pro obdobi
prelomu Sestndctého a sedmndctého stoleti v Anglii, kdy vrcholila vlada
kralovny Alzbéty I. Do stejného obdobi spada prakticky cely Zivot a plsobeni
Johna Dowlanda, jehoz smrti se tato éra z hlediska hudebniho vyvoje na
ostrové uzavira.

2 Paul O’Dette (1954); celosvétové uznavany loutnista a odbornik na hudbu
Johna Dowlanda, mimo jiné autor pétidiiné nahravky Dowlandova
kompletniho loutnového dila



1.1 Vyvoj vokalni hudby v renesanci

Obdobi renesance je v oblasti hudby bezpochybné epocha intenzivniho
rozkvétu vokalni polyfonie, avSak zaroven i prvnim velkym obdobim rozvoje
samostatné instrumentdlni hudby. Pres jednoznacnou dominanci vokalni hudby
se postupné dostava instrumentalni tvorbé ¢im dal vétsi pozornosti a obliby, a to
hlavné diky snaze nové vznikajiciho a silné se rozmahajiciho méstanstva o
vzdélani v tomto oboru a o vlastni domaci hudebni produkci. Samozirejmé byla
hudba stale z vétSiny podporovana a financovana sSlechtou a duchovenstvem,
okruh amatérskych muzikantd a vSech, ktefi chtéli dle vzoru antického ¢lovéka

dosahnout &iréiho vieobecného vzdélani, se viak postupné rozristal.

Z kraje se vychadzelo z tradice strfedoveéké, vokalné kontrapunkticke,
prevazné duchovni hudby, jejiz dalsi vyvoj nejsilnéji ovlivnili skladatelé
nizozemské $koly3. Jejich tvorba v prib&hu 15. a 16. stoleti rozsifila zplsob
zachazeni s kontrapunktem a rozvolnila staré stfedovéké predstavy o hudbé
v duchu katolické cirkve, spojenou s velmi nepfirozenym a sloZitym zplsobem
komponovani, smérem k antickym a humanistickym idedlm srozumitelnosti,
jednoduchosti, symetri¢nosti a krasy. Vrcholila v jiz vice méné harmonicky
postavenych a zné&jicich dilech dovrsiteld tohoto stylu, Giovanni Pierluigiho da

Palestrini* a Orlanda di Lassa® ke konci 16. stoleti.

Jednim z nejdilezit&jsich pFinost skladatell nizozemské koly byl kdnons,
neboli prfisna imitace, pri které se jednotlivda témata postupné objevovala
v nepozménéné (nebo jen lehce upravené) podobé ve vSech hlasech, a v dalSim
prib&hu skladby se zpracovavala vdemi moznymi kompoziénimi technikami
(augmentace, diminuce, inverze, raci postup, atd.). Cilem prisné imitace bylo
propojit celou skladbu stejnym, nebo alesponn co nejpodobnéjsim hudebnim
materialem, a tim zajistit, ze se posluchac ve skladbé ,neztrati*. Jednalo se tedy
o prvek, ktery mél danou skladbu sjednotit a tim ucinit srozumitelnou, a

zapamatovatelnou.

3 Jednd se o nékolik generaci skladateld pochazejicich z oblasti dnedniho
Nizozemi a okolnich statl (Belgie, Lucembursko, severni Francie a ¢asti
N&mecka), kteFi postupné plsobili takfka po celé Evropé& v obdobi od 1.
poloviny 15. az do konce 16. stoleti.

4 Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525/26 - 1594)

> Orlando di Lasso (1532 - 1594)

6 Z pocatku se pouzival nazev fuga pro tuto kompozicni techniku.



Stejné dllezitd vSak byla volnd imitace, kterd na rozdil od imitace pfisné
vychazi z motivické nezavislosti mezi jednotlivymi textovymi oddily. Jinymi slovy,
kazdd nova cast textu, kterd svym vyznamem jiz nesouvisela s predchozim
uUsekem, byla zhudebnéna svym vlastnim, odliSnym hudebnim materidlem. Tento
princip ve svém dile uplatnil hlavné Jean Ockeghem’, tvirce Fady vynikajicich
msSi a motet, a zaroven ucitel pravdépodobné nejvyraznéjsi skladatelské
osobnosti trfeti generace nizozemské skoly, Josquina des Prése®. Byl to pravé
Josquin, ktery ve svych msich, motetech® a chansonech'® dovrsil a zdokonalil
vedkeré kompozi¢ni novoty zavedené jeho predchldci, a tim ovlivnil dal$i vyvoj

nejen vokalni, ale i instrumentalni hudby 16. stoleti.

Nejdudlezitéjsimi hudebnimi formami se vedle m&i postupné staly jiz
zminéné moteto a madrigal*!. V obou pripadech Slo o polyfonni, ze zacatku ryze
vokalni skladby, které si byly svym hudebnim charakterem velmi podobné. U
moteta se jednalo o zhudebnéni duchovnich textd, na rozdil od madrigalu, ktery
sice z hlediska kompozi¢niho vychazel z moteta, ale zpracovaval literarni
predlohy se svétskou tématikou. Pozdéji byly obé formy casto obohaceny o
instrumentalni doprovod (basso continuo'?, tedy doprovod kladvesovym nastrojem
z Cislovaného basu'3, ktery mohl byt doplnén dalSimi nastroji). Renesancni
skladatelé pfi komponovani téchto forem dbali na srozumitelnost textu a snazili

se jeho vyznam podporit a vystihnout vSemi moznymi hudebnimi prvky. Jiz na

7 Jean Ockeghem (14107 - 1497), predstavitel druhé generace nizozemské
Skoly

8 Josquin des Prés (14507 - 1521)

9 Vicehlasd imitaéni kompozice na duchovni texty, jejiz pocet hlasl
v prib&hu renesance vzrostl od podatecnich dvou na péti- a Sesti-hlas
béhem 16. stoleti (nejcastéji se uzival ¢tyrhlas), ve vyjimecnych pfFipadech
se objevil jesté vétsi pocet hlasl (az 36!). Z tradice moteta vychazeli
skladatelé pfi tvorbé prvnich instrumentalnich fantazii a ricercard (viz 1.2).

10 Skladby oznacené jako chanson byly francouzské svétské, vicehlasé
kompozice (z pravidla tfi- nebo Ctyrhlasé), které se mezi sebou liSily pouze
svou formou. Nejcastéjsimi formami (formes fixes, neboli pevné formy) byly
ballade, rondeau, virelai nebo italska frottola.

11 Syétskad obdoba moteta, plvodné literdrni princip zpracovani textu podle
pravidel vyznamového umistovani slov, kterd byla prevzata skladateli
nizozemské Skoly pfi zhudebrfiovani textd.

12 Basso continuo, neboli basovy doprovod

13 Cislovany bas - téZ nazyvano Generalbass; zapsana byla pouze basova
linka a pripadné Cislové Gdaje, urcujici intervaly, které mély byt pridany nad
basovym tonem.
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sklonku renesance se zacalo hovofit o hudebni miuvé* a o afektu*>, ktery dnes

zname hlavné z oblasti interpretace barokni hudby.

Vliv Nizozemcd se d& zaznamenat prakticky ve vSech evropskych zemich.
Centrem hudebniho déni, podobné jako ve vétSiné ostatnich uméleckych odvétvi
a celkového humanistického rozvoje, se stala Itdlie. Zde vychovavali nizozemsti
skladatelé své nastupce, ktefi za nimi prijizdéli z celé Evropy. Napriklad
v Benatkach zalozil Adrian Willaert!® vlastni skladatelskou linii, dnes oznacovanou
jako Bendtskd s$kola. Rada daldich Nizozemcl véak b&hem svého Zivota pdsobila
na dvorech ¢i pri chrdmech dalSich evropskych zemi a mést (hlavné ve Francii a
Némecku), coz bezpochybné také prispélo k rychlému rozsifeni jejich nového

kompozi¢niho stylu.

Do Anglie pronikal tento proud ponékud pozdéji, presné reCeno az po
ukonceni vlady Jindricha VII. z kraje 16. stoletil’. Britsti skladatelé neméli do té
doby moznost setkat se s novou kompozi¢ni technikou prisné a volné imitace,
zavedenou pravé Nizozemci. Hlavné za vlady krale Jindficha VIII. se vSak pocet
skladatell z evropské pevniny, plsobicich nyni na anglickém dvore, rozrostl. Tito
,Cizinci® do Anglie pfivezli dila svych krajand, vychovanych v duchu nizozemské
Skoly. Jejich skladby se okamzité zacaly Sifit mezi skladateli po celém britském
ostrové. Jednou z nejzasadnéjsSich udalosti, ktera silné ovlivnila hudebni mysleni
nejen Johna Dowlanda, ale vice méné vsech jeho krajanQ, bylo zvefejnéni sbirky
italskych madrigall s ndzvem Musica Transalpina v roce 1588, kterd obsahovala
mimo jiné Fadu skladeb Itala Lucy Marenzia!8, plsobiciho v Rimé&, za kterym se

Dowland ze studijnich ddivodu o 3est let pozdé&ji vypravil (viz 2.1).

Tvorba britskych renesanénich skladateld byla doposud zaméfena hlavné
na pisnovou tvorbu (prevazné polyfonni pisné, casto interpretované jednim
zp8vakem za doprovodu nastrojl) a na mse. Typickou anglickou formou z oblasti

duchovni hudby byly antifony, neboli anthems. Tyto sborové kompozice

14 Z némeckého Klang-Rede; princip umocnéni raciondlniho vyznamu textu
emocionalnim plsobenim hudby, kterd méla dany text vylozit posluchadi
pravé v roviné citové.

15 Objevuje se i nazev effect, tedy ,dopad" nebo ,dojem", ktery méla hudba
vyvolat

16 Adrian Willaert (1490? - 1562), kapelnik chrdmu sv. Marka. Podle Zdenka
Haly byl prvnim tvircem vicesborovych skladeb a ricercaru. V jeho $lépé&jich
pokracovali mimo jiné Andrea a Giovanni Gabrieli, Cypriano de Rore a
Gioseffo Zarlino (viz Hlla, Zden&k, Nauka o kontrapunktu. Editio Supraphon,
Praha 1985, s. 118-119).

17 Jindfich VII - vladl mezi lety 1485 a 1509.

18 | uca Marenzio (1553/54 - 1599)
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srovnatelné s evropskym motetem se staly nedilnou soucasti bohosluzeb
anglikanské cirkve a existovaly v podobé pro sdlové hlasy (verse anthem), pro

cely sbor (full anthem) a jako kombinace obojiho (full with verse).

Mezi nejvyznamnéjsi anglické skladatele vokalni polyfonie po roce 1500

patfili John Taverner, Thomas Tallis, William Byrd a Thomas Morley.

Prvni z této cCtvefice, John Taverner!®, se vénoval vyhradné duchovni
hudbé. Z jeho skladeb si zaslouzi pozornost hlavné Sestihlasa mse Gloria tibi
Trinitas, z niz pochazi slavné téma In nomine z ¢asti Benedictus, které se stalo
predlohou k Upravam a samostatnym, v mnoha pfipadech ryze instrumentalnim
skladbam tady dal$ich anglickych skladatell, véetné Johna Dowlanda? a pozdé&ji

na priklad barokniho velikdna Henryho Purcella.

Druhy, Thomas Tallis?! se proslavil svymi lamentacemi Lamentations of
Jeremiah a radou skvélych motet, které velmi autenticky reflektuji anglicky styl

poloviny Sestnactého stoleti a patfi mezi skvosty nejen anglické vokalni tvorby.

William Byrd?? je povazovan za nejslavnéjSiho skladatele doby
Shakespeara. Vedle jeho Zalm(, motet a madrigall se rovnéZ zapsal do dé&jin
fadou vynikajicich skladeb pro Virginal, v Anglii oblibeném typu cembala (viz
1.2.3). Na zakladé své mimoradné pozice mezi skladateli ziskal Byrd spolecné
s Thomasem Tallisem v roce 1575 kralovsky patent na tisk hudebnin, ktery po
Tallisové smrti vlastnil sdm aZ do roku 1596. Z tohoto dlvodu se do stejného
roku neobjevily takfka zadné tisténé sbirky loutnové muziky v Anglii, nebot Byrd
nebyl zrovna jejim zastancem z hlediska kvality hudby, ktera se na loutnu dala
provozovat. Tato skutecnost poukazuje na to, ze Anglie vzdy pokulhavala za
vyvojem na kontinentu, kde loutna jiz v poloviné Sestnactého stoleti zastaval
pozici plnohodnotného nastroje, na ktery bylo mozné hrat komplexni polyfonni
hudbu a ktery postupné prevzal Ulohu nejuzivanéjsSiho nastroje té doby. Ménici
se poméry v druhé poloviné stoleti, kdy postupné doslo k popularizaci loutny
v Anglii a vyrovnani sil mezi ryze vokalni tvorbou a hudbou instrumentalni nebo
jejich kombinaci, pak presto nevyhnutelné vedly k prudkému rozvoji loutnové

tvorby na ostrové.

19 John Taverner (14907 - 1545)

20 Ctvrta fantazie pro loutnu nese nazev Farewell, an In Nomine.
21 Thomas Tallis (1505? - 1585)

22 William Byrd (1543? - 1623)
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Posledni jmenovany a zdaroven slavny zak Williama Byrda, Thomas
Morley?3, skladal jak duchovni, tak svétskou vokalni hudbu. Dochovana jsou i
jeho dila pro virginal. V roce 1601 vydal sbirku anglickych madrigald s nadzvem
The Triumphes of Oriana. Jedna se o cyklus dvaceti péti madrigald oslavujicich
anglickou kralovnu Alzbétu I. Morley se vSak v prvni fadé zaslouzil o integraci a
prudky rozvoj italského stylu na uUzemi Anglie a tim ovlivnil celkovy trend

komponovani ve své zemi.

Zde bych také rad upozornil na ryze vokalni tvorbu Johna Dowlanda, ktera
byla ovlivnéna nejen dilem jeho krajani (Byrda, Tallise, Morleyho & Tavernera),

ale zaroven také skladatell plsobicich na kontinentu (viz 2.2.1.).

Celkové je obdobi renesance, hlavné v pribéhu 15. - 16. stoleti, obdobim
vokalni polyfonie, kterd se proménila pfedevsim zasluhou skladateld nizozemské
Skoly. Tito jedinci postupné vnesli do hudby novy fad v podobé imitacnich
technik (prisna - volnd) a celkové srozumiteln&jsiho zplsobu zachazeni s textem,
jehoz obsah se nyni stal hlavnim voditkem pro adekvatni zhudebnéni. Hudba
tedy méla v prvni radé podporit a vykreslit citovou rovinu literarni predlohy, aniz
by priliSnou slozitosti naruSovala srozumitelnost jeji racionalni (obsahové) slozky.
Z této teorie vychazel i interpretacni pristup, ktery se orientoval podle stejnych
zasad (viz 1.5). Jak kompoziéni, tak interpretaéni zplsoby se postupné pfenesly

na tvorbu instrumentalni, o které pojednava nasledujici podkapitola.

23 Thomas Morley (1557/58? - 1602)
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1.2 Vznik a vyvoj samostatné instrumentalni hudby

Instrumentalni hudba stfedovéku, z pocatku vSak i v obdobi renesance,
slouzila prakticky vyhradné k doprovodu tanecni a vokalni hudby. Svéddi o tom
fada zobrazeni nastrojovych seskupeni, a to nejen pfi dvornich slavnostech, ale i
pfi liturgickych obradech. Hraci na nastroje quasi volné improvizovali k dané
hudbé, z ¢ehoz vyplyva, ze bud konkrétni skladbu znali, nebo ji hrdli podle
zapsanych hlasi z p&veckych sbornikl. Samostatné néastrojové party se

dochovaly az z pozdéjsich dob.

Detail obrazu Svatba v Kani Galilejské Paola Veronesa z roku 1563 s Veronesovym autoportrétem
v postaveé violisty, kterého doprovazeji malifi Tintoretto a Tizian, hrajici na basu

1.2.1 Hudba pro sdélové nastroje

Prvnimi zapsanymi a dochovanymi instrumentdlnimi skladbami byly

prepisy vokalnich skladeb pro varhany (intavolace), pochazejici jiz ze 14. stoleti.
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Tehdy se jesté jednalo o rukopisy, zapisované do nové vzniklych, regionalné se
lisicich varhannich tabulatur, které jsou urcitym protéjskem loutnovych tabulatur
(viz 3.2). Tento zplUsob zépisu umoznil Siroké, hudebné& nevzdé&lané vefejnosti
snadnéjsi pristup k hudbé pro dany nastroj, nebot se jednalo o ,hmatovy" zapis,
ktery je mnohem snadnéji pochopitelny nez zapis notovy. Vedle znamych pisni a
tancl se nejcast&ji objevovaly intavolace motetl a madrigalQ, které se postupné
staly nejoblibenéjSimi a nejpropracovanéjSimi formami renesanc¢ni vokalni

tvorby.

Pravé na zakladé zkusenosti s transkripcemi vokalni polyfonni hudby
zacala vznikat i prvni samostatna dila zkomponovana prfimo pro sélové, z kraje
prevazné pro klavesové nastroje. VSeobecné se autofi instrumentalnich kompozic
silné opirali o formy uzivané pravé ve vokalni tvorbé. NejcastéjSimi typy soélovych
skladeb byly z pocdatku ricercary a fantazie, imitacni formy vychazejici z tradice
moteta a madrigalu, které se v hierarchii hudebnich forem nachdazely na prvnim
misté. V obou pripadech se jednalo z hlediska formalniho o fadu na sebe
navazujicich provedeni & zpracovani rlznych, ne nutné spolu souvisejicich témat,
se kterymi hlavné ve fantazii bylo zachdzeno velmi volné, az improvizacné.
Ricercar se postupem casu spiSe Fridil pravidly prisné imitace, zavedené
Nizozemci, a byl tedy castéji monotematicky. V obou pripadech vSak mohl
skladatel, vétSinou zaroven i interpret, prokazat nejen své kompozi¢ni, ale i své
hrééské schopnosti, nebot se vesmés jednalo o skutecné naroéné skladby jak
z hlediska kompozi¢niho, tak technického. Z ricercaru se pozdéji vyvinula fuga,
ve které je vSak z vétSiny zpracovavano jiz pouze jedno jediné hlavni téma. O

dalSim vyvoji fantazie se Ctenar dovi v kapitole o fantaziich (viz 4.1).

Déle se objevuji canzony, pisné podle vzoru francouzskych chansond, a
toccaty, virtudzni a formalné volné skladby pro klavesové ¢i strunné nastroje.
Primarni snahou skladatell vzdy bylo napodobeni lidského hlasu hrou na nastroj.
Tanecni véty jako pavana, galliarda, allemande a dalSi nasledovaly hierarchicky
az za témito ,slozitéjSimi* formami, o Cemz svédci serazeni skladeb v radé
dobovych sbirek. Ve vétsiné z nich jsou na prvnim misté uvedené ricercary a
fantazie, az po nich priSly na radu tance ve vySe zminovaném poradi (ze
stejného dlvodu zvolila anglickd loutnistka a hudebni v&dkyné& Diana Poultonova
ve svém kompletnim vydani Dowlandovych loutnovych skladeb The Collected

Lute Music of John Dowland ze sedmdesatych let minulého stoleti toto tradicni
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poradi a umistila na zacatek celého svazku sedm fantazii, stejné jako Robert

Dowland?* ve své sbirce Varietie of lute lessons z roku 1610).

Mezi vyznamné skladatelské osobnosti z této oblasti patfi mimo jiné Ital
Andrea Gabrieli>. Tento benatsky skladatel vychazel ve svych varhannich
ricercarech z vlastni zku$enosti s vokalni polyfonii a dokonale ji prenesl na svij
oblibeny nastroj. Podobné jako Gabrieli pro varhany, komponoval slavny italsky
loutnista Francesco Canova2® velmi ddmysIné propracované polyfonni skladby pro
svlj nastroj, tedy pro renesanéni loutnu. Stal se jednim ze vzorl pro o vice nez
Sedesat pét let pozdéji narozeného Johna Dowlanda. Jeho ricercary a fantazie
patfi mezi nejkomplexnéjsi dila tohoto typu a jsou hrany s oblibou nejen

loutnisty, ale i Casto prepisovany a interpretovany kytaristy.

D& se s jistotou fici, Zze se vedle kldvesovych nastroji v prib&hu 15. a 16.
stoleti stava loutna nejoblibenéjsim nastrojem pro transkripce a doprovod vokalni
hudby, at uz jednohlasé ¢&i polyfonni. O tom svéddi i to, ze byl loutné béhem 16.
stoleti prisouzen titul Regina omnium instrumentorum musicorum, v prekladu

,Kralovna véech hudebnich nastrojd".

1.2.2 Hudba pro soubory

Béznou praxi byla v Sestnactém stoleti interpretace polyfonnich skladeb
jednim zpé&vékem za doprovodu néastrojd, kdy zpé&v prevzal nejvyssi hlas (Easto
nazyvan discantus nebo canto) a nastroje ho doplnily o zbylé hlasy. Z této
tradice pravdépodobné vzesla i prvni Cisté instrumentalni interpretace polyfonni

hudby bez zapojeni lidského hlasu.

Aby se vSak vokalni hudba dala zcela dokonale interpretovat Ccisté
instrumentalné, musely nejdrive vzniknout nové nastroje, které by umoznily
skladatellim obsdhnout cely rozsah lidského hlasu od vysokého sopranu aZz po
hloubky basu. Zrodily se celé ,rodiny" nastrojd, jak je nejlépe vidét na rodiné viol
da braccio a viol da gamba. Ale i u dechovych nastrojd doslo k prudkému rozvoji.

Konstrukce louten byla taktéZ ovlivnéna trendem rozsifovani rozsahu ndstroju, a

24 Syn Johna Dowlanda (1591? - 1641)
25 Andrea Gabrieli (1532/33? - 1585)
26 Znaméjsi pod jménem Francesco da Milano (1497 — 1543)
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tak se postupem ¢&asu prizplsobovala velikost louten danym potfebdm a

pridavaly se dalsi, hlavné basové sbory.

Skupiny nastrojd neboli ,ansdmbly" se z kraje sestavovaly velice ndhodné
a rlznorody zvuk nastroji automaticky vedl k jednoznaénému zvukovému
oddéleni jednotlivych hlast. Postupem ¢&asu se v$ak prosadila snaha o homogenni

zvuk nastroji podobného charakteru.

Detail z obrazu The Sense of Hearing (1618) Jana Brueghela starsiho

Ve Francii se ansamblova hudba délila na haute musique (hlasitd hudba,
tedy Zestové, bici a dalsi dechové ndstroje) a basse musique (tichd hudba,
strunné a drevéné dechové nastroje). Némci zas rozliSovali mezi Pfeifenspiel
(hrou na dechové nastroje) a Saitenspiel (hrou na strunné nastroje). Kombinace
hlasitych a tichych & dechovych a strunnych néstrojd se zadinaji objevovat az ke
konci Sestnactého stoleti, podobné& jako zapojeni kldvesovych nastroji do
souborové hry.
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1.2.3 Instrumentaini tvorba v Anglii

V Anglii se nové vzniklé kompozice pro soubor nastroji délily na hudbu pro
whole consort, tedy skupinu nastroji ze stejné rodiny, a broken consort?’,
namichané seskupeni, jako na priklad v Dowlandové sbirce Lachrimae or Seaven
teares pro loutnu a gamby c¢i violy o péti hlasech. Stejna sbirka se vSak objevuje
i s nadpisem pro loutnu a ¢tyri flétny, coz svédcilo o pretrvavajici tradici libovolné
volby nastrojd i poctu skuteéné& hranych hlasG pFi interpretaci polyfonni hudby.
V pripadé spojeni smyécovych a dechovych néstrojd se hovofilo o hudbé& pro

mixed consort.

Vedle hudby pro consort se v Anglii nejCastéji vyskytuje tvorba pro
Virginal. Jedna se o klavesovy nastroj, ktery ma na rozdil od cembala struny
upevnéné na Sifrku podél klavesnice. Jeho tvar je tedy velmi kompaktni a
v uzavieném stavu se dal pfendset z mista na misto, nebot nestdl na opérnych
nohach, ale pokladal se piimo na stll. Nejslavné&jsi sbirkou pro tento nastroj je
Fitzwilliam Virginal Book, sestavena Francisem Tregianem?® z kraje sedmnactého
stoleti. Obsahuje 297 skladeb (fantazie, variace, toccaty, tance) rady slavnych,
ale i mimo tuto sbirku zcela nezndmych autort. Mezi ty slavné&jsi patii William
Byrd, ktery pro tuto prilezitost vytvofril prepis Dowlandovy pavany Lachrimae,
dale John Bull nebo Giles Farnaby. Na slavu a oblibu loutny vsak Virginal zdaleka
nedosahl. Pro loutnu bylo zkomponovano takrka Ctyrikrat vice skladeb, nez pro

tento specificky, typicky anglicky klavesovy nastroj.

1.2.4 Sifeni hudby

Velmi dileZitym momentem, ktery definitivhé& oteviel cestu &ifeni hudby po
Evrop&, byl vznik knihtisku v poloviné patnactého stoleti?® a nasledné prilom
v oblasti tisku not, ktery se prisuzuje benatskému nakladateli Ottavianu
Petruccim3®. Ten vroce 1498 ziskal patent na novy, zdokonaleny zplsob

nototisku, pfi kterém nejprve vytisknul notovou osnovu respektive linky pro

27 Pro broken consort se uziva také nazev mixed consort
28 Francis Tregian (1574 - 1618)

29 Pfisuzuje se Johannesi Gutenbergovi (1400? - 1468)
30 Ottaviano Petrucci (1466 - 1539)
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tabulaturu a poté na tento , polotovar® vytiskl konkrétni hudebni dilo. Prvni sbirka
msSi Harmonice Musices Odhecaton A vysla 15. kvétna 1501, tisk prvni loutnové
sbirky Intabulatura de lauto nasledoval o Sest let pozdéji v roce 1507. Autorem

skladeb v ni obsazenych byl Francesco Spinacino (viz 1.3.3).

Od té chvile se Sifila hudba mnohem rychleji a snadnéji, coz vedlo
automaticky k siln&jdimu vzdjemnému ovliviiovani hudebnich stylG v Evropé.
Skladatelé uz nemuseli nutné cestovat Ci prebyvat v cizich zemich, ale mohli se
inspirovat hudebnimi dily svych kolegl pfimo ve svém vlastnim pdsobidti.
Zaroven se dostavali skladatelé do povédomi mnohem SirSiho okruhu

profesiondlnich i amatérskych hudebnikl po celém kontinentu.

Yneabuolaturaoe L auto
Zib:0 Quarto.
‘pa_doane_ainerfc.
Ealucalaigne”
‘Zaftarvecordeconti

folrecercar dlietro,
$rotrole.

“Yoanambrofio,

Intabulatura de Lauto, Libro Quarto z roku 1508, titulni strana ¢tvrté knihy loutnovych intavolaci
Autorem skladeb byl Joan Ambrosio Dalza, sbirku vydal Ottaviano Petrucci
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1.3 Loutna v Evropé mezi lety 1500 - 1580

Loutna se stala v prib&hu patnactého, hlavné vdak v gestnactém stoleti
nejoblibenéjsim strunnym nastrojem prakticky ve vsSech evropskych zemich.
Vyplyvalo to jednak ze skutecnosti, ze se diky své lehké konstrukci snadno
transportovala, za druhé pak, Ze se postupné vyvinula a prizplsobila technika
hry na tento nastroj ve snaze o interpretaci vicehlasych skladeb. Zvuk loutny
dokazal ocarovat nejen vzdélaného a zkuseného muzikanta, nybrz i obycejného
Clovéka, kterého jeji sladké tony v tomto obdobi rozkvétu vzdélavani jedince

v duchu renesanénich idedll &m dal vice k sobé& pFipoutavaly.

1.3.1 Vyvoj techniky hry na loutnu

Drive se na loutnu hraly prakticky vyhradné jednohlasé melodie nebo
akordy pomoci trsatka, které se drzelo mezi prsty pravé ruky. Tim byla hudebni
produkce loutnistd omezena na jednohlasou hru v ansamblu jako doplfiujici hlas
k dal$im melodickym néastrojim a na akordicky doprovod zpévu. Ke konci
patnactého stoleti se vSak na loutnu zacalo hrat prsty misto trsatkem, a tim se
otevrela cesta polyfonni hie na tento subtilni a pro posluchace velmi prijemny
nastroj. Témeér vodorovné drzeni nastroje a tim padem i postaveni pravé ruky
pritom zlstaly prakticky identické. PasadZe se nyni nejastdji hraly stfidavé
palcem a ukazovakem (podobny pohyb ze zapésti jako pfi hfe trsatkem), akordy
bud’ rozlozené palcem, nebo vSemi prsty soucasné. Malicek se zpravidla opiral o
vrchni desku, ostatni prsty a palec byly natazeny podél strun smérem k hlavici.
Pohyb palce pri Uhozu sméroval do dlan€, aby nedochazelo ke kontaktu s prsty a

tim padem ke kfiZeni jejich pohybd3?.

Presto se tradice hry trsatkem zcela nevytratila. To dokazuje mimo jiné i
text z dopisu Francesca da Milana z roku 1524, ve kterém popisuje, ze hral
s malymi stfibrnymi ndprstky, na jejichz koncich byly upevnény &pi¢ky brkds2.

Pravdépodobné tim chtél napodobit zvuk Uhozu s trsatkem.

31 Technika vysunutého palce pred prsty se zacala objevovat aZz na prelomu
16. a 17. stoleti. Z pramend se soudi, Ze i John Dowland postupné piesel na
nové drzeni pravé ruky z kraje sedmnactého stoleti.

32 Schlegel, Ludtke, Die Laute in Europa 2. Menziken 2011, s. 212
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Neda se presné urcit, kde a kym tento novy styl hry byl zaveden. Slavny
franko-vlamsky teoretik a skladatel Johannes Tinctoris33® se ve svém ne zcela
dochovaném traktatu De inventione et usu musicae (kolem roku 1481) zminiuje o
némeckych loutnistech, ktefi jiz tehdy byli schopni obstojné interpretovat az
¢tyrhlasa dila na loutnu3*. Po roce 1500 se uz povazovala alespon tfihlasa hra za

takrka béznou véc.

1.3.2 Prvni tisténé sbirky

Jak uz bylo naznaceno dfive v textu, byl to vznik nototisku, ktery z kraje
Sestnactého stoleti otevrel branu rychlému Sifeni hudby po Evropé. Za prvni
zachovalé vytisky loutnovych tabulatur tedy vdé&&ime bendatskému prikopnikovi
Ottavianu Petruccimu. Prvni sbirka z roku 1507 obsahuje intavolace vokalnich
skladeb a ricercary. O rok pozdéji vysly dvé podobné sbirky, dale pak tfi edice
obsahujici Upravy znédmych pisni s doprovodem loutny. Upravy pisni pro dvé
loutny byly taktéz zarazeny a poukazuji na typicky styl hudby raného
Sestnactého stoleti, kdy melodie quasi improvizacné oscilovala nad klidnym,

pomalu kracejicim vicehlasym fundamentem.

V Petrucciho sbirkdach jsou detailné vysvétleny a popsany tabulatury a
technické znacky, jako napriklad prstoklady pravé ruky. I v rfadé dalsSich
loutnovych sbirek najdeme vzdy alespon struc¢ny uvod do techniky hry na loutnu
a jeji ladéni &i ostrunéni. V Némecku byly dokonce zamérné vydavany jako
ucebnice pro zacatecniky a amatérské hrace. Poptavka po vyuce byla v té dobé
velmi vysoka, hlavné kvdli prudkému rozvoji nové techniky a s tim spojenou

vyssi narocnosti skladeb samotnych.

Italsky Slechtic, diplomat a spisovatel Baldassare Castiglione popisuje ve
svém spisu I/ libro del Cortegiano (,Dvoran“) z roku 1528 idealizovany zivot na
dvore, kde je od lidi vyssiho stavu vyzadovano ovladani hry na nastroj. V této
souvislosti se o ,domaci muzicirovani* nepokouseli jen Slechtici, nybrz i vzdélani

méstané. Pouze zastanci tradi¢niho déleni spole¢nosti na Slechtu a nizsi vrstvy

33 Johannes Tinctoris (1435? — 1511)
34 Weinmann, Karl, Johannes Tinctoris und sein unbekannter Traktat
,De inventione et usu musicae". Tutzing 1961

21



prisuzovali nadale hudebni produkci vyhradné svym poddanym. Snaha o

vSeobecné vzdélani ¢lovéka byla presto v renesanci vSudypritomna.

Profesionalni hudebnici byli z kraje Sestnactého stoleti prevazné volni,
sluzbou nikomu nezavazani muzikanti. U téch, které zname podle jména a ktefi
se proslavili svymi tiskem zverejnénymi skladbami, existuje vSak jasné
prokazatelnd pfislusnost ke konkrétnimu dvoru ¢i sluzba pod urcitym
panovnikem. Tito hudebnici a skladatelé byli zaroven nejcastéjSimi autory

skladeb obsazenych jak v tisténych, tak rukopisnych sbirkach loutnové literatury.

1.3.3 Italie

Slavna dvoudilnd sbirka Intavolatura de Viola o vero Lauto
nejvyznamnéjsiho italského loutnisty Francesca da Milana z roku 1536 jesté
obsahovala kratkou vysvétlujici ¢ast o tabulaturach a technice hry na loutnu.
Zajimavé vsak je, ze v titulu celého dila se piSe na prvnim misté o viole, a ne o
loutné. Je znamé, ze ve stejné dobé rostla popularita tzv. violy de mano
(mensiho typu Spanélské vihuely, viz 1.3.4), ktera byla v Italii velmi oblibena.
Hlavnim rozdilem mezi italskymi a &panélskymi sbirkami vsak byl plvod
samotnych skladeb. Italové ¢asto publikovali (vedle intavolaci, ricercarl a
fantazii) tance a pisné podle francouzskych predloh (chansond), kdezto $panélsti
vihuelisté Cerpali prevazné z vlastni, domaci svétské a duchovni literatury.
Celkové byly tanecni formy v Italii mnohem oblibenéjsi. Dokladaji to dila dalsich
italskych loutnistd, Francesca Spinacina3®, Joana Ambrosio Dalzy3® a Vincenza
Capiroly®’. Posledni jmenovany se zaslouzil o fadu vynikajicich skladeb a sbirek,
ze kterych se jedna dochovala v prekrasné miniaturni rukopisné edici jeho zaka,

znamého pouze pod pseudonymem ,Vitale".

35 Francesco Spinacino (1450? - 15077?)

36 Joan Ambrosio Dalza; o jeho Zivoté se nevi takrfka nic, jeho skladby vysly
ve Ctvrté knize Petrucciho Intabulatura de lauto v roce 1508

37 Vincenzo Capirola (1474 - 1548)
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1.3.4 Spanélsko

Ve Spanélsku byla situace ponékud odli§nd: za prvé zde pochazeli
skladatelé vétSinou sami z fad Slechticd (Diego Pisador3®), dvofant (Luis de
Mildn3°) a klerikl (Alonso Mudarra®®), a za druhé neni dochovéna takika zadna
literatura pfimo pro loutnu. Ta byla po znovudobyti Spanélska (reconquista)
v roce 1492 vytlacena a nahrazena vihuelou*!, tehdy nejrozsifrenéjsim narodnim
nastrojem a jistym predchddcem dnedni kytary. Paradoxem je, Ze se podle viech
nejnové&jsich dostupnych pramenl zacdala loutna &ifit do Evropy pravé ze
Spanélska, kam ji plvodné privezli arabsti umélci béhem staleti jejich nadvlady

nad Pyrenejskym poloostrovem.

DalSimi vyznamnymi Spanélskymi vihuelisty byli Luis de Narvaez*?,
Enriguéz de Valderrdbano** a Miguel de Fuenllana**. Vzhledem k tomu, ze
Spanélé byli velmi aktivni v oblasti tisku svych sbirek, dovolim si zde uvést

chronologicky soupis té&ch nejdllezit&jsich:

e Luis de Milan - Libro de musica de vihuela de mano, intitulado El
Maestro (1535); obsahuje celkem 72 skladeb (z toho 40 fantazii),
které jsou myslené jako uclebni material pro samostudium. Jako
jedind tisténad sbirka ve Spanélsku neobsahuje 7adné intavolace
vokalni hudby

e Luis de Narvaez - Los seys libros del Delphin de musica de cifras
para tafer vihuela (1538); celkem Sest knih

e Alonso Mudarra - Tres libros de mdusica en cifras para vihuela
(1546); obsahuje prvni dila pro ,..vihuelu o Ctyfech sborech,
nazyvané kytara“*> (4 fantazie, 1 Pavanu a slavné variace

Guardame las vacas), celkem tfi knihy

38 Diego Pisador (1510 - 1557)

39 Luis de Milan (1500? - 15617)

40 Alonso Mudarra (1508? - 1580)

41 Télo vihuely mélo tvar osmicky jako kytara, sborové ostrunéni a ladéni
vSak bylo stejné jako u loutny. I technika hry byla vice méné stejna, proto
se dala hrat loutnova literatura bez problém{ na vihuelu a naopak.

42 Luis de Narvaez (1500? - 15557?)

43 Enriquéz de Valderrabano (1500? — 15577?)

44 Miguel de Fuenllana (1500? - 1579)

45w .para vihuela de quatro ordenes, que dizen guitarra”, z textu Libro de
musica de vihuela Miguela de Fuenllany, viz dalsi stranka (vlastni preklad)
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e Enriquez de Valderrabano - Libro de musica de vihuela, intitulado
Silva de sirenas (1547)

e Diego Pisador - Libro de musica de vihuela (1552)

e Miguel de Fuenllana - Libro de musica de vihuela, intitulado el
Parnasso (1554); Sesty dil této sbirky obsahuje rovnéz radu skladeb

pro jiz zminovanou ¢tyrsborovou kytaru

V roce 1546 tedy vysla ve Spanélsku prvni dila pro étyfsborovou kytaru,
,malou sestru" vihuely, ve sbirce Tres libros de Musica en Cifras para Vihuela
Alonsa Mudarry. Opét to byli Spanélé, ktefi zahdjili vyvoj a rlst popularity
dodnes tak oblibeného a po celém svété rozsSifeného nastroje, jakym se po

loutné stala kytara.

O oblibenosti tvorby $panélskych vihuelistd a o tom, Ze se literatura pro
vihuelu mohla bez obtizi prenést na loutnu ¢i jiné nastroje, svéddi skutecnost, ze
jiz v roce 1546 zverejnil Pierre Phalése*® nékteré Mudarrovy a Valderrabanovy
skladby ve francouzské tabulature, zde urcené pro interpretaci na loutnu. Stejné
tak ucinil o Sest let pozdé&ji Guillaume Morlaye*’ v Pafrizi. V roce 1557 pak vydal
Venegas de Henestrosa*® ve své sbirce Libro de cifra nueva para tecla, Arpa y

Vihuela verze jejich skladeb v Upravé pro klavesové nastroje.

1.3.5 Francie

Ve Francii se zaslouzil o rozvoj loutnové hudby, ale i hudby vSeobecné,
slavny Pierre Attaingnant*®, skladatel a hudebni nakladatel. Kolem roku 1527/28
vyvinul zjednodudeny zpusob tisku not, pfi kterém se nyni mohly tisknout celé
notové osnovy vcetné not ¢ kompletni tabulatury se vSsemi hmaty v jednom
pracovnim postupu (u Petrucciho se nejdrive vytiskla osnova a az poté, na
predtiSténou osnovu, notové hlavicky a pismena nebo Cislice tabulatur). Vlastnil

az do své smrti kralovsky monopol, ktery po ném ,zdédili* Adrian Le Roy”? a

46 Pierre Phalése (15107 - 1573)

47 Guillaume Morlaye (15107 - 15587?), loutnista, skladatel a nakladatel
48 Venegas de Henestrosa (1510? - 15707?)

49 Pierre Attaingnant (14942 - 1552)

>0 Adrian Le Roy (1520? - 1598), loutnista a skladatel

24



Robert Ballard®!l. Attaingnant vydal od roku 1528 do své smrti pres padesat
sbirek francouzskych chansond a tancl. D& se fFici, Ze francouzskd hudba
Sestnactého stoleti byla zalozena prevazné na tanecnich a pisfiovych formach,
které byly populdrni po celé Evropé (viz 1.3.1 Itdlie). Prvni Cisté loutnovou
sbirku, Tres breve et familiere introduction, kterd obsahovala i stru¢ny Uvod do
techniky a hry z tabulatur, vydal v roce 1529. Ve stejném roce nasledovala
sbirka s osmnacti tanci, Dixhuit basses dances. Do poloviny stoleti vSak chybély
(az na vyjimky) sbirky obsahujici dila pouze jednoho jediného skladatele, jak
tomu bylo na priklad v Itdlii, a dale Cisté metodické publikace. Adrian Le Roy se
pak zaslouzil o dalsi velmi vyznamné publikace, kdyz mezi lety 1551 - 1574
vydal celkem sedm knih vénovanych loutné. Druhd z nich, Breve et facile
instruction pour apprendre la tabulature z roku 1551 byla v roce 1568 preloZzena
do anglictiny a vydana pod nazvem A Briefe and Easye Instruction to Learne the

Tableture, to Conducte and Dispose the Hande unto the Lute.

1.3.6 Némecko

Némecti loutnisté se na rozdil od ostatnich narodd takika vyhradné
vénovali oblasti teorie a metodiky. Vyznamnymi osobnostmi byli mimo jiné Hans
Judenkiinig®?, Hans Neusidler>®> a Hans Gerle®*. Jejich loutnové tisky se daji
prdvem povazovat za jakési uéebnice, které slouZily jak autodidaktiim, tak
ucitelim hry na loutnu jako doplfikovy materidl pfi osobni vyuce. Z Fad
skuteénych virtudzd zndme naptiklad Adolfa Blindhamera, loutnistu dvorni kapely
cisare Maxmiliana I., Ci Felixe Hungersbergera, povolanim cisarského setnika. O
jejich Zivoté a puUsobeni vime pouze na zakladé dochovanych rukopisi a jinych
archivalii, & z obrazl némeckych malitG (Hungersberger se prokazatelné setkal a
znal s nejslavnéjsim némeckym malifem a grafikem renesance, Albrechtem
Dlrerem)®®. Sbirky, zahrnujici jejich skladby, ndam znamy nejsou. VétSina
v Némecku vydanych sbirek obsahovala prfevazné& hudbu skladateld ze

sousednich zemi, od poloviny Sestnactého stoleti prevazné hudbu italskou.

>1 Robert Ballard (1527? - 1588)

52 Hans Judenkuinig (1445? - 1526)

>3 Hans Neusidler (1510? - 1563), psan Newsidler, Neusiedler ¢i Neysidler

>4 Hans Gerle (1500? - 1570)

>> Schlegel, Andreas a Lldtke, Joachim, Die Laute in Europa 2. Menziken
2011, s. 220
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Svéddi o tom napriklad Gerleho sbirka Ein Newes sehr Kiinstlichs Lautenbuch
z roku 1552, obsahujici pouze skladby italskych skladatell. Mnohem vyznamné&jsi
pozici v celoevropském kontextu zaujimali némecti loutnafi a nastrojari, kteri

plsobili jak na jihu Némecka, tak na Gzemi severni Itélie.

1.3.7 Anglie

Kolébkou loutny se ke konci Sestnactého a z kraje sedmnactého stoleti
stala Anglie. Podobné jako v oblasti vokalni polyfonie jeji vyvoj zde zaostaval o
nékolik desetileti za evropskou pevninou. Neni se tedy ¢emu divit, ze se prvni
tisténé sbirky v Anglii objevovaly az dlouho po poloviné stoleti Sestnactého. Do té
doby se S$ifila loutnova literatura takika vyhradné cestou prepisG ptvodnich

autografl a pouze neceld desetina skladeb vy$la tiskem.

O konkrétni loutnové tradici pfed rokem 1550 se vi relativné malo. Harfa,
pGvodni ,kralovsky" nastroj, byla vystfidana loutnou jiz za vlady Jindficha VII.5S,
zakladatelem dynastie Tudorovcl, kolem roku 1500. Prvnim dvornim loutnistou
se tehdy stal Giles Duwes, pravdépodobné& Francouz, ktery byl plvodné
zaméstnan jako uditel francouzstiny Jindfichovych déti. O devét let pozdéji,
v roce 1510, byl pfijat do kralovskych sluzeb i jeho syn, Arthur Duwes. To vsSak
bylo jiz za vlady Jindficha VIII.>’, druhorozeného syna a nastupce Jindficha VII.
Skoro ve stejné dobé se mezi hudebniky na kralovském dvore objevuje prvni
italské jméno, John Peter de Brescia. Stal se nejslavnéjSim a u krale velmi
oblibenym loutnistou své doby. Jeho slavna éra skoncila az nastupem Philipa van
Wildera® do dvornich sluZeb v roce 1525. Jednalo se o jednoho ze tfi ¢&lend
vldmské rodiny muzikantl van Wilderovych, ktefi postupné& nastoupili do
kralovskych sluzeb (Matthew 1516, Peter 1519 a Philip 1525).

Kromé hry na loutnu ovladali vSichni tfi Wilderové i hru na violu®>® a mozna
dokonce jako prvni tento nastroj z kraje stoleti pfivezli na britsky ostrov.
Péstovali ansamblovou hru, prezentovali nova, v Evropé vznikla polyfonni dila a

tim silné ovlivnili dalsi vyvoj priblizeni anglické hudby k evropskému stylu.

%6 Jindfich VII. (1457 - 1509)

>7 Jindfich VIIIL. (1491 - 1547)

58 Philip van Wilder (15007 - 1554)

>9 Zda se jednalo o violu da braccio nebo violu da mano, neni zcela jasné
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NejslavnéjSim z nich se stal Philip, ktery vynikal svou znamenitou interpretaci
naro¢nych polyfonnich skladeb a mimoradné virtuézni hrou na loutnu. Pfisuzuje
se mu autorstvi nékolika skladeb, slozenych ve stylu tehdy znamych italskych
polyfonnich kompozic, které vysly tiskem ve sbirkach vydanych az po jeho smrti.
Béhem svého plodného a Uspésného zivota nabyl mezi muzikanty nevsSedniho
postaveni a byl bohaté odménén nejen financné, ba dokonce ziskal i vlastni
pozemky. Zemfrel kratce pred svym poslednim panem, Edwardem VI.%%, za jehoz
vladdy se v Fadach dvornich muzikantd objevil posledni ¢len jejich rodiny, Henry

van Wilder.

V roce 1550 byl pod stejnym panovnikem zaméstnan Anthony Conti, o
jehoZ plvodu se vedou jisté spory. Pravdépodobné& pochazel z Italie, v jistych
zdznamech o cizincich v Londyné vsSak byl uveden jako Spanélsky muzikant
zidovského plvodu. Po Edwardové smrti slouZil jak kralovné Marii 1.6%, tak i na
dvore slavné kralovny Alzbéty 1.62 az do roku 1579. Dalsi dlleZitou osobnosti byl
Thomas Lichfield, ktery plsobil mezi lety 1558 a 1582 nejen jako loutnista a
muzikant, ale rovnéz nesl zodpovédnost za veskeré hudebni aktivity na dvore.
Poslednim z Fady dvornich loutnistd do roku 1580 byl Ital Alfonso Ferrabosco®s.
Proslavil se fadou skvélych skladeb pro loutnu (sedmnact pro sélo loutnu, jeden
duet a pét kompozic pro bandoru), zaroven byl vynikajicim skladatelem
duchovnich vokalnich kompozic a madrigald. Obdivovali ho nejen loutnisti, ktefi
s oblibou prepisovali jeho skladby do tabulatur, ale i jeho slavni soucasnici
z oblasti vokalni polyfonie, William Byrd a Thomas Morley. Jeho skladby byly
identifikovany v nékolika sbirkach z obdobi prelomu stoleti. Linie dvornich
loutnistd po roce 1580 samoziejmé& pokracovala, jeji dalsi vyvoj bude obsahem

kapitoly o ,zlatém véku loutny" v Alzbétinské Anglii (viz 1.4).

Kolem roku 1530 byl v Anglii vystridan stredovéky péti-sborovy typ loutny
novou, $esti-sborovou loutnou, jak ji také zndme z obrazd vzniklych v Italii o dvé
az tri desetileti drive. Tato typicka ,renesanc¢ni® loutna, vyrabéna hlavné
jihonémeckymi a italskymi loutnari z oblasti okolo severoitalské Bologni, byla do
Anglie dovezena evropskymi loutnisty, pozvanymi na kralovské dvory vyse

zminénych vladcd z dynastie Tudorovcl. VSichni tito panovnici sami skvéle

60 Edward VI. (1537 - 1553)

61 Marie I. (1516 - 1558)

62 Alzbéta I. (1533 - 1603)

63 Alfonso Ferrabosco (1500? - 1554); vyskytovali se v Anglii dalsi nositelé
stejného jména, pravdépodobné se jednalo o jeho syny nebo jiné pfibuzné
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ovladali hru na loutnu a stejné tak kazdy z nich vedl| své déti ke hfe na tento

nastroj.

Vedle provozovani hudby na dvorech se i v Anglii postupné rozmahal
zadjem zamoznych a spolecensky vyse postavenych rodin o domaci muzicirovani.
Tato tendence se dad zaznamenat hlavné za vlady Alzbéty I. Ze zdznamil o
importech londynského pristavu z roku 1567/8 (London Port Book) vyplyva, ze
b&hem deseti mésict bylo do Anglie dovezeno 86 louten a 13.848 strun. Zajem o
loutnu tehdy byl eminentni, pfesto se angli¢ti nakladatelé omezovali na reedice
sbirek z evropské pevniny s ¢aste¢nymi preklady predmluv a technickych
instrukci. Neni tedy divu, Ze jediné znamé tisténé sbirky pochazely
z francouzského nakladatelstvi Le Roy, ptivodné vydané v Pafizi (viz 1.3.5). Prvni
vyznamné a rozsahlejsi rukopisné sbirky, The Thistlethwaite lute book (1575) a
The Willoughby Ilute book (1560 - 1585), obsahovaly vedle intavolaci skladeb
Josquina, di Lassa Ci Roreho prevazné loutnovy repertoar italského stylu.
Objevuji se zde fantazie da Milana, dila Ferraboscy, de Narvaeze, van Wildera a
Johna Johnsona, dvorniho loutnisty Alzbéty I. od roku 1579 (viz 1.4). Posledni
jmenovany se da povazovat za prvniho skutecného skladatele typicky anglické
hudby pro loutnu. DalSi loutnové sbirky mély nasledovat az na prelomu

Sestnactého a sedmnactého stoleti.

Ke konci Sestnactého stoleti se pod vlivem hudebniho vyvoje v Evropé
pomalu ale jisté vykrystalizoval samostatny, anglicky hudebni styl, ktery v sobé
spojil vyspély evropsky kontrapunkt a anglickou homofonni zp&vnost. Dikazem
tohoto vyvoje jsou mimo jiné dila slavnych autord Williama Byrda, Thomase
Morleyho ¢i  Anthonyho Holbornea. Loutna se stala vedle Virginalu
nejobliben&j$im nastrojem Angli¢anl, jako tomu bylo i v fadé daldich evropskych
zemi. Podpofena panovniky dynastie Tudorovc(, hlavné Alzb&tou I., vzkvétala
anglickd hudba a uméni véeobecné. Ne nahodou do této doby spadd i plsobeni
pravdépodobné nejvyznamnéjsiho anglického spisovatele, Williama Shakespeara.

Era nejslavné&jsich anglickych loutnistd véak méla teprve nastat.

Konstrukce loutny se béhem nékolika let rapidné zménila, zacaly se
pridavat basové sbory a tim se postupné rozsifoval jeji repertoar a uplatnéni
v ansamblové hre. V nasledujicich letech, ktera byla pozdéji oznacena za ,zlaty

vék loutny", dosdhla renesancni loutna svého vrcholu v dile asi nejslavnéjsiho
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anglického skladatele a loutnisty, Johna Dowlanda, jehoz smrti se ¢asto celé toto

obdobi uzavira®s.

64 Spring, Matthew, The lute in Britain. Oxford University Press 2001, s. 47-
95

29



1.4 Zlaty vék loutny v Anglii

Pojem ,Zlaty vék“ vzdy vyznacoval zcela vyjimecné obdobi, kdy se
spoleCnost nachdazela v politické rovnovaze a fungovala na principech
spravedlnosti a rovnosti, kdy nikdo nebyl pronasledovan za svou viru nebo

vyznani, kdy panoval mir mezi lidmi a véda a uméni mohly svobodné vzkvétat.

V pripadé Anglie se timto pojmem vseobecné oznacovalo obdobi vlady
kralovny Alzbéty I., kterd nastoupila na triin v roce 1558 a vladla celkem &tyficet
pét let az do své smrti v roce 1603. Alzbéta byla oslavovana tehdejsimi velikany
literatury, ktefi ji, zcela v duchu renesance, pfirovnavali k fimskym vlddcdm a
mystickym postavam ¢i bohynim z antickych literarnich predloh®>. Anglicti
spisovatelé citili pfileZitost a potfebu povznést svij rodny jazyk, hlavné v oblasti
poezie, na Uroven Vergilia a daldich klasickych mistrl. Vznikl tak novy, velmi

silny pocit jakéhosi ,narodniho obrozeni®.

Z hlediska jazyka by v té dobé jen tézko nékdo Zijici mimo Britanii pfrijal
tento trend za novy smér, kterym by se zbytek Evropy mél rovnéz ubirat.
FrancouzStina byla stale mezinarodnim jazykem Ccislo jedna a byla vystfidana
angli¢tinou az v prib&hu osmnactého stoleti. V oblasti hudby vsak byl
celoevropsky vliv anglickych skladateld na prelomu Sestndctého a sedmnactého
stoleti mimoradné velky (poslednim takto oslavovanym a uznavanym
skladatelem anglického plvodu mimo jeho vlast byl John Dunstable®$). Nyni se
anglickd hudba opét stala stfedem pozornosti, a to nejen v oblasti tvorby pro

loutnu.

Zlaty vék loutny v Anglii se dnes ve vétSiné publikaci vymezuje obdobim
od roku 1580 - 1625. Zahrnuje v sobé nejen dobu vlady Alzbéty I., ale také
jejiho nasledovnika, Jakuba 1.%7 Nevim, zda se letopocet pro ukonceni této etapy
zvolil podle nastupu krale Karla I. Stuarta na tr(in®, nebo podle dfive milné za
rok umrti Johna Dowlanda povazovaného data (1625). Pokud tedy povazujeme

Dowlandovu smrt za uzavreni tohoto obdobi, jedna se v tom pripadé o rok 1626.

65 Pfirovnava se na pfiklad k cisafim Augustovi a Konstantinovi
66 John Dunstable (13907 - 1453)

67 Jakub I. (1566 — 1625)

68 Karel I. (1600 - 1649); nasledovnik Jakuba I.
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V tomto ¢asovém Useku prosla anglicka loutnova tvorba velkymi zménami.
Do prelomu stoleti se vykrystalizoval typicky narodni hudebni styl, ktery se
odrazel primarné v madrigalech, pisfiové tvorbé s doprovodem loutny, hudbé pro
gambovy a smiseny consort, a v tvorbé pro Virginal. Zaroven se z tohoto obdobi
zachoval nejvétsi pocet tiskem vydané anglické hudby. Za vrcholné obdobi se

v tomto ohledu povazuji devadesata léta Sestnactého stoleti.

Loutna byla stale nejoblibenéjSim nastrojem, a to nejen v Anglii, ale po
celé Evropé. Vedle pisni k loutné se hojné uzivala v jiz zminovaném broken
consortu®®, tedy smiseném souboru, kde hrala spolu se vSemi moznymi nastroji
od dechovych po smyccové. DalSim oblibenym typem skladby se stal loutnovy
duet. Vzhledem k omezenym moznostem tisku not respektive hudby v Anglii, na
néjz mél patent William Byrd az do roku 1596, vysla vétSina anglické loutnové
tvorby tiskem az po tomto datu. Do té doby kolovala prevazné v podobé
rukopisQ, které vétsinou byly napsdny zaky nebo rlznymi amatéry a sbérateli
hudby.

Nékteri loutnisté se mozna i proto rozhodli jiz dfive pro angazma
v zahranidi, které jim ve vétsiné pfipadl pfineslo vy&si plat a vét&i uznani nez na
domaci pidé, a kde jim zarover byl umoznén tisk jejich skladeb, které se touto
cestou dostali rychleji a sndz mezi lidi. K t&mto skladateldm-loutnistdm patFili
vedle Johna Dowlanda na priklad Thomas Robinson’?, William Brade’! nebo
Thomas Simpson’2. Centrem nototisku se v té dobé stalo jednoznacné Némecko

s nejvétSim poctem nakladatelstvi.

Hlavnimi postavami na kralovském dvore Alzbéty I. byli od roku 1578/79
Mathias Mason’? a John Johnson’#. Ackoli je Johnson v dnesni dobé znaméjsi a
jeho dilo se da srovnat jak kvalitativné, tak svym poctem s dilem Johna
Dowlanda’®>, byl to Mason, ktery meél vysadu hrat pro kralovnu v jejich

soukromych komnatach’¢. Presto se John Johnson povazuje za prvniho ryze

69 Vyskytuje se i ndazev mixed-consort

70 Thomas Robinson (1560? - 1610), autor slavné knihy The Schoole of
Musicke z roku 1603

71 William Brade (1560? - 1630), plsobil pfevazné v Némecku a Dansku

72 Thomas Simpson (1582 - 1628?), plsobil rovnéz v Némecku

73 Mathias Mason (? - 16097?)

74 John Johnson (15407 - 1594)

75 Johnsonovo jméno se objevuje v Apologia musices Johna Casee z roku
1588 vedle velikdnl Byrda, Bulla, Morleyho & Dowlanda jakoZto honoured
musicians, tedy “vazenymi muzikanty”

76 Musician of the Privy Chamber
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anglického loutnistu, ktery svym dilem odstartoval typicky anglicky styl loutnové
hry a tvorby. Orientoval se prevazné na tanecni formy, které byly popularni
v sedmdesatych a osmdesatych letech Sestnactého stoleti. Z jeho dila se dnes
hravaji nejcastéji jeho dueta, kterd v mnoha pripadech existuji i v podobé pro

sblovou loutnu.

Vedle Masona a Johnsona se na seznamech dvornich muzikantd objevuji
dalsi jména, ktera se pfimo spojuji s loutnou. Byli to Francis Fiavet’’, Robert
Hales’®, Walter Pierce’® a Edward Collard®. Dva dalsi hudebnici, jejichz jména
byla vedena na stejné listiné a pravdépodobné také hrali na loutnu, byli Thomas
a Francis Cardell. Thomas nastoupil do své funkce vroce 1578, spolu
s Mathiasem Masonem. V prvni radé zastaval pozici dancing-master, tedy
tanecniho mistra, a zaroven byl komornikem kralovny Anny. Jeho syn, Francis,
meél v roce 1604 prevzit tento post, nicméné o rok pozdéji zemrel, a tak se

Thomas Cardell na svUj post vratil a slouzil na dvore aZ do roku 1621.

Mimo kralovsky dvir hledali hudebnici zamé&stnani jako ucitelé v bohatych
rodindch. Z fad loutnistd to byli na pFiklad Francis Pilkington8! a Robert Dowland,
abych jmenoval alespofi dva, jez se timto zpUsobem doc&asné Zivili. V pripadé
Roberta Dowlanda vedlo jeho zaméstndni u rodiny Cavendishl az k mistu na

kralovském dvore, které zdédil po smrti svého otce.

Cesta k profesionalnimu hudebnimu vzdélani byla tou dobou velmi obtizna,
nebot mlady hudebnik musel najit mecenase, ktery by si ho vzal do svych sluzeb.
Podminky pro tato ,ucriovska léta" byly stanoveny v roce 156382, Podle téchto
stanov se ,opatrovatel® zavazal k absolutnimu zaopatfeni svého ,poddaného"
vS§im, co je k zZivotu potreba, jak naznacuje nasledujici citdt Sira Francise

Walsinghama:

»...dat, najit a dovolit pro jeho ucriovstvi maso, piti,

obleceni, len, vinéné kalhoty, boty, ubytovani, prani a vsechny

77 Francis Fiavet (?); pUsobil na dvore kolem roku 1582

78 Robert Hales (? - 16167?); loutnista a zpévak, komornik kralovny Anny
(Groom of the Privy Chamber to Queen Anne of Denmark), slouzil zde 1582
- 1616

73 Walter Pierce (?), spolu s Masonem a Johnsonem tvofil The three lutes,
specificky soubor tvoreny tfemi loutnisty, ve sluzbach na dvofe 1588 - 1604
80 Edward Collard (?); veden mezi léty 1598-99, mél nahradit Johna
Johnsona

81 Francis Pilkington (1565? - 1638); loutnista a skladatel

82 Statues of artificiers
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ostatni potfebné a nutné véci pro vyuceni dle jeho kvality béhem

celého trvani sluzby zde zminéného Danyella."®3

Tim, kdo zde vstupoval do sluzeb u Walsinghama®*, nebyl nikdo jiny nez
Daniel Bacheler®>. Stravil v jeho sluzbach celkem devét let, kterym predchazelo
jiz sedm let ve sluzbach svého stryce, Thomase Cardella. Od svych sedmi let
tedy ziskaval kontinudlné nejlepsSi mozné hudebni vzdélani po dobu celkem
Sestnacti let. Neni tedy divu, Ze se stal jednim z nejplodnéjsich anglickych

skladatell loutnové tvorby zlatého vékuseé.

Dal$imi vyznamnymi loutnisty, ktefi nepUsobili na kralovském dvore, byli
Francis Cutting®” a Anthony Holborne®. Oba svou tvorbou zasahovali jiz do
obdobi pred zlatym vékem, nicméné jejich nejvétsi slava prisla az ke konci
stoleti. Cuttingovo dilo pro loutnu ¢&ta ¢tyficet tfi skladeb, které prezily v rliznych
pramenech a rukopisech. Kvalitativné jsou velmi hodnotné, avSak mezi nimi
chybi fantazie, které byly v Anglii velmi oblibenou formou spiSe v obdobi pred 90.
lety Sestnactého stoleti. Na rozdil od Cuttinga zname nékolik fantazii od
Holbornea, ktery tak patfi vedle Johna Dowlanda k jedinym dv&ma autorim
vénujicim se ve vétsi mire skladbam v této formé, a to jak pred, tak po prelomu
stoleti. Celkem se dochovalo padesat dva skladeb Anthonyho Holbornea pro
sblovou loutnu. O jeho hudebni a skladatelské kvalité svédci i skutecnost, ze
pravé jemu John Dowland vénoval prvni pisen z jeho Second Booke of Songs or

Ayres s nazvem I saw my lady weepe®°.

Zlaty vék loutny v Anglii se vyznacCuje vedle svych osobnosti také
nejvét§im mnoZstvim zachovanych rukopisi a tistdnych sbirek loutnové
literatury. Celkovy pocet v téchto pramenech obsaZenych skladeb cini pres dva

tisice. V radé z nich se sice opakuji stejné skladby zapsané nebo vydané jiz jinde,

83 v .gyve, fynde and allowe to his said apprentize meate, drinke, apparel,
lynnen, wollen hose, shoes, lodginge, washhinge and all other things
nedefull and necessarie for an apprentice of his degree to have duringe all
the terme that the said Danyell shall serve.” Z vyucniho listu, datovano 1586
84 Sir Francis Walsingham (1532? - 1590), hlavni sekretar Alzbéty I. 1573 -
do své smrti

85 Daniel Bacheler (1572 - 1619), také psan Batchelor, Bachiler, Batchiler

86 Zndme 55 dochovanych skladeb pro sélo loutnu z rlznych pramend

87 Francis Cutting (1550? - 1596)

88 Anthony Holborne (1545? - 1602)

89 Viz 2.2.2
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o to zajimavéjsi je vSak pohled na situaci kolem Sifeni notového materidlu a

rlznych aranzi a transkripci jejich autord.

Nejznaméjsi a nejrozsahlejsi rukopisny pramen tvori ctyri knihy sélovych
skladeb pro loutnu z Cambridgeské univerzitni knihovny®®, tzv. Mathew Holmes
lute books (Dd.2.11., Dd.5.78.3., Dd.9.33 a Nn.6.36), v nichz je zaznamenano
pres Sest set padesat skladeb zapsanych v loutnové tabulature a které jsou
soucasti sbirky celkem deviti knih stejného autora. Tim byl podle vsSech
dostupnych zdroju jisty Mathew Holmes, singingman neboli pévec v Oxfordském
Christ Church®' (1588 - 1597) a ve Westminster Abbey od roku 1597 do své
smrti 1621. S nejvétsi pravdépodobnosti se jednalo o amatérského loutnistu a
nadSence pro tento nastroj, ktery si chtél vytvorit vlastni, ve vysledku vskutku
obrovskou sbirku jeho nejoblibenéjSich skladeb. Holmesova sbirka poskytuje
nevidané rozsahly prehled loutnové tvorby. Obsahuje totiz velmi Siroké spektrum
skladeb, od intavolaci vokalnich dél Orlanda di Lassa nebo Jacquesa Arcadelta®?

pfes dila Johna Tavernera az po skladby vzniklé po roce 1610°.

V odhadovaném casovém rozmezi vzniku téchto ctyr knih se autofi
rlznych publikaci vice méné shoduji. Diana Poultonova uvadi jako mozné &asové
rozmezi 1588 - 1615°, Matthew Spring determinuje pocatek Holmesovi
sbératelské Cinnosti kolem roku 1590, v roce dokonceni celé sbirky s Poultonovou
souhlasi®>. David Tayler ve své doktorské praci uvadi moznost, ze sbirku dokoncil

az kratce pred svou smrti 1621, nicméné povazuje rok 1615 rovnéz za mozny®S.

Nejvétsi podil na celkovém poctu necelych sedmi set skladeb tvofi dila
Johna Dowlanda s takfka osmdesati skladbami. Neda se vSak u vsSech se
stoprocentni jistotou fici, zda jsou skutec¢né jeho dilem, respektive do jaké miry
se v pripadé jeho autorstvi liSi od skute¢ného originalu. Dle tehdejSich zvyklosti

si Holmes zajisté radu skladeb sam upravil a doplnil o vlastni diminuce, variace

%0 Cambridge University Library, zalozena pred rokem 1416

91 Kostel pti jedné z Oxfordskych koleji, Dowland na této koleji ziskal sv{j
titul bakalare (viz 2.1)

%2 Jacques Arcadelt (1507? - 1568?), vlamsky skladatel, proslavil madrigal
svymi publikacemi z kraje 16. stol.

%3 Jedna ze skladeb ve 4. knize je dilem Johna Shirleye, ktery se narodil
1596, tudiz je doba vzniku kolem roku 1615 velmi pravdépodobna.

°4 Poulton, Diana, John Dowland, University of California Press 1972, s 97-
100

%5 Spring, Matthew, The Lute in Britain, Oxford University Press, New York
2001, s. 115-124

% Tayler, David, The Solo Lute Music of John Dowland, University of
California at Berkeley 2005 (nevydana disertacni prace)
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nebo ozdoby. Zaroven se pri vSi snaze o co nejdokonalejSi zapis dopustil
drobnych chyb a nepresnosti. Jedina skladba je neochvéjné rozpoznatelna jako
Dowlandovo dilo, nebot se osobné& pod svou fantazii Farwell podepsal (nazev
Farwell rovnéZz doplnil sdm Dowland) a Holmesovi tak vénoval nejen svij
autogram, ale zaroven tim ovéril spravnost a bezchybnost Holmesova prepisu, na
zakladé kterého dnes mame k dispozici pravdépodobné nejautentictéjsi verzi ze

vSech jeho skladeb pro sélovou loutnu.

V prosinci 2014 zverejnila Cambridgeska univerzita ve své digitalni
knihovné novou kolekci hudebnin pod nazvem ,Korunni klenoty anglické loutnové
hudby", kterd obsahuje mimo jiné vSechny Ctyri zminované knihy v digitalizované

podobé&®’.

Dalsi dlleZité rukopisné prameny, které obsahovaly ptevadzné tvorbu pro
loutnu, si dovoluji uvést v nasledujici, chronologicky sefazené tabulce®®, pricemz
je vzdy uveden pocet skladeb (pouze loutnova sdéla) a typ loutny, pro kterou tyto
skladby byly prevazné uréeny, nebot se polet sborl hlavné po pfelomu stoleti

znacné rozsiril:

%7 “Crown jewels” of English Iute music, k nalezeni pod adresou
http://cudl.lib.cam.ac.uk/collections/music

% Udaje o datech vzniku jsou pouze odhadované, vétsinou urcené dle
obsazenych skladeb ve srovnani s dalSimi rukopisy a jejich doby vzniku, dle
po¢tu sborl (&m vice, tim pozd&j&i vznik) a paleografickym vyzkumem
(pismo)
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OZNACENI/NAZEV | DATUM VZNIKU | POCET SKLADEB | POCET SBORU
Add. 2764 1580-90 21 6
Dallis 1583-85 198 6
Folger 1590-95 41 6/7
Marsh 1595 159

Hirsch 1595 54

Ballet (408/1) 1595 17

Wickhambrook 1595-1600 20

Mynshall 1597-99 36 6/7
Ballet (408/2) 1600-03 62

Add. 31392 1600-05 31

Trumbull 1600 26

Welde 1600-05 36

Euing 1605-10 72 6-8
Cosens 1606-10 70 7
Sampson 1609 17 7
Add. 385399° 1615-20 83 7-10
Pickeringe 1616 66 6
Board 1620-25 100 10
Herbert 1625-40 242 9/10

Zde je patrny trend postupného rozsSifrovani basového registru, ktery do
konce zlatého véku dospél k nejvyssimu poctu u desetisborové loutny. U
nékterych zde uvedenych pramenid se jednd o dila spie amatérskych hracd,
ktefi si zapisovali skladby b&hem vyuky hry na loutnu u profesionalnich loutnistd.
Ucitelé z pravidla navstévovali své studenty u nich doma a na konci hodiny jim
vzdy zadali skladbu (/esson), kterou si zak do pristi hodiny prepsal do své knihy.
Obcas meéli ucitelé jiz predem pripravené, nesvazané sbirky skladeb k vyuce,
které studentim zapujéili a po ukoné&eni vyuky si je od nich opét vzali zpét. Tak

vznikly postupem &asu sbirky 2akl, které byly pozdé&ji v ucelené podobé svazané

99 Znama téz pod nazvem John Sturt Lute book nebo ML Lute book podle
inicialG plvodni majitelky Margaret L., vyrazenych do pfedni strany knihy
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a dochovaly se v dnes zndmé podobé&. Jednim z takovych pfipadl je podle

odhadu vé&dcd na priklad sbirka Trumbull MS, uvedena v seznamu.

Profesionalni loutnisté, na rozdil od amatért, vétsinu svych skladeb hrali
zpameéti, tudiz jen malo kdy své skladby zapisovali. Své rukopisy nesifili dal,
pokud ovéem skladba neméla jit do tisku. Casto byvaly velké rozdily mezi
stejnou skladbou jednoho autora, zapsanou ve dvou rdznych sbirkach. Jednim
z piikladd je Dowlandova galliarda Can she excuse!®, kterd vykazuje znacné
rozdily mezi tisténymi verzemi z Barleyho New Booke of Tabliture (1596) a z
Varietie of Lute Lessons (1610), a rukopisnou verzi ve Folger MS z let 1590-95.

LiSi se nejen poctem a umisténim repetic, ale i strukturou jednotlivych variaci®!,

Seznam tisténych sbirek loutnové hudby je ve srovnani s rukopisy velmi
kratky. Prvni z nich byla jiz zminovana kniha Williama Barleyho A New Booke of
Tabliture z roku 1596, kterd obsahovala pouhych sedm skladeb pro sélovou
loutnu, dale ¢trnact pro orfarion®? a deset pro bandoru. Druhou sbirku tvori
kniha The Schoole of Musicke Thomase Robinsona z roku 1603. Najdeme v ni
tficet dva sélovych skladeb, tfi duetal® a tfi trebles and grounds, tedy skladby,
které mély jednoduchy zédklad (ground, na priklad uréity sled akordd), ktery se
neustale opakoval, a vrchni, variacni hlas (treble). Treti a posledni tiSténou
sbirkou se stala kniha Roberta Dowlanda Varietie of Lute Lessons z roku 1610, ve

které je obsazeno Ctyricet devét loutnovych sél (viz 2.1).

Dale vyslo nékolik jednotlivych skladeb pro sélovou loutnu v rdznych
knihdch pisni, mezi které se fadi na priklad prvni, treti a ¢tvrtd kniha pisni (A
Pilgrim’s Solace) Johna Dowlanda. Pouze v pripadé sbirky pisni The XII. Wonders

of the World Johna Maynarda z roku 1611 jich bylo obsazeno celkem Sest.

Ze vdech nadm zndmych pramenl vyplyva, Ze nejéastéji zastoupenym
skladatelem byl jednoznac¢né John Dowland s priblizné sedmdesati péti
skladbami, u kterych je jeho autorstvi témér jisté, a dalsSimi Sestnacti, které jsou
mu prisuzovany. DalSimi hojné prepisovanymi skladateli byli Daniel Bacheler (55
skladeb), Anthony Holborne (52), Francis Cutting (43) nebo John Johnson (31).

100 Znama pod nazvem The Earl of Essex Galliard a pozdéji v podobé pisné
Can she excuse my wrongs z jeho prvni knihy pisni First Booke of Songs

101 Spring, Matthew, The Lute in Britain. Oxford University Press, New York
2001, s. 113-114

102 Nastroj z rodiny bandor, viz poznamka ¢.74

103 v tzv. equal duets byly oba loutnové party vice méné vyrovnané

37



Rozmanitost forem jednotlivych skladeb je rovnéz znacna. Nachazime zde
fantazie, pavany, galliardy, almainy'®, drobnéjsi a hravé skladby typu toys,
jigy'®, volty, variace na znamé lidové pisné, coranty, masque dances (viz 2.1) a
nékolik intabulaci vokalnich skladeb. Téch vSak bylo ve srovnani

s kontinentalnimi edicemi velmi malo.

Jak jsem se zminil jiz z kraje této kapitoly, byla loutna uzivana nejen jako
sblovy nastroj. V praxi byla verejné nejastéji vyuzita v tvorbé pro broken
consort. Zastavala zde z pravidla roli akordického ,doprovodného™ nastroje,
pficemz ne zfidka fungovala i jako melodicky nastroj. V tom pripadé vsak
vétsinou hrala rychlé pasaze (divisions - divize neboli diminuce!®®), nebot svym
krdtkym dozvukem nemohla ostatnim nastrojim z hlediska délky ténu
konkurovat a nebyla by ve skladbach s prevazné dlouhymi hodnotami pfilis
uZite¢na. V nékterych piipadech se Uloha loutny v pribé&hu jedné skladby

stfidala, nebo hrala akordy i melodii soucasné.

Vedle znamého cyklu skladeb pro pét viol a gambu Lachrimae or Seaven
teares Johna Dowlanda zndme nékolik dalgich piikladd consortové literatury, ve
které figurovala loutna, respektive loutné pribuzné nastroje. Mezi né patfi na
priklad Walsingham Consort Books (1588), Cambridge Consort Books (1588-92),
The First Booke of Consort Lessons Thomase Morleyho (1599 a 1611) nebo
Lessons for Consort Philipa Rosseteral®’ (1609).

Existuje teorie, Ze se po prelomu stoleti rozmohly profesionalni kapely,
které vzedly z plvodni tradice mixed consortu a postupem &asu byly najimany
jak pro privatni oslavy z kruhu Slechty, tak pro divadelni predstaveni v Londyné.
Né&ktefi muzikanti se timto zpUsobem dostali i do divadel v zahranidi, kde byla

anglicka tradice hudby pro consort velmi oblibena.

Obdobi po prelomu stoleti vSak prineslo postupny Upadek loutnové tvorby
ve smyslu poctu vydanych, nové skladby obsahujicich sbirek. V té dobé
dochdazelo v celé Evropé k velkym zménam v hudebnim mysSleni. Doprovazena
monodie zacala vytlacovat prisnou, ,zastaralou" polyfonii, nové vznikla opera

postupné okouzlila cely hudebni svét, a existenci loutny jakozto nejoblibenéjsiho

104 Synonymum pro Allemande

105 Gigue

106 Termin division (diminuce) také oznacuje melodické vyplnéni pomalych
intervalovych krokd pasdZemi v rychlejdich hodnotdch. V renesanci se
jednalo o jeden z nejuzivané&jsich zptsobl zdobeni.

107 philip Rosseter (1568 - 1623)
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nastroje Sestnactého stoleti ohroZovaly jak smyccové, tak klavesové nastroje.
Vedla k tomu skuteénost, Ze se skupiny ndastroji znaéné rozsifovaly, a ackoli
loutna fungovala az do baroka jako soucast ansamblu na priklad v operach,
hodily se klavesové nastroje (cembalo a varhany) pro doprovod z Cislovaného
basu v ramci takto rozsifené kapely mnohem Iépe, nebot disponovaly jak

silnéjSim zvukem, tak SirSimi technickymi moznostmi.

Ackoli po nastupu krale Jakuba I. pocet dvornich loutnistd vzrostl na
celkem pét, da se zaznamenat jisty Upadek ve stylu a kvalité hudby provozované
na dvore. Na misto intimnich, melancholicky ladénych pavan a fantazii se nyni
produkovala hlavné hudba k prilezitosti slavnosti (masque). Jednalo se o trend,
ktery prichazel z pevniny, hlavné z Francie, a ovlivnil celkové hudebni podnebi

v Anglii.

Dvornimi loutnisty se v roce 1604 stali Robert Johnson'® a Philip Rosseter.
1612 se objevuje John Dowland mezi jmény na seznamu hudebnikl p¥i dvore.
Obdrzel dlouho neobsazené misto po Richardu Pikeovi, které bylo volné skoro
Ctyricet pét let. Jednim z komornich kralovny Anny, manzelky Jakuba, se stal
Daniel Bacheler, ktery ji slouzil od roku 1605 az do své smrti spolu s Thomasem
Cardellem a Robertem Halesem. Dale méli oba princové, Henry a Charles,
k dispozici svou vlastni skupinu muzikantd. Zde se objevuji jména dalSich

loutnistd, jako na pFiklad Thomas Cutting nebo John Sturt.

Témito jmény se vice méné uzavira rada nékolika generaci vynikajicich
skladatel(-loutnistl, ktefi se zaslouzili o rozkvét anglické loutnové hudby.
Béhem Zlatého véku loutny v Anglii od roku 1580 do smrti Johna Dowlanda 1626
bylo zkomponovano kolem dvou tisic skladeb pro sélovou loutnu, které dnes
zndme prevazné z dochovanych rukopisl a né&kolika tisté&nych sbirek uvedenych
v této kapitole. Postupny vpad francouzské hudby po prelomu stoleti vsSak
nakonec zpUsobil celkovy Upadek kvality loutnové hudby, z ¢ehoZ vyplyval i
mnohem mensi pocet nové vzniklych sbirek obsahujicich literaturu pro loutnu.
AcCkoli se pokusili nékteri skladatelé o ,revitalizaci® hudebniho stylu Johna

Dowlanda a jeho soudasnikd, byl tento trend nezastavitelny.

Vedle vdech skvélych loutnistl této éry vynikl hlavné John Dowland, ktery
se zaslouzil nejen o nejvétsi poclet skladeb pro sélo loutnu, ale také o jeji

uplatnéni pri doprovodu pisni a v consortu. Presto Ze nebyl v Anglii za svého

108 Robert Johnson (15837 - 16337?)
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Zivota nejuznavanéjsim a nejuspésnéjsim loutnistou, byly jeho jméno a jeho
skladby zndmy po celé Evropé. Zadny daldi anglicky loutnista uz nedosahl takové

slavy jako on.
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1.5 Teorie interpretace

JelikoZ se u renesanénich skladateld vétdinou jednalo zaroveri o hudebné&-
teoreticky vzdélané sbormistry &i instrumentalisty, byli pochopitelné naprosto
dokonale obeznameni s principy vsech nejnovéjsich kompozicnich technik, véetné
spravného zhudebnéni textu podle jeho obsahu (viz 1.1). Moznd proto
nepovazovali za nutné explicitné popisovat interpretaci jako takovou v jakychkoli
specidlnich teoretickych spisech, nebot interpretace vychdzela z naprosto

identickych zasad, jako samotné kompozice.

Na rozdil od skladatell a teoretik( baroknich, ktefi ve svych traktatech o
afektu, rétorickych figurach, charakteristice tonin nebo konkrétnich tempech pro
jednotlivé druhy tanci velmi detailné navadéli interprety své hudby, nejsou od
jejich predchldcl z renesance vtomto sméru dochované takika 2zadné
podrobnéjsi informace. Tehdy se skladatelé prakticky bez vyjimky zabyvali
mnohdy velmi detailnimi vyklady hudebni teorie a technickymi pokyny pro
spravné zachazeni s jednotlivymi nastroji (v pripadé loutny existuje takovychto

praktickych navodd celd fada, viz 1.3).

Pravdépodobné nejrozsahlejsi zdroj informaci o interpretaci predstavuje
sbirka péti knih L'antica musica ridotta alla moderna prattica (dale zkraceno AM)
Nicoly Vicentinal® z roku 1555. Vicentino v tomto dile z nejvétsi Casti pise o
pravidlech a moznostech hudebni teorie a o jejim spravném vyuziti pfFi
komponovani, podobné& jako vétSina jeho soulasnikd!!?. Z jedné specidlni
kapitoly ctvrté knihy s ndazvem Pravidlo pro koordinaci zpévu skladby jakéhokoli
druhut'! a z nékolika daldich ojedinélych Gryvk( véak miZeme alespofi ¢aste¢né
vyvodit nejdulezit&jsi aspekty interpretace, které byly povazovény za zasadni

v druhé poloviné Sestnactého stoleti.

109 Nicola Vicentino (1511 - 15767?); autor knihy L'antica musica ridotta alla
moderna prattica (Stard hudba pfizpsobena moderni praxi, vlastni pfeklad),
kterou prelozila a vydala Maria Rika Maniates pod nazvem Ancient music
adapted to modern practice v roce 1996 (viz bibliografie).

110 Spojuje v ni tradi¢ni teoretické metody s nejmodernéjsimi aspekty
pfistupu k hudbé ve své dobé. Zaméruje se pfitom hlavné na vokalni tvorbu,
nicméné hovofi cCasto zaroven o zhudebnéni textu nebo jinych ideji
(fantasie), ¢imz je myslena cisté instrumentalni tvorba bez vazby na text.

111 Rule for Coordinating the Singing of Any Sort of Composition (vlastni
preklad), kapitola 42
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Hlavnim zdmérem renesanénich skladateld bylo vytvofeni dila
srozumitelného a prijemného na poslech. Vicentino v tomto ohledu nékolikrat
pfipomina, ze hlavnim Gc¢elem hudby je uspokojit ucho. Déli pritom silu hudby na

tfi hlavni kvality:

,Veskera podstata hudby spociva ve védomi jak stanovit
pohyb (tempo), kroky (melodické vedeni jednotlivych hlasQ), a
souzvuky (harmonie), odpovidajici podmétu (obsahu), ktery

zhudebriujeme. "2

Ackoli Vicentino jmenuje na prvnim misté pohyb respektive tempo, hned
v daléi vété upozorfiuje na to, e souzvuky jsou tim nejdilezit&j&im z t&chto tfi
zdroji. Musime pochopit, Ze hudba v renesanci byla v prvni Fad& zalezitosti vice
soucasné zné&jicich a pohybujicich se hlasl, které byly naprosto rovnopravné.
Proto musel skladatel maximalné dbat na spravné vedeni kazdého z nich, aby
spole¢né vytvarely dobre znéjici, homogenni celek (harmonii). Jako hlavni
konsonance potfebné k dosazeni plné a bohaté harmonie pfitom Vicentino
vyzdvihuje tercie a kvinty, respektive kvinty a decimy nebo decimy a duodecimy

nad vSechny ostatni.

Skladba, kterd méla plsobit vesele a prijemn&, méla obsahovat prevazné
durové souzvuky (major thirds and tenths, tedy durové tercie a decimy) ve
spojeni s napjatymi kroky a rychlym nebo velmi rychlym tempem. Presny opak
platil pro smutné ¢i melancholické skladby, ve kterych mél skladatel ,,...zvolit

pomalé tempo a mirné kroky a pouzit mollové souzvuky."'13

Velmi podrobné popisuje Vicentino jednotlivé melodické kroky a skoky!!4.
Dé&li je pfitom na napjaté (tense) a mirné (slack). Na ptiklad pGlténovy krok
smérem vzhlru puUsobi mirn&, zatim co vzestupny pohyb o cely tén ptinasi

napéti. Jakmile se vSak smér pohybu obrati, méni se zaroven kvalita daného

112° The entire substance of music consists of knowing how to provide the
motion, steps, and consonances appropriate to the subject on which we are
composing.” (Maniates, Maria Rika, Ancient music adapted to modern
practice. Yale University Press, New Haven and London 1996, s. 254; vlastni
preklad)

s .select a slow pace and slack steps and use minor consonances.”
(Maniates, Maria Rika, Ancient music adapted to modern practice. Yale
University Press, New Haven and London 1996, s. 254; vlastni preklad)

114 pojmem krok (step) je oznacen melodicky pohyb o maximalnim rozpéti
velké tercie, od Cisté kvarty se jiz hovofi o skocich (leaps).
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kroku, ve vétsiné pripadd dokonce na pravy opak. To znamend, Ze klesajici
plltdn zplsobuje tenzi, zatim co sestupny krok o cely tén uvolfiuje. V nasledujici
tabulce jsou serazeny hlavni melodické kroky a skoky podle sméru a jejich

vysledného efektu, jak je popisuje Vicentino v prvni knize AM:

ROZSAH KROKU/SKOKU SMER EFEKT
pllton vzestupny mirny, smutny
sestupny napjaty, radostny
cely ton vzestupny zesilujici
sestupny mirny
mala tercie vzestupna mirna
sestupna velmi mdla, smutna
velka tercie vzestupna napjatd, naléhava
sestupna ponékud napjata
Cista kvarta vzestupna napjata
sestupna mirna
triton vzestupny energicky, velmi silny
sestupny ponury, smutecny
Cista kvinta vzestupna velmi napjata
sestupna velmi mirna

VSechny melodické skoky vétsi nez kvinta pak maji spolecné, Ze pfFi

7 [o] v v, 7 v o [o] Ve v v
vzestupnem pohybu zpusobuji napéeti, smerem dolu pusobi opacne.

V pripadé postupného melodického pohybu (na priklad c-d-e-f), ktery po
dosazeni konkrétni intervalové vzdalenosti od svého vychoziho ténu (v tomto
piipad& ¢&isté kvarty mezi c-f) zméni svij smér, musime brat zfetel nejen na
pGvodni smér, ale hlavné na umisté&ni pdl- a celoténovych krokl uvnitf tohoto
postupu. Jejich pozice rozhoduje o tom, jaky pribéh a vysledny dojem ve smyslu
napéti a uvolnéni dana fraze ziska. Vicentino uvadi v tomto ohledu nékolik
prikladd, nejvice u postupu kvinty. PFedstavme si vzestupnou stupnici c-d-e-f-g.
Po dvou celotdnovych krocich (c-d a d-e — napéti) nasleduje plltdn mezi e-f,
ktery mirni pQvodni efekt a ovliviiuje tim i samotny zavér fraze ve smyslu

uklidnéni, ackoli dochazi k dalSimu kroku o cely ton mezi f-g (sédm o sobé
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napjaty, nicméné& nyni umirnén predchozim pdQltdnovym krokem). Podobnym
zplsobem mdZeme podrobit jakoukoli skladbu dikladné analyze, na zakladé

které dojdeme k zajisté uspokojivému vysledku.

Z pohledu interpreta-instrumentalisty je tedy zapotrebi rozpoznat celkovou
strukturu a naladu konkrétni skladby, a pfizplsobit jejimu zdméru veskeré

vyjadrovaci a technické prostredky.

Dle mého nazoru se v prvni fadé jedna o volbu spravného tempa
v navaznosti na ,hudebni obsah", jinymi slovy na melodicko-rytmickou vystavbu
a intervalovou strukturu mezi jednotlivymi hlasy. V Gvodni kapitole druhé knihy

AM popisuje Vicentino vliv tempa na vysledny hudebni dojem takto:

~Skladatelé musi zachazet velmi opatrné se spravnou
mirou pohybu, nebot pohyb je tak zasadni, Ze dokdze pfetvorit
kvalitu (melodickych) krokG a skokld, a stejné tak vsech
souzvukl. Na priklad, kdyZ je pohyb rychly nebo velmi rychly,
bude kazdy krok, skok, Ci souzvuk - i kdyz od pfirody mirny a

smutny - pdsobit vesele kvili vrozené sile rychlého pohybu. 15

Alkoli zde Vicentino oslovuje v prvni fadé skladatele, mizeme bez obav
stejny princip aplikovat na samotnou interpretaci konkrétni skladby. V jiz
zminované kapitole 42 c¢tvrté knihy AM (o koordinaci zpévu) pise:

~Skladby se liSi z hlediska namétu/obsahu, podle kterého
jsou tvorené. Presto nékteri zpévaci az prilis casto neberou zadny
ohled na tuto skutecCnost pri svém zpévu. Zpivaji bez povsimnuti
a uZivaji, v zavislosti na jejich prirozenost a zvyky, vlastni
specifickou techniku. Avsak skladby, vytvorené na zakladé
riznych némétd a ideji, vyZaduji rizné zpldsoby komponovani.

Proto musi pévci zvazit zamér hudebniho poety [..] a musi

115 Composers must take great care with the rate of motion, for motion is
so crucial that it can transform the quality of steps and leaps, and that of
consonance as well. For example, when the motion is fast or very fast, every
leap, step, and consonance - even if slack and sad by nature - will seem
cheerful because of the innate power of rapid motion.” (Maniates, Maria
Rika, Ancient music adapted to modern practice. Yale University Press, New
Haven and London 1996, s. 87; vlastni preklad)
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skladbu napodobit svymi hlasy vyuZitim tolika riznych technik,

kolik je rdznych styld kompozic." 116

Dale je velmi dlleZité a potfebné védét, e tempo v prib&hu skladby
mohlo, ba dokonce mélo variovat dle momentalni nalady. Podle Vicentina se ma
interpret hudby inspirovat recniky, ktefi pfi recitaci ,...hovofi jednou nahlas a
jednou potichu, jednou pomalu a jednou rychle, a tim dojimaji své posluchace.

Tato technika zmény metra ma velmi mocny efekt na dusi."’

Zde se jiz naplno dotykame oblasti zvané hudebni rétorika (viz 1.1), ktera
se v teoretické roviné zacala pIné rozvijet zhruba od poloviny 16. stoleti. Prvni
zminky o propojeni antického rec¢nického a poetického umeéni s hudbou pochazi
z pojednani prevdzné& némeckych teoretikl, ktefi tento zplsob zachazeni
s hudbou oznacovali jako musica poetica'®. Analogii mezi recnickou praxi antiky
a kompozi¢nimi principy renesance nalezneme i u Vicentina, ktery délil celkovou
vystavbu skladby na zacatek - prostredek - zavér, srovnatelné s rétorickym
postupem zvanym exordium - medium - finis. Opét se tedy ukazuje, ze

renesanéni Elovék v prvni fadé vychazel z myslenek antickych mistrd.

Ze vSech v této podkapitole uvedenych kompozic¢nich a interpretacnich
pokynU jednoznaéné vyplyvd, Ze se zpévak nebo instrumentalista mél Fidit pri
interpretaci jakékoli hudby zasadami souvisejicimi s celou Fadou faktorl. Ve
vokalni hudbé byl hlavnim voditkem obsah textové predlohy, v pfipadé

instrumentalni tvorby pak hudebni prostfedky (na priklad ténorod, pohyb

116 Compositions differ according to the subjects on which they are made.
All too frequently, however, certain singers pay no attention to this in their
singing. They sing unheedingly and, depending on their nature and custom,
using their own specific technique. But compositions made on various
subjects and various ideas demand different styles of writing. Singers,
therefore, must consider the intention of the musical poet [...] and they must
imitate the composition with their voices by using as many diverse
techniques of singing as there are diverse styles of composition.” (Maniates,
Maria Rika, Ancient music adapted to modern practice. Yale University Press,
New Haven and London 1996, s. 299-300; vlastni preklad)

17 ..speaks now loud and now soft, now slow and now fast, thus greatly
moving his listeners. This technique of changing the measure has a powerful
effect on the soul.” (Maniates, Maria Rika, Ancient music adapted to modern
practice. Yale University Press, New Haven and London 1996, s. 301; vlastni
preklad)

118 Traktat, ve kterém se poprvé objevilo oznaceni musica poetica, bylo dilo
Rudimenta musicae in gratiam studiosae inventutis diligenter comportata
Nicolause Listenia z roku 1533 (Schillerova, Silvie, Afektova teorie a
hudebné rétorické figury. Masarykova univerzita v Brné, Brno 2006, s. 15)
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jednotlivych hlasd, souzvuky nebo rytmus), pouzité skladatelem. Je viak zfejmé,
7e volba spravné miry vzdjemného propojeni a interakce t&chto prvkd byla
ponechana na interpretovi. Z tohoto pohledu ndm hudba renesance poskytuje
jistou interpretacni svobodu, zaroven vsak vyZaduje velmi peclivy Usudek a
vyspélou, zkusSenostmi upevnénou techniku k docileni vyvazeného a presto

pestrého projevu. Jak piSe Vicentino:

~Pokud vyuzivaji (pévci/interpreti) vsech téchto technik,
budou povazovani svymi posluchacCi za muzZe usudku a mistry

mnoha styld zpévu (hry)."11°

Z vlastni zkusenosti s interpretaci hudby Johna Dowlanda jsem dosel k
zavéru, Ze pri veskeré snaze o dlsledné dodrzovani vy$e zminé&nych pravidel a
interpretacnich pokynl nesmime zapomenout na ,pfirozenost" nageho nastroje.
Ve srovnani se zpévem nebo smyccovymi a dechovymi nastroji Ize na kytaru
(stejné tak na loutnu) jen velmi obtizné docilit napriklad plynulého crescenda
nebo decrescenda mezi dvéma, natoz pak na jediném samostatném ténu. Tyto
dynamické efekty se vSak daji do jisté miry nahradit, napriklad rozdilnou
intenzitou Uhozu prstQ pravé ruky, respektive vyuZitim vibrata v levé ruce pro
zesileni samostatného ténu. Mnohem podstatnéjsi je z tohoto pohledu celkové
zachdazeni s agogikou. Chceme-li konkrétni tén zvyraznit, aniz by nepatficné
siinym Uhozem ziskal nepfijemny zvuk, mizeme vyuZit ,&as" k Fadnému
odsazeni a zdUraznéni dané noty nebo souzvuku. To samé plati pochopitelné pro

dosazeni opacného, tedy uvolnujiciho efektu, ve spojeni se slabsim Uhozem.

Dale je nutné vénovat pozornost zachazeni s tézkymi a lehkymi dobami, a
to ne jen ve smyslu neustalého, pravidelného stridani v ramci jednoho taktu (coz
by pusobilo velmi fadné a zarovef do jisté miry komicky), ale hlavné pfi snaze o
vytvoreni delSich frazi, presahujicich taktové c¢ary. V tomto ohledu je dle mého
nazoru pro kytaristy nezbytné cCerpat inspiraci z poslechu hlavné vokalni hudby,
kterd je v soucasné dobé interpretovéna tadou vynikajicich p&veckych soubort
na naprosto fantastické uUrovni. Hlavnim aspektem je pritom dech, ktery pri
zpévu prirozené oddéluje jednu frazi od druhé. To samé musime hledat v hudbé

psané pro loutnu, nebot vychdzi ze stejnych hudebnich principl vedeni hlasd,

119 When they use such techniques, they will be considered by the audience
to be men of judgement and masters of many styles of singing.” (Maniates,
Maria Rika, Ancient music adapted to modern practice. Yale University Press,
New Haven and London 1996, s. 300; vlastni preklad)
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které funguji nezavisle na sobé. Podrobnéjsi informace k této problematice jsou

k nalezeni v kapitolach o interpretaci Dowlandovych fantazii (viz 4.3.3 a 4.4.3).

Zakladni pfFistup k interpretaci tedy mdlzeme alespori do jisté miry
vypozorovat z vyge uvedenych pokynl a rad Nicoly Vicentina, které sice byly
v prvni Fadé uréeny skladateldm, nicméné Vicentino zarovei oslovoval i
interprety a nabadal je k pozornému zachazeni s obsahem textu a stim
spojenymi hudebnimi prvky. Ackoli v instrumentalni hudbé nemame k dispozici
text, jehoz obsah vétSinou presné determinoval emocni polohu dané skladby,
musime se presto Fidit pfi jeji interpretaci stejnymi zdsadami, které vsak
vyplyvaji vyhradné ze zpracovavaného hudebniho materidlu (tdénina, intervaly,

kroky, pohyb, atd.).
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2 John Dowland

Osoba Johna Dowlanda fascinuje dodnes Fadu odbornikl, ktefi se neustéle
snazi zjistit nové informace o jeho zivoté a dile. Toto okouzleni spociva podle
mého nadzoru v prvni fadé v kvalité a ojedinélosti jeho tvorby, sahajici od ryze
vokalnich skladeb z raného obdobi pres dila pro zpév s doprovodem loutny nebo
consortu az po jeho sélové skladby pro loutnu. Za svého zZivota se proslavil
hlavné svymi pisnémi, které byly uverejnény a opakované vydavany tiskem
v celkem ctyrech knihach. Byl vSak obdivovan i za svou virtuézni hru na loutnu,

¢imz si vyslouzil titul ,,Anglicky Orpheus".

O jeho osobnosti vime velmi malo, i kdyz je pravdépodobné, Zze do jisté
miry trpél syndromem melancholie, ktera se stala za jeho Zivota urcitym
,moédnim" jevem, obzvlasté v Anglii. Diana Poultonova piSe (v souvislosti
na neustaly neuspéch Dowlanda pfi snaze o ziskani zaméstnani na dvore

kralovny Alzbéty) o jeho temperamentu nasledujici véty:

~MozZna Ize nalézt odpovéd v Dowlandové temperamentu;
stejné sloZitém a stejné plném protikladd jako doba, ve které Zil.
Silné sebestredny a vysoce emotivni, se spravnym docenénim
svych vlastnich kladd/sil, ale s takrka détinsky neddtklivou reakci
na kritiku; vystaveny ¢as od dasu atakdm melancholie; muz
s velkymi ambicemi, ktery si vSak podle Peachama ,nechal

uniknout radu prilezitosti k zvyseni jeho prilezitosti'."?°

Otazkou vdak zlUstdvd, zda by bez téchto obcasnych vykyvl a
,depresivnich" stavd ¢&i pocitd dokazal vytvofit tak rozmanité, hluboce dojemné a
souCasné energii prekypujici hudebni dilo, které nam pres vSechny nepfriznivé
okolnosti zanechal. Skladby jako Lachrimae (Slzy), Semper Dowland, semper
dolens (Vzdy Dowland, vzdy bolestivy) nebo slavna Melancholy Galliard by tak

mozna nikdy nevznikly.

120 .., as complex and as full of contradictions as the age in which he lived.
Immensely selfcentred and highly emotional, with a just appreciation of his
own powers, but with an almost chilishly irritable reaction on criticism+
subject from time to time to attacks of melancholy, a man with large
ambitions but who, as Peacham said, ,had slipt many opportunities in

advancing his fortunes'. (Poulton, Diana, John Dowland. University of
California Press 1972, s 43-44, vlastni preklad)
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2.1 Zivotopis

Pfesné datum narozeni Johna Dowlanda neni dodneSka zcela jasné.
S nejvétsi pravdépodobnosti se narodil v roce 1563, coz se da vyvodit z jeho

vlastnoru¢né napsaného textu ze sbirky Varietie of lute lessons:

,.... nebot ja (sém) jsem se narodil tficet let po vydani

knihy Hanse Gerleho."'?!

Datum vydani této knihy (1533), u které se bez pochyb jedna o Gerleho!??
Tabulatur auff die Laudten, uvadi Dowland v predchazejici vété. Dalsi zminku o
jeho véku, ze které mdZeme vyvodit rok narozeni, najdeme v pfedmluvé k jeho

posledni knize pisni A Pilgrimes Solace z roku 1612. Zde Dowland pise:

,..., nebot jsem vstoupil do padesdtého roku svého

Zivota:..."123

Misto narozeni se vSak do dneska nepodarilo urcit s jistotou, i kdyz je
pravdépodobné, Ze se narodil v Londyné&. Teorie o irském pdvodu Johna
Dowlanda se dnes jiz nepovazuje za relevantni, nebot jeji prvni zastance a
pGvodni strijce, William Henry Grattan Flood!?*, ve svém ¢&lanku na toto témal?®
krom irského rodisté dale uvadi 1562 jakozto rok Dowlandova narozeni, coz
vyvraci Dowlandlv komentaF ve vyse uvedeném Uryvku. Flood ve stejném ¢&lanku
podobnym zpUlsobem pFisuzoval mimo jiné i Henrymu Purcellovi irské kofeny?2s,
tudiz se vtomto pripadé jednalo z dnesniho pohledu o ponékud pochybny

badatelsky pocin z jeho strany.

Sam Dowland se bohuZel o svém konkrétnim ptvodu a o své rodiné nikdy

pisemné nezminil. Proto je pravdépodobné, Ze pochazel spiSe z nizsi spoleCenské

121 .:for my selfe was borne but thirty yeeres after Hans Gerles booke was
printed.” (vlastni preklad)

122 \fjz 1.3.6

123 .., being I am now entered into the fiftieth yeare of mine age:...” (vlastni
preklad)

124 W, H. G. Flood (1859 - 1928), irsky hudebni védec a skladatel, jeden z
prednich historikl v oblasti Irské hudby

125 Trish ancestry of Garland, Dowland, Campion and Purcell, Music and
letters, 1922, 1II (1), s.59-65

126 Henry Purcell se narodil 1659 ve Westminsteru, jedné z Londynskych
Ctvrti, kde 1695 také zemrel
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vrstvy. Tim se pochopitelné nechtél nikde chlubit, obzvldst poté co se zacal

pohybovat ve vysSich spoleCenskych kruzich na kralovském dvore.

Prvni dochované zminky o Dowlandovi pochazeji az z roku 1580. V tomto
roce, tedy ve véku sedmnacti let, nastoupil do sluzeb Sira Henryho Cobhama,
kralovského vyslance v Pafizi. Zde mél ziskat profesionalni hudebni vzdélani. Ve
své prvni knize pisni The First Booke of Songes'?” se Dowland pozdé&ji o svém

vztahu k hudbé a jeho prvnich cestach do zahranici vyjadril takto:

»...a kdyZz to bylo schvaleno v upfimné profesy hudby, ke
které jsem od svého détstvi sméroval, opustil jsem nékolikrat
svou rodnou zemi, abych vice dospél v tomto mimoradném
oboru. Asi pfed sestndcti lety jsem procestoval nejdilezitéjsi Easti

Francie, naroda vybaveného velkou pestrosti hudby:..."?8

Pobyt v Parizi se vSak stal Dowlandovi svym vlastnim pfi¢inénim osudnym.
Konvertoval totiz ke Katolické vife, ¢imz si znacné zkomplikoval svou pozdéjsi
situaci v Anglii, kde prevladala prislusnost k Anglikanské cirkvit?®. Celkové
pobyval tfi az ¢tyfi roky ve Francii. Neda se s jistotou urcit, zda se do Londyna

vratil 1583 nebo az o rok pozdé&ji.

Pravdépodobné se Dowland ozenil v roce 1586. Informace o jeho zené se
takrka nevyskytuji, jisté vsak je, Ze ho nedoprovazela na zadné z jeho cest po

Evropé.

Dulezitym okamzikem v Zivoté Johna Dowlanda se stal 8. &ervenec 1588.
V tento den totiz ziskal titul Baccalaureus Musicus'3*® na Christ Church University
of Oxford*3!. Stejny titul zde mimochodem zaroven s nim ziskal i Thomas Morley
(viz 1.3.5). Pozdéji ziskal jakozto jediny ve své dobé titul bakalare i na univerzité
v Cambridge, kdyz se sdm na titulni strané jeho First Booke of Songes and Ayres

z roku 1597 oznacuje jako ,Bakalar hudby na obou univerzitach“'3?. Jelikoz mezi

127 \/ydana 1597

128 .and as it were enfranchisd in the ingenuous profession of Musicke,
which from my childhood I have ever aymed at, sundry times leaving my
native countrey, the better to attain so excellent a science. About sixteene
yeeres past, I travelled the chiefest parts of Frnace, a nation furnisht with
grea variety of Musicke:... " (vlastni preklad)

129 Church of England byla zalozena roku 1534 kralem Jindfichem VIII.

130 Bgkalar hudby

131 Kolej pfi univerzité v Oxfordu, zalozena 1546

132 Batcheler of Musick in both the Universities (vlastni preklad)
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léty 1589 - 1601 prokazatelné dochazelo k nepfesnému evidovani studentl a
absolventd na Cambridgeské univerzité, neexistuje zde o udéleni bakalaFského
titulu Johnu Dowlandovi zadny konkrétni zaznam. Pravdépodobné by si vSak

Dowland nedovolil tento titul pouzivat, aniz by jim skutec¢né disponoval.

17. listopadu 1590 doslo k prvnimu provedeni Dowlandovy skladby na
kralovském dvore. V tento vyznamny den, zvany Accession Day, kdy se
pripominal a oslavoval den ndstupu kralovny Alzbéty I. na trln, zaznéla jeho
pisen s ndazvem His golden locks to silver now are turned*33 v podani tenoristy
Roberta Halese (viz 1.4). Zda ho pfi této prilezitosti doprovazel sam Dowland,

neni zcela jisté.

Kolem roku 1591 se narodil Dowlandlv prvni syn, Robert. O dalSich
potomcich se uz nedozviddme, nicméné se predpoklada, Zze Robert nebyl jedinym

Dowlandovym potomkem.

O rok pozdéji, 1592, vystoupil John Dowland osobné pred kralovnou
Alzbétou v ramci jedné z masque'3* s nazvem Daphne and Apollo na zamku
Sudeley Castle3s. \/e stejném roce se objevuje Sestice jeho zalmi ve sbirce The

Whole Booke of Psalmes vydané Thomasem Eastem?36,

V roce 1594, kratce po smrti Johna Johnsona (viz 1.4), se Dowland poprvé
uchazel o misto dvorniho loutnisty. Jeho snahy vsSak byly odsouzeny
k nelispéchu. Domnival se, Ze byl odmitnut z ddvodu jeho konverze ke
katolicizmu. Na zakladé této skutecnosti se rozhodl opustit Anglii a podniknout
vypravu do Evropy. Hlavnim divodem pro tuto cestu byla pfedem domluvend
navétéva a studium u Lucy Marenzia, slavného italského skladatele madrigald,
plsobiciho v té dobé v Rimé&. Jeho dilo bylo zndmo ve véech evropskych zemich
véetné Anglie, kde zplsobilo nevidany rozkvét této hudebni formy a zajisté

vzbudilo Dowlandlv zdjem o hlubsi poznani jeho hudby (viz 1.1).

133 jeho zlaté kadefe se nyni proménily ve stfibrné (vlastni preklad), tuto
pisert Dowland pozdé&ji zaradil do své prvni knihy pisni First Booke of Songes
(viz 2.2.2)

134 \Velmi oblibeny zplsob dvorské zabavy, pfi které se tancilo, zpivalo, hralo
divadlo a recitovalo. Casto byli zvani slavni pévci a hudebnici, ale i architekti,
ktefi pro tuto pFilezitost vybavili dané misto patfi¢cnymi kulisami.

135 pPfiblizné 150 km severozapadné od Londyna

136 Thomas East (15407 - 1608); hudebni nakladatel, spoluautor vyznamné
sbirky kontinentalni hudby Musica Transalpina zroku 1588, vydané
Nicholasem Yongeem (15607 - 1619)
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Po cesté do Rima navstivii Dowland némeckd mésta Braunschweig a
Kassel, kde zanechal velmi silny dojem na tamnich dvorech. V prvnim
jmenovaném meésté sidlil vévoda Heinrich Julius, v jehoz sluzbach udajné
Dowland b&hem své navstévy kratce plsobil. Stejnou nabidku pozice dvorniho
loutnisty a skladatele u lankrabiho Moritze v Kasselu o néco pozdé&ji vSak odmitl
se zaminkou, Ze nejdifive musi uskute¢nit svou cestu do Rima. Spojeni
s Moritzem vsSak mélo pretrvat i po Dowlandové pozdéjsim navratu zpét do

Anglie.

V roce 1595 se konec¢né vydal na naro¢nou vypravu vozem pres Alpy. Po
jejich prekonani se nejprve dostal do Benatek, odkud pokracovala jeho cesta
pres Padovu, Janov a Ferraru az do Florencie. Zde se mél udajné sejit s Giuliem
Caccinim®3®’, autorem sbirky Le nuevo musiche'® a jednim z prikopniku
doprovazené monodie a opery na prelomu stoleti. Cestou vSak Dowland narazil
také na anglické katoliky zijici v exilu, kteri se ho snazili ziskat pro chystany
atentat na kralovnu Alzbétu. Nabizeli mu finan¢ni odménu a chtéli mu zajistit
bezpecnou prepravu celé jeho rodiny z Anglie na kontinent, v pripadé ze by se
pridal k jejich véci. Sokovan touto udalosti se rozhod| pro okamzity navrat do své
vlasti, ¢imZ jeho vyprava za Marenziem do Rima ztroskotala dfiv, nez k nému
dorazil. 10. listopadu 1595 napsal a poslal z Norimberka dopis Siru Robertu
Cecilovi'*® o udalostech, jichz byl svédkem. V ném li¢i veskeré jemu znamé
informace o chystaném vrazedném komplotu proti kralovné, ¢imz chtél nejen
ochranit kralovnu, nybrz i svij vlastni Zivot. Nechtél byt za Zzadnych okolnosti
s timto komplotem spojen, v pfipadé Zze by se atentatnici o jejich setkani v Italii

nékdy nékomu svérili.

Z Norimberka se Dowland posléze vratil do Kasselu, kde kratce po svém
prijezdu obdrzel dopis, ve kterém ho jeho byvaly zaméstnavatel Henry Noel
vyzyva k urychlenému navratu do Anglie na zadost samotné kralovny. Do
Londyna vSak dorazil az koncem roku 1596. Zde ho zastihla velmi neprijemna
zprava, ze Sir Noel mezitim zemrel. PriSel tak o velkou prilezitost primluvy ze

strany Noela u kralovny, na zakladé které by mu pravdépodobné zajistil

137 Celym jménem Giulio Romolo Caccini (1551 - 1618); spoluzakladatel
opery, autor sbirky Le nuove musiche z roku 1602, ktera byla povaZzovana za
prvni sbirku monodii s doprovodem bassa continua

138 Jedna se o jednu z prvnich sbirek monodii pro sélovy zpév s doprovodem
Generalbassu, které byly komponovany jiz v rané baroknim stylu (tzv.
seconda pratica).

139 Sir Robert Cecil (1563 - 1612); vlivny politik a pFiznivec Johna Dowlanda,
ministr AlZzbéty I. a Jakuba I.
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vytouzené misto dvorniho loutnisty. K pFilezitosti pohfbu svého starého pritele a

podporovatele Dowland zkomponoval cyklus vokalnich skladeb Mr. Henry Noell

lamentations, také znamé pod nazvem Mr. Henry Noell his funerall Psalmes.

V roce 1597 vydal John Dowland svou prvni autorskou sbirku First Booke

of Songes or Ayres, diky které se velmi rychle stal jesté slavnéjsim, nez uz byl.

Tato ,,prvni kniha pis

ni* se stala nejprodavanéjsi publikaci své doby, k reedicim

doslo hned nékolikrat. Navic zvolil Dowland novy zpUsob grafického uspotadani,

pri kterém se nejednalo o vice samostatnych knizek obsahujicich jednotlivé

hlasy, nybrz o tzv. table layout'4®, které umoznovalo soucasné nahlizeni vSech

hlast v jedné knize.

v. CANTVS.

GEEEcEEeEit

o cafe mymmongrvherues oSl call het

‘m “hoke cleee Rers which vah nifh in 1o {moakc: multlpraifethe
rF I8 r ‘I b I’FB&FF
Y J\

s |a'a—i‘a!

: 3;—+, e

‘gaod when flie proues vakind,
F.ucmm enofuit 1 find.

be abu
bubbleswhich on the  wa-ter  fivim.

B FF FA B

D Eﬁ#ﬁ__

fde i {h,. fghl be  dime.

RERTE BB

P uﬂhghuh« acuer ifdhos canlt sotore come

\Wasl fobafethat I mi htnotafpire

A

No no where Madowesdafor bo- dies ﬁ:mi,phnumul\
Coldloue & like towordswriten on or

ThrEE I-f»fl‘.

Wiltthoubethus a-  bufed fillfeeing that

L rh

BER.

huwdhbylnuewdl‘b::hmfmdm o

FBF FFI‘ Pt

Dearemake me !u;{pieﬂ.iﬂ hygnulingmis, .
, O B

*Vatothole highicyes which ¥
Asthey are n&hfhh\ghumy dd':r,
Tfihe izuﬂmywhxun granted be.

Tffhewill yeeld tothat whichreafonis,
Iiis rui‘ozs wﬂl:hn]nn:fhaﬂdbeml\,

athoufand
mrfomhm&nwmﬂdx
Dearcbucrememigipic was I
wm:’md‘yﬁk‘“dwmﬂnm

"B g g e Apin

SESEIEeEiEE

421
g au03 320 104 YUES NORRJE 303U 3 1 i g e T PR ST sqRoR u\g:q

AL EEEEREEr ﬁﬁﬁm HEE

it F fuo g st awoppren
I pinge e ’ﬂli““‘“”‘l’ oN

— ’:??;g‘ «k-l *rf‘fi—:zfi
© anymas sann[(:]md I lm‘:ymugm L
s POOS IS TE> ) Ok i 50 A 0> 43 3 oy

e e

‘SALTV

el M, D 1TH N U
i 13»5}““%;;@}%5';”@55]!“ §} s ‘ t
hdehind A=Ak it tosd i il
”._LL;.“ 2l oz e EE TS (T S T
D ieed (sl 8 (s 1 S TS Jig)) .
e S funsE ORI Ren RO G T R B IR
;-,”w%__;'m‘ R e A ik
- M et el Hit
w BTEER éﬁf a:i Pg;“ i
el Ry SR FRIICY: et JITES E
Az ) B3 =3 ! 2 I
gﬁ;sgfﬁ“ﬁj iAok

iTme: e s £ EnE
HIEOE R o RiTiE

fs et e g_uiﬁf[ E‘J:,*?

SR BT AT G EL

No_nonowhere(hadowsdoforbodics forbodiés fand thoumailt be abufd if thy fighe thy fight
Coldloueloue is liketo wordsto wordes waitzenonfand or tobubbles whichonthe” watet wi-

s e

B

lﬂ' F«lm

it

bufed Aill. feeei hee ne- wep jl':hmlnlﬂnmwn

=

FEEpEEE

come her will thy loue, vwill be thus frultles euer,

i

Can she excuse my wrongs, ukazka table layout z First Booke of Songs and Ayres

140 Tento princip tisku Udajné ,okouka

Marenziem

I\\

od Itall b&hem své cesty za

53




Hudebnici se mohli seskupit kolem stolu a tak spole¢né hrat a zpivat

jednotlivé skladby vytisténé vzdy na jedné dvojstrance.

O rok pozdéji, presnéji v Unoru 1598 obdrzel dopis z Kasselu s nabidkou
zaméstnani na taméjsim dvofe, nebot se roznesla zprava o jeho (dal$im)
nelsp&&ném pokusu o prijeti na dvir Alzbéty. Zda tuto nabidku vibec, nebo

alespon docasné prijal, neni zcela jisté.

Datum jeho nastupu jako dvorni loutnista danského krale Christiana IV.
v Helsinggru vSak znamé je. Stalo se tak 18. listopadu 1598. Christian byl
prosluly svou pili a svym zaujetim pro hudbu a uméni vSeobecné, zaroven se o
ném Sirilo, ze stejné rad hyril a slavil na divokych vecircich, posilen znaénym
mnozstvim vypitého alkoholu. Dowlandovych sluzeb si vSak kral vazil natolik, ze
jej za to odménil ro¢nim platem 500 zlatych, coz byl mimoradné vysoky prijem.

Dowland se tak stal jednim z nejlépe placenych hudebnikd své doby.

Na kralovském dvore Christiana IV. v roce 1600 dokoncil Dowland , druhou
knihu pisni®, Second Booke of Songs or Ayres, kterou v podobé rukopisu
okamzité poslal do Anglie. O prodej tohoto dila se postarala jeho manzelka, ktera
jej prodala nakladatelstvi pod vedenim George Eastlanda. Uspésnost prodeje
jako v pfipadé jeho prvni knihy se vSak bohuZel neopakovala, nebot Eastland
vice nez ¢tyrnasobné navysil cenu nad skute¢né naklady a tim se stala celd kniha
prilis drahym zbozim. Nicméné kvalitou obsazenych skladeb se prvni knize pfFi
nejmensim vyrovnala!4!. V roce 1601 se pak Dowland sam vydal na cestu do
Anglie, aby ziskal nastroje a hudebniky pro dansky kralovsky dvir. Jeho pobyt se

vSak protahl na jeden cely rok, po kterém se opét vratil do Helsinggru.

DalSim vyznamnym, i kdyZz ne zrovna prijemnym okamzikem
v Dowlandové Zzivoté se stala smrt jeho milované kralovny Alzbéty I. Zemrela 24.
brezna 1603 po pétactyriceti letech vlady, béhem kterych Anglie vzkvétala a
stala se jednou z nejsilnéjSich a ve vSech oblastech nejvlivnéjsich evropskych
zemi. Jejim nasledovnikem se stal jesté ve stejny den skotsky kral Jakub VI.,
nyni zndm jakozto anglicky kral Jakub I., jehoZ nastup na trln byl planovan jiz
néjaky cas predem Sirem Robertem Cecilem, nejblizSim poradcem Alzbéty.
Dowland pravdépodobné vycitil novou pfilezitost ziskat své vytouzené misto
dvorniho loutnisty v Londyné, a proto v Cervenci stejného roku opét odjel

z Danska na ,dovolenou" do své rodné zemeé.

141 viz 2.2.2
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V kvétnu nebo cervnu 1603, tedy o mésic Ci dva pred jeho prijezdem do
Londyna, vysla jeho ,treti kniha pisni®, Third and Last Booke of Songs or Aires#?,
ve které se opakované né&kterymi pisnémi snazil vyjadfit svou nadklonnost vQci
Alzbété. Ta vSak jeho touhy jiz nevyslySela. Po jeji smrti vkladal své nadéje
do dalsi velmi vysoce postavené osoby na dvore, a to do nové kralovny, jiz se
stala Jakubova manzelka Anna!*3. Jednalo se totiz o sestru jeho soucasného
1603, pri prilezitosti slavnosti gallant masque ve Winchesteru. Hned o rok
pozdéji (1604) vénoval Dowland kralovné Anné svou sbirku Lachrimae or Seaven
teares, ktera obsahovala cyklus sedmi skladeb na slavné téma Lachrimae a dalsi

znamé a vynikajici skladby v Upravé pro consort.

Z nezndmych dlvodd se vtomto obdobi Dowlandova finanéni situace
rapidné zhorsila. Po jeho navratu do Danska koncem roku 1605 se tak Christian
IV. zasadil o vylepseni jeho platu o dalSich sto zlatych, za které mu vsak pridélil
zaka hry na loutnu. Misto aby se Dowland diky takto stédrému gestu ze strany
krale mohl ze své mizérie vysvobodit, obdrzel necekané 10. brezna 1606
vypovéd’ na Danském dvore. DoSlo k tomu za nepritomnosti krale a bez
jakéhokoli zjevného odlvodnéni. Je mozné, Zze dalsim dvofanim vadilo
Dowlandovo mimoradné postaveni mezi nimi, coz vedlo k jeho nenasilnému, lec

pro néj z finan¢niho hlediska nestastnému odstranéni z jejich teritoria.

Po navratu do Anglie se situace pro rodinu Dowlandi pFili§ nezlepéila. Stale
mél dluhy a nestihal vydélavat tolik, na kolik byl zvykly z Danského dvora. Navic
se potykal s nepfiznivymi ohlasy na jeho hudbu, které vznikaly na zakladé
konfrontace s novymi trendy prichazejicimi do Anglie po prelomu stoleti. Byl
vystaven nemalé kritice, kdyz se o jeho hudbé tvrdilo, Ze je zastarald a
zkostnatéla. Svédci o tom nasledujici citat z predmluvy k jeho posledni knize

pisni A Pilgrimes Solace z roku 1612:

»...Nyni Vam musim Fici, ze [...] jsem po svém navratu
domd zaslechl nékolik zaraZejicich rozhovord. Obzvlast nesouhlas
dvou druh@ lidi, ktefi se skryvaji za titulem hudebnika. Prvni jsou
obyc&ejni kantofi, nebo zpévéci, kteri, at uZ vynikajici ve svych

slepych ozdobdch, jsou pouze ignorantsti, i vicéi nejddleZitéjsim

1420 devét let pozdéji méla nasledovat skutecné posledni kniha pisni A
Pilgrimes Solace
143 Anne of Denmark (1574 - 1619)
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elementdm hudby [...]. Nyni mé tito lidé soudi za mymi zady a
tvrdi, Ze to co skladam, je podle starého stylu. [...] Druhou
skupinu tvofi mladi muzi, loutnisté, kteri se na ukor téch, jenz jim
predchazeli (mezi které patfim i ja), vychloubaji, Ze jesté nikdy

nebylo nikoho, jako jsou oni."*4

V dal&im Useku poukazuje i na svlj dlouholety spor s Tobiasem Humem,
ktery prosazoval violu da gamba jakozto vhodnéjsi nastroj pro interpretaci
soucasné nové tvorby, hlavné pro doprovod zpévu, nez jim podle jeho néazoru

byla loutna:

»...Navic vysla pod jejich viastnimi zraky kniha na obranu
Violy de Gamba, ve které se hani nejen nejlepsi a nejdileZitéjsi
nastroje, ale jmenovité loutna. [..] Jaké to obvinéni, jak si
myslim, které by nemélo zdstat hudbou vzdélanymi bez

odpovédi. 4>

Nardazel tim na predmluvu k Humové sbirce The First Part of Ayres, French,
Pollish and others z roku 1605.

Nejvic vSak Dowlanda iritovala skutecnost, Zze se na mista dvornich
skladateld a loutnistl a dalsi vysoké ucitelské a profesorské posty dostavali mladi
a dle jeho nazoru nevzdélani muzikanti, ¢asto cizinci, ktefi zpochybrovali kvalitu

loutnové hry v Anglii a tim hanili generaci Dowlanda a jeho predchidcd.

144 ..yet I must tell you, [...] so have I againe found strange entertainment
since my returne, especially by the opposition of two sorts of people that
shroude themselves under the tilte of Musitians. The first are some simple
Cantors, or vocall singers, who thought they seeme excellent in their blinde
Division-making, are meerely ignorant, even in the first elements of Musicke
[...]. Yet doe these fellowes give their verdict of me behinde my backe, and
say, what I do is aftel the old manner [...]. The second are young men,
professors of the Lute, who vaunt themselves, to the disparagement of such
as have been before their time, (wherein I my selfe am a party) that there
never was the like of them.”

145 ..,and also being that here under their owne noses hath beene published
a Booke in defence of the Viol da Gamba, wherein not onely all other the
best and principall instruments have beene abased, but especially the Lute
by name [...]. Which Imputation, me thinkes, the learneder sort of Musitians
ought not to let passe unanswered.”
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Mezi lety 1609 az 1612 ziskal Dowland nakonec uplatnéni ve sluzbach Sira
Theophila Howarda'4¢. V tomto obdobi se nachazel na vrcholu své tvofivosti a
slavy, kdy se jeho skladby hraly takika po celé Evropé. Presto stale citil trpkost

kvali jeho nesplnénému celoZivotnimu snu o zamé&stnani na kralovském dvore.

Do tohoto obdobi spadd hned nékolik Dowlandovych publikaci. V roce 1609
vydal anglicky pteklad plvodné latinského traktatu Musicae activae micrologus,
slavného dila némeckého teoretika Andrease Vogelsanga!*’ z roku 1517, pod
novym nazvem Andreas Ornithoparcus his Micrologus. V predmluvé k tomuto dilu
Dowland naznacil, Ze chystd vlastni ,Skolu hry na loutnu®, kterd se méla
jmenovat Observations and Directions concerning the Art of Lute-playing'“®.

Nikdy vSak (bohuzel) k publikaci tohoto dila nedoslo.

Dale se podilel na vydani Varietie of Lute Lessons z roku 1610, jejimz
autorem byl jeho syn Robert. V Uvodu této sbirky najdeme preklad casti textu ze
sbirky vldmského loutnisty, skladatele a sbératele Jeana-Baptiste Besardal#’
Thesaurus Harmonicus o hfe na loutnu pod nazvem Necessarie observations
belonging to the Lute, and Lute-playing, kterd byla doplnéna o dalsi praktickou
cast, Other necessarie observations belonging to the Lute, jejiz autorem byl John
Dowland. Dale obsahovala pochopitelné rfadu vynikajicich skladeb. Pozoruhodny
je vSak hlavné pocet téchto kompozic a také jejich serazeni. Jedna se vzdy o sled
sedmi skladeb stejného typu: prvni byly fantazie, nasledovaly pavany, galiardy,
almandy, coranty a v zavéru najdeme volty. Celkovy pocet skladeb je tedy
Ctyficet dva a jejich autory byli mimo jiné Diomedes Cato!*°, Iacobus Reis,
Alfonso Ferrabosco, lankrabi Moritz Hessensky, Anthonie Holborne, Thomas
Morley ¢i Daniell Batchelar. NejvétSi pocCet skladeb prispéli otec a syn

Dowlandovi.

Pravdépodobné nejvyznamnéjsi publikaci z tohoto obdobi se stala jiz
zminovana posledni Dowlandova kniha pisni s nazvem A Pilgrimes Solace'>!. Byla
vydana v roce 1612 a stala se posledni jim samotnym vydanou sbirkou. Nazev

napovida, ze se jednalo o jakési ukonceni jeho vlastni ,hudebni pouté" (zaroven i

146 Theophius Howard (1584 - 1640); v roce 1610 povysen do stavu barona
(Baron Howard de Walden)

147 Andreas Vogelsang (1490? - ?); rovnéz znam pod jménem Andreas
Ornithoparchus

148 Pozorovani a smérnice tykajici se uméni hry na loutnu®, vlastni preklad
149 Jean-Baptiste Besard (1567? - 1625?); vydal Thesaurus v roce 1603

150 Znam jako Diomedes of Venice, (1560? - 16187?)

151 Poutnikova utécha“, vlastni preklad
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Zivotni), ktera nakonec preci jen z hlediska jeho celozivotni touhy po uplatnéni

na Anglickém kralovském dvore dospéla do vytouzeného cile.

28. fijna 1612 John Dowland oficialné ziskal post dvorniho loutnisty pfi
kralovském dvore. Timto datem se nejcastéji oznacuje zacatek jeho posledni
Zivotni etapy. O jeho zZivoté se od té doby nevi prakticky nic, z hlediska hudebni
tvorby existuji jen ojedinélé poznamky. 1614 vysly dvé duchovni pisné ve sbirce
Sira Williama Leightona Teares or Lamentations of a Sorrowfull Soule, 1621 se
objevilo jeho nové zpracovani stého zalmu v The Whole Booke of Psalmes
Thomase Ravencroftse. Zde je poprvé nazyvan ,Dr. John Dowland". Opét se nevi
jisté, kdy a na které univerzité tento titul ziskal, nicméné v kralovskych
financnich spisech po roce 1622 byl rovnéz veden jako Doctor Dowland, navic na

prvnim misté seznamu kralovskych loutnistl (King’s Lutes).

Posledni zminkou o jeho aktivnim vystoupeni je zdznam z pohrbu krale
Jakuba I., ktery se konal 5. kvétna 1625'>2, Dowland zde hral na loutnu jako clen
consortu pri pohfebnim obradu vedle dalSich deseti hudebniku. Mezi nimi byl

mimo jiné Robert Johnson, v té dobé asi nejobliben&jsi kraldv skladatel.

Pfesné datum Dowlandovy smrti neni zcela jasné. Odhaduje se datum 20.
nebo 21. ledna 1626, nebot k tomuto datu byl 2. dubna zpétné vyskrtnut ze
seznamu dvornich loutnistl. Pohieb se s jistotou konal 20. Gnora 1626 v kostele
sv. Anny v londynské ctvrti Blackfriars. Jeho pozici po ném prevzal jeho syn

Robert, ktery rovnéz slouzil na dvore az do své smrti.

152V jinych zdrojich se uvadi jako datum této udalosti 1. nebo 7. kvéten
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2.2 Dilo

Tradi¢ni renesancni déleni skladatelovy tvorby na duchovni a svétskou
ma v pfipadé Johna Dowlanda jen pramaly vyznam, nebot ryze duchovnich
skladeb slozil opravdu velmi malo. SpiSe se zde nabizi déleni na vokalni a
instrumentalni tvorbu, pricemz musime rozliSovat mezi vokalnim dilem
duchovnim, zkomponovaném vétsinou v podobé a cappella, tedy bez doprovodu
nastroji, a jeho svétskymi, vokalné-instrumentalnimi pisnémi, které mohly,
ale nemusely byt doprovazeny loutnou nebo dalSimi nastroji. Stejné tak musime
rozdélit jeho ryze instrumentdini tvorbu na dilo pro consort!>® a pro sélovou
loutnu. Pri serazeni Dowlandovy tvorby jsem postupoval v chronologickém
pofadi podle data zvefejnéni, nebot prfesné datum vzniku konkrétnich skladeb

beztak neni presné znamo.

Dowland se sice ve své dobé primarné proslavil svymi pisnémi, svou
vynikajici virtuézni hrou na loutnu a radou sélovych skladeb napsanych pro tento
nastroj, zaroven vsak svymi polyfonnimi vokalnimi skladbami jednoznacné
prokazal své dokonalé znalosti kontrapunktu a vytfibeny smysl pro zachazeni
s lidskym hlasem. O svém presvédceni o ,nadviadé" lidského hlasu nad
hudebnimi nastroji a jeho nepostradatelné sile a funkci svédci nasledujici citat

z Uvodu k jeho First Booke of Songes and Ayres:

LACkoli tato harmonie, kterda je umélecky vytvarena
nastroji, diky své pestrosti a svym poctem a proporcemi dokaze
s lehkosti povzbudit smysly posluchaci k obdivu a potéSeni, byla
presto vzdy chvalyhodné prisuzovana vétsi moc a sila tomu druhu
hudby, ve které se k sladkosti nastroji pfidruzuje Zivy lidsky hlas,

jenz dokaze vyjadrit vyznamnou vétu nebo vynikajici basen.">*

153 Je nutné podotknout, e pro zdpis vokalnich partl, stejn& tak pro
melodické nastroje v consortu Dowland vyuzil tradi¢ni mensuradlni notace
(viz 2.1, ukazka Can she excuse my wrongs).

154 That harmony which is skilfullie exprest by Instruments, albeit, by
reason of the variety and number and proportion of it selfe, it easilie stirs up
the minds of the hearers to admiration & delight, yet for higher authorities
and power hath been ever worthly attributed to that kinde of Musicke, which
to the sweetnes of instrument applies the lively voice of man, expressing
some worthy sentence or excellente Poem."” (vlastni preklad)
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Vedle svych svétskych pisni zhudebnil nékolik duchovnich textd, hlavné
7almd. Avak nejednd se zde o hudbu uréenou k bohosluzbg, ale spise o jakési
,privatni nabozenské" pisné!>>. Mezi tyto skladby patfi mimo jiné jeho Sacred
Songs, tFfi duchovni pisn&, dale cyklus ZalmQ Psalms, ktery spadd do raného
skladatelského obdobi Dowlanda, a vynikajici cyklus Mr. Henry Noell
Lamentations, zkomponovany a vydany v roce 1597 po smrti jeho prvniho
mecenase a uclitele Henryho Noella. Mezi obéma muzi panoval velmi dobry vztah,
podle dostupnych pramenl skoro aZ pratelsky. Pravdépodobné to byl Noell, kdo
umoznil Dowlandovi jeho prvni pobyty ve Francii a Italii. Zde Dowland pfriSel do
styku s novymi zplsoby komponovani na kontinentu. Tento vliv je patrny
v takfka vsech jeho vokalnich dilech, kterd samozifejmé vykazuji prvky
anglického stylu, avsak jsou kompozi¢né srovnatelna s polyfonnimi skladbami

jeho soucasnikd plsobicich v Anglii nebo na evropské pevniné.

Dowlandovo ryze vokalni dilo sice neni pfriliS rozsahlé a spada spiSe do
raného obdobi jeho tvorby, presto vSak poukazuje na jeho dokonalé znalosti
kontrapunktu a uméni vedeni hlasG. Tyto schopnosti se pIné projevily pozdé&ji
nejen v jeho skladbach pro consort, ale i v jeho pisnich a sélovych loutnovych

fantaziich.

2.2.1 Vokalni tvorba duchovni

Psalmes - celkem John Dowland zhudebnil pé&t Zalmu, které se staly
soucasti The Whole Booke of Psalmes z roku 1592. Jedna se o Ctyrhlasé Upravy
zalmG 38, 10058, 104, 130 a 134. Dale se ve stejné sbirce objevuje zhudebnéni
neznamého textu s ndazvem A Prayer for the Queen’s most excellent Majesty,
tedy Modlitba za jeji nejvyssi vysost Kralovnu. Ani melodie této skladby
nepochazi z Zzadné tradi¢ni predlohy!®’, tudiz je zcela mozné, ze autorem obojiho,

hudby i textu, byl sam Dowland

155 Timto terminem oznacuje Dowlandovu duchovni vokalni tvorbu slavny
britsky loutnista a badatel, Anthony Rooley (* 1944) v bookletu k sérii CD
s nazvem John Dowland - The Collected Works, Decca 1997

156 Objevuje se v autorové Upravé v roce 1621 v ramci sbirky The Whole
Booke of Psalmes Thomase Ravenscrofta

157 \V&ech 150 do angli¢tiny pFeloZzenych zalmd Davidovych a melodie k nim
byly sjednoceny Thomasem Sternholdem a dalsimi, a vydany ve
spole¢ném Zaltafi v roce 1562
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Sacred songs - jedna se o tfi duchovni pisné, jejichz texty vSak nemaji
plvod v anglické liturgie. Prvni z nich, jednohlasa pisefi s doprovodem &tyF viol,
nese nazev Sorrow, come! (Zarmutku, prichazej!). Je plna bolesti a slouzi jako
skvély exemplar pro zvukomalebné zhudebnéni textu. Druhd, An heart that’s
broken and contrite (Srdce, které je zlomené a zkrousené), byla zkomponovana
dle tradice zhudebnéni zalml ve ¢&tyrhlasé Upravé bez pfilisného vyuziti slozitého
kontrapunktu. Hlasy jsou doplnény rlznymi nastroji: Cantus neboli sopran byl
zdvojen sopranovou violou da gamba (treble viol), k Altu se pripojila flétna,
Tenor zUstal samostatny a Bassus byl opét podpofen ndstrojem smyécovym,
tentokrat basovou gambou (bass viol). Déle doprovazely zpév a nastroje celkem
tfi drnkaci strunné nastroje, krom loutny jesté bandora a citera'>®. Diana
Poultonova zahrnula cely notovy zaznam této skladby do své knihy (s. 338-339).
Posledni z trojice duchovnich pisni, I shame at my unworthiness (Stydim se za
svou nehodnost), je zaroven nejzajimavéjsi. Jedna se o vysoce komplexni,
kontrapunkticky propracovanou skladbu v duchu madrigalu. Je plnd zvukomalby
a velkych naladovych zvratl. Nejvétsim kouzlem vsak je, Ze text celé pisng,

kterd ma Sedesat Sest taktd, se skldda pouze z té&chto &tyr radka:

I shame at mine unworthines,
Yet faine would be at one with thee
Thou art a ioy in heavines,

A succour in necessity*>°

Dowland zde predved| svou nenapodobitelnou genialitu zachazeni s textem

a jeho adekvatnim a riznorodym zhudebné&nim na velmi malé ploge.

Lamentatio Henrici Noel - tento cyklus sedmi polyfonnich vokalnich
skladeb je znam pod dalSimi dvéma nazvy: Mr. Henry Noell Lamentations a Mr.
Henry Noell his funerall Psalmes. Dowland tyto /amentace slozil jako poctu pro
svého zesnulého pritele a mecendase, Sira Henryho Noellal®®, na jehoZz pohrbu

1597 poprvé zaznély. Jednd se opét o ¢&tythlasé zhudebnéni Zalmi a

158 Cjttern - plvodné ¢tyFsborovy ndstroj s kovovymi strunami. Podobné jako
v pfipadé loutny se pocet strun postupem ¢&asu rozrlstal; Bandora - basovy
drnkaci nastroj konstrukéné podobny citere

159 Stydim se za svou nehodnost, le¢ pfijemné by bylo byti jeden s tebou, Ty
Jjsi radost v téZkosti, Pomoc v nouzi v nezbytnosti

160 viz 2.1
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chvalozpévl, pro které vSak na rozdil od t&h obsaZenych v Whole Booke
zamyslel interpretaci profesiondlnim sborem, pravdépodobné tim pfi
Westminsterském opatstvi. Z tohoto dlvodu jsou jednotlivé hlasy opravdu
naro¢né a tvori tak velmi slozitou kontrapunktickou splet. Jednotlivé &asti jsou:
The Lamentation of a sinner (Narek hrisnika), Domine ne in furore, Misere mei
Deus, The humble suit of a sinner (Pokorna prosba hrisnika), The humble
complaint of a sinner (Pokorny narek hrisnika), De profundis, a na zavér Domine

exaudi.

2.2.2 Vokalné-instrumentalni tvorba svétska

First Booke of Songs or Ayres — Dowlandova prvni kniha pisni vysla
poprvé tiskem 1597, ve stejném roce jako jeho lamentace. Obsahuje celkem
dvacet jedna ctyrhlasych pisni s doprovodem loutny, pricemz sam Dowland
poukazuje na moznost interpretace ,,...véech hlasd soucasné, nebo kazdého zvIast
[...] s doprovodem loutny, orfarionu nebo violy da gamba."'®! VSechny pisné Ize

tedy provést hned v nékolika rliznych variantach obsazeni:

1. jeden az Ctyri zpévaci + loutna, orfarion nebo gamba

2. jeden zpévak + tri gamby nebo tfi libovolné melodické nastroje
(+ loutna)

3. Ctyfri zpévaci bez doprovodu (podoba madrigalu)

4. Ctyri nastroje (+ loutna)

Na zaveér knihy umistil Dowland Galliardu pro dva hrace na jednu loutnut®?
s ndazvem My Lord Chamberlaine his galliard. Této osobé, Siru Georgi Careymu,
komornikovi (chamberlain) kralovny Alzbéty, je vénovana nejen tato posledni
skladba, ale i celd kniha. Doprovody ke vSem pisnim vcetné pridaného
loutnového dua jsou urceny pro sedmi-sborovou loutnu. NejslavnéjSimi pisnémi
z této sbirky se staly mimo jiné Can she excuse my wrongs, Go crystal teares,

Come again: sweet love doth now envite nebo Come, heavy Sleep. Popularita

161 So made that all the partes together, or either of them severally may be
song to the Lute, Orpherian or Viol de gambo." (vlastni preklad)

162 A Galliard for two to plaie upon one Lute at the end of the booke (vlastni
preklad)

62



nékterych z nich zplsobila ohromnou poptavku po této knize, kterd byla na

zakladé toho vydana jesté nékolikrat (viz 2.1).

Celkové byl zdjem o tzv. song books vzhledem k rozkvétu vzdélani
v oblasti uméni a védy v Alzbétinské Anglii tak velky, ze béhem pfristich dvaceti
péti let vy$lo na ostrové kolem tFiceti podobnych knih pisni. Zadna vsak

neprekonala Uspéch Dowlandova First Booke.

Second Booke of Songs or Ayres - druhd kniha, obsahujici dvaadvacet
pisni, vznikla béhem Dowlandovych sluzeb na Danském dvofe a byla vydana
v roce 1600 v Londyné. Je vénovana jisté Lady Lucie, Comptesse of Bedford,
Stédré mecenasce hudby, ke které choval Dowland hlubokou uctu. Kniha
nenavazala poétem prodanych kust na tu predchozi, nicméné kvalitativné je pri

nejmensim srovnatelnd. Opét je zapotrebi sedmi-sborové loutny.

Na rozdil od ryze c¢tyrhlasé podoby pisni z prvni sbirky zde nalezneme tfi

rizné druhy podle poétu hlasu:

1. Songs to two voices - Pisné pro dva hlasy + loutna (1-8)
2. Songs to four voices - Pisné pro Ctyfi hlasy (+loutna; 9-20)
3. Songs to five voices - Pisné pro pét hlasG (+ loutna; 21-22), ke

klasickym &tyFem hlasiim je pfidan tzv. Quintus, tedy paty hlas

Zaroven je znatelny i vyvoj formy jednotlivych pisni. Dowland se ¢astecné
odvratil od klasické strofické pisné smérem k prokomponovanym ver$iim o jedné
deldi sloce. Déle zapojuje do své knihy pisné& z oblasti masque, které pusobi jako
odleheni oproti fadé =zavaznych pisni obsazenych vtomto cyklu. Mezi
nejzavaznéjsi patfi Dowlandova vlastni adaptace své s odstupem nejslavnéjsi
skladby Lachrimae pro zpév s doprovodem loutny - Flow my teares fall from your
springs (Telte, mé slzy, padejte z vasich pramend). lednd se o jedinou
z Dowlandovych pisni zkomponovanou ve formé Pavany (AA, BB, CC). Dily A a B
jsou pri jejich opakovani vzdy podlozeny novym, druhym verSem, pouze v dile C
se text pri repetici opakuje. Cela skladba a tim padem i loutnovy part jsou na
rozdil od tradicné znamé sdlové verze v téniné g-moll zapsany o cely tén vys,
tedy v a-mol/*63. Dowland tim celou skladbu pFizplsobil zp&vakim, pro které je

tato vyssi poloha podstatné prijemnéjsi.

163 7 pohledu kytaristy je posunuta z pfijemné&jsi hmatové polohy e-moll do
fis-moll
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Druhou nejznaméjsi pisni ze Second Booke je hned prvni z celé knihy, I
saw my Lady weepe (Vidél jsem svou damu plakat). Tuto pisen, ktera je
povazovana za jednu z nejkrasnéjSich anglickych milostnych pisni, vénoval
svému cténému kolegovi, Anthonymu Holborneovi®*, Vzdajemné se inspirovali a

obdivovali po cely zivot.

Stejné jako ve své prvni knize, uzavira celou sbirku skladbou pro loutnu,
tentokrat s doprovodem basového hlasu, ktery nejcastéji pripadl basové gambé.

Skladba nese nazev Dowlands adew for Master Oliver Cromwell.

The third and last Booke of Songs or Airs - podle ndzvu neni zcela
jasné, zda Dowland svou treti knihu zamyslel pouze jako zavérecnou z této
trojice (last ve smyslu latest, tedy nejnovéjsi), nebo jako svou celkové posledni
publikaci tohoto druhu. Ja osobné se pfiklanim spise k prvni teorii, nebot ve véku
Ctyticeti let, tedy na vrcholu svych tvirdich sil, zajisté jesté nepoéital s tim, ze uz
zadnou dalsi knihu pisni nevytvofi. To vSak neni tak podstatné jako skutecnost,
Ze svou aktuadlni publikaci vydal v Unoru roku 1603, kdy Londyn zasahla jedna
z nejvétsich morovych epidemii v historii mésta. Béhem nékolika tydnl zemrela
témér Sestina obyvatel méstal®> a celd zemé se jen tézko z této situace
vzpamatovavala. Obchod byl naprosto ochromeny a tim padem se prodej

hudebnin vcetné Dowlandovy novotiny rozjizdél jen velmi Spatné a pomalu.

The third and last Booke obsahuje jedenadvacet pisni, tentokrat bez
Uvodniho rozlideni podle poc¢tu hlast. Nicméné opét se stfidaji pisné o dvou,
Ctyrech a péti hlasech. U posledni pisné s nazvem Come when I call (Prijd, kdyz
té volam) se navic jednd o tzv. dialogue'®®, kdy se stfidaji nejen dva zpévaci
v melodii, ale i dvé loutny v doprovodu, z nichz jedna je ladéna o kvartu niz
(bass lute). Ackoli byl Dowland tou dobou diky financni Stédrosti svého danského
kralovského zaméstnavatele financné velmi dobre zabezpeclen, zaradil do této
knihy i nékolik skladeb, kterymi se chtél opakované zavdécit kralovné Alzbété.
Mezi tyto pisné patii na priklad Time stands still (Cas zlstal stét) nebo Say,
Love, if ever thou didst find, jejichz texty Alzbété pres jeji jiz pokrocily vék skryté

lichoti'®”. Na rozdil od predchozi druhé knihy se formalné cCastéji vraci ke klasické

164 To the most famous, Anthony Holborne (Veleslavhému Anthonymu
Holborneovi; nadpis k pisni, vlastni preklad)

165 | ondyn tehdy cital skoro tfi sta tisic obyvatel

166 Forma prevzata z masque

167 Alzbété bylo jiz 69 let a mésic po zverejnéni Dowlandovy treti knihy
zemrela
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strofické pisni. Celkova nalada této ,zavérecné" sbirky vyzaruje podstatné
vyrovnanéjsi a citové umirnénéjsi atmosféru nez predeslé dvé. Tim Dowland
v jistém smyslu uzavird vyvojovy kruh od svych ranych, ,mladeznicky"
rozmanitych pisni plnych energie a lehkého naznaku jesitnosti ve své prvni knize
pres hluboce intimni, spiSe pesimisticky, ke konci vSak jiz smiflivy charakter
druhé knihy az po konecné nalezeni ,zlatého stredu" v podobé vyrovnané a
takrka vyhradné pozitivni nalady v jeho Third Booke. Symbolem uzavreni tohoto
procesu je pisen Weep you no more, sad fountains, v prekladu Neplacte jiz,

smutné prameny.

A Musicall Banquet - sbirku s ndzvem Hudebni hostina vydal DowlandQv
syn Robert v roce 1610, kratce po zverejnéni Varietie of lute lessons. Vedle pisni
anglickych skladatell, mezi které patfili krom Johna Dowlanda, Daniela
Bachelera a Anthonyho Holbornea i dva z dnesSniho pohledu méné slavni
skladatelé, Richard Martin a Robert Hales!'®®, zde najdeme nékolik pisni
anonymniho plvodu a také dila skladatell =z jinych zemi: obsahuje tfi
francouzské pisné Pierrea Guédrona®®, dvé skladby slavného italského skladatele
Giulia Cacciniho, dale dvé Spanélské, dvé italské a dvé anglické pisné neznamého

pGvodu.

John Dowland k této sbirce prispél tremi pisnémi: Far from triumphing
court (Daleko od slavného dvora), dale Lady, if you so spite me (Pani, kdyz mi
délas takové naschvaly) a slavnou pisni In darkness let me dwell (V temnoté mé

nechej spocinout).

A Pilgrimes Solace - svou posledni sbirku pisni z roku 1612 nazval John
Dowland Poutnikova utécha. Tento nazev svédci o autorovu dozrani nejen jako
skladatel, ale také jako clovék. Ne nadarmo obsahuje tato sbirka radu duchovné
ladénych pisni (¢.12-15), které podle Anthonyho Rooleyho vykazuji prvky
protestantskych textd. Hudebné jsou sice bohaté na zvukomalebnych a svétsky
dramatickych prvcich, jejich celkové klidny rytmus a povzbudivy obsah vsak
poukazuji na umirnénéjsi a hlubsi charakter. Pochopitelné najdeme mezi dalSimi
pisnémi pro Dowlanda typictéjSi ukazky. Prvnich osm se rfadi do tradice
milostnych pisni podobnych tém z predchozich sbirek, tituly Go nightly cares a

From silent night (€.9-10) zas pripominaji ,temnéjsSi* skladatelovy nalady.

Zavérecné ctyri pisné slozil Dowland podle vzoru masque, pficemz posledni tfi

168 \/jz 1.4
169 pierre Guédron (15707 - 16207); slavny skladatel tzv. Airs de cour
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zkomponoval prFi prilezitosti svatby Lorda Theophila Waldena, mecenase,

kterému je tato sbirka vénovana.

Zavér celé sbirky tvofi solova skladba s nazvem Galliard to Lachrimae,
unikatni ukdzka variaéni techniky pfeneseni ptvodni étyfdobé pavany do podoby
tfidobé galliardy. Jedna se o vysoce naro¢nou skladbu, ktera vyzaduje skvélou
technickou zdatnost a zaroven vyspély interpretac¢ni pfistup, nebot interpret musi
nalézt spradvnou rovnovadhu mezi virtuéznimi pasdzemi a plvodnim hudebnim
zamérem predlohy. Tato galliarda se dnes hraje jen velmi ojedinéle, pritom
pfedstavuje jednu z poslednich a soucasné nejzajimavéjsich Dowlandovych

skladeb tohoto typu pro sélovou loutnu.

Celkové touto posledni knihou pisni dovrsil své velkolepé, zadnym jinym
skladatelem pred i po ném neprekonané pisfiové dilo k loutné. Nasel a zuslechtil
v ni svlj specificky hudebni jazyk, ktery je dodnes rozpoznatelny jiz pfi prvnim

poslechu.

2.2.3 Tvorba pro consort

Lachrimae or Seaven teares - tato unikatni sbirka, vénovana kralovné
Anng, vysSla v roce 1604. Cely nazev z titulni strany tohoto cyklu skladeb pro

broken consort zni:

Lachrimae, or Seaven teares, figured in seaven passionate
Pavans, with divers other Pavans, Galiards, and Almands, set
forth for the Lute, Viols, or Violons, in five parts: by John
Dowland, Bacheler of Musicke, and Lutenist to the most Royall
and Magnificent, Christian the fourth, King of Denmarke [...]

Z nazvu tedy vyplyva, ze se jedna o sbirku sedmi vasnivych pavan, které
jsou doplnény o rdzné dalsi pavany, galliardy a allemandy. Nastrojové obsazeni

sestavalo z loutny a péti gamb nebo housli (viols - gamby, violons - housle).
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V predmluvé pro c¢tenare Dowland popisuje, ze ,,...promisil nové pisné se

starymi, vazné s lehkymi, aby kazdy posluchac pfijal jejich rizny obsah."7°

Vedle sedmi pavan, zpracovavajicich slavné téma z pravdépodobné
pGvodniho loutnového séla Lachrimae pavan, se zde vyskytuje daldich ¢étrnact
skladeb (tfi pavany, devét galliard a dvé almandy). Nékteré z nich jsou rovnéz
znamé v podobé pro sdlovou loutnu. Mezi tyto skladby patfi napriklad druha
nejslavnéjsi Dowlandova pavana, Semper Dowland semper dolens, nebo velmi
oblibené a virtudzni galliardy The King of Denmark's Galliard a The Earle of Essex
Galliard.

Celkové se jedna v pripadé Lachrimae or Seaven teares o vskutku
mimorfadnou sbirku, nebot Dowland prvné determinoval jeji obsazeni vyhradné
pro smyccové nastroje s doprovodem loutny, bez udani moznosti interpretace na
jiné nastroje. Dle nékterych odbornikd existuje moznost zcela vynechat loutnovy
doprovod, nebot loutna ve vétsiné obsazenych skladeb beztak zdvojuje pohyb
ostatnich hlast. Tuto teorii véak vehementné odmitd Diana Poultonovd, ktera je
»...presvédcena, zZe cely tento argument je nespravny a Ze loutna je nezbytna pro
uspokojivé provedeni. Peclivy pridzkum not ukazuje, Ze je uZita nekonecna $kala
prostredkd v loutnovém partu, z nichz kazdy pfispivd svym zplsobem k celkové

sazbé."171

At uz ma pravdu kdokoli, stvofil John Dowland zcela ojedinélou sbirku

skladeb pro broken consort, kterd nebyla zddnym z jeho sou&asnikd prekonana.

2.2.4 Tvorba pro loutnu sélo

Jak jsem jiz uvedl drive v textu, prisuzuje se Dowlandovi priblizné
pétasedmdesat skladeb pro sélovou loutnu (viz 1.4, s. 37). Rada z nich se pak
objevuje hned v nékolika rlznych pramenech a v ¢asto odli&nych verzich. Diana
Poultonova uvadi ve tretim vydani své sbirky The Collected Lute Music of John
Dowland (CLM) celkem 105 tituld, které jsou tradi¢né sefazeny od fantazii pres
pavany, galliardy, allemandy (almains) a uUpravy pisni a balad po skladby

nejistého plvodu a jiné verze zndmych skladeb z dalSich pramend.

170 ..mixed new songs with olde, grave with light, that every eare may
receive his severall content.”
171 poulton, Diana, John Dowland. University of California Press 1972, s. 345
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Jelikoz se zabyvam Dowlandovymi fantaziemi podrobné v kapitole o
fantaziich (viz 4.2), uvedu stru¢né jeho nejslavnéjsi dila z oblasti tanecnich

forem.

Z celkového poctu jedenacti pavan se jednoznacné vymyka Lachrimae
pavan. Diky této skladbé se John Dowland za svého Zivota proslavil po celé
Evropé. Ackoli prokazatelné existuje ve dvou konkrétnich verzich pro sélovou
loutnu (in g a in a), zaradila Diana Poultonova pouze prvni ze jmenovanych do
své kolekce (P 15). Slavné sestupné téma se stalo doslova ,hitem" a bylo pozdéji
pfevzato a zpracovano nejen Dowlandem samotnym, ale i fadou dalSich
véhlasnych komponistl. Pfesto *e John Dowland nebyl zastdncem pfili¥ného
uzivani diminuci*’? v repeticich jednotlivych ¢&asti, doplnil a rozsifil v pripadé
Lachrimae vdechny t¥i dily skladby pfi jejich opakovani pravé timto zplsobem
(forma je tedy aa' - bb' - cc'). Tato pavana vyzaduje po interpretovi maximalni
koncentraci a technickou zdatnost, nebot obsahuje fadu krkolomnych hmatovych
spoju, které omezuji plynulost melodie. Pfesto se jedna o naprosto unikatni,

nadhernou skladbu, ktera vyzni i pfi interpretaci na kytaru velmi krasné.

Dalsi vyznamnou pavanou je Semper Dowland semper dolens, ktera
rovnéz vysla nejen v podobé pro sélovou loutnu, ale také v Upravé pro consort
v ramci cyklu Lachrimae or Seaven teares. Oproti této varianté je loutnova verze

ponékud chudsi, nicméné stale predstavuje vrcholné dilo z oblasti pavan.

Ze zbylych deviti pavan se jen tézko rozhoduje, ktera z nich dosahuje
stejné kvality, jako predchozi uvedené dvé. Presto se jedna u vSech o vyjimecné

zdafilé kompozice, z nichZ si kazda zaslouZi sv(j obdiv.

Galliarda se radila mezi nejoblibenéjsi tanec¢ni formy alzbétinské éry.
Proto neni divu, ze svym poctem zaujimaji v tvorbé Johna Dowlanda zcela
mimotadnou pozici. V CLM je uvedeno celkem dvacet osm titull, které s vice
méné stoprocentni jistotou byly zkomponovany Dowlandem. Mezi nejznaméjsi
patfi mimo jiné The Frog galliard, znama také v pisnové podobé (Now, O now, I
needs must part z First Booke of Songs), stejné jako The Earl of Essex galliard,
ktera krom analogie k pisni Can she excuse my wrongs existuje i ve verzi pro
consort (viz 2.2.3). To samé plati také o The King of Denmark his galliard, jedné
z nejvirtuéznéjsich Dowlandovych skladeb pro loutnu. Dalsi slavnou a mezi

kytaristy obzvlast oblibenou galliardou je Melancholy galliard, spiSe pomala a ve

172 pro definici viz 1.4, s. 38
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srovnani s ostatnimi technicky jednodussi kompozice. Pravdépodobné poslednim
Dowlandovym dilem pro sélo loutnu se stala Galliard to Lachrimae. Z vlastni
zkuSenosti mohu fici, Zze se jedna o velmi naro¢nou skladbu, ve které je
zpracovan veskery hudebni materidl z Lachrimae pavan. Dowland pQvodni
¢tyfdobou pavanu pretvofil zcela ojedinélym zplsobem do podoby tfidobé

galliardy a zaroven v této skladbé zasel az na Uplnou hranici virtuozity.

Po galliardach nasleduje v CLM celkem osm allemand, z nichz jsou znamé
hlavné Sir John Smith, his almain a Lady Hunsdon’s Puff. Obé se Casto vyskytuji
v koncertnim repertodru jak loutnistd, tak i kytaristl. JelikoZ jsou ostatni
allemandy pomérné stru¢né a z kompozi¢niho hlediska nenarocné, nejsou mezi

kytaristy az tak znamé.

Pét jig a jedenact Gprav pisni a balad pak uzavira seznam loutnovych
kompozic, pochazejicich s urcitosti z hudebni ,dilny" Johna Dowlanda. Nastésti je
dnes dostupnd celd rady kytarovych edici, které obsahuji transkripce téch
nejznaméjsSich z nich. Pro podrobné informace o Dowlandovym loutnovém dile
pak doporucuji specidlni kapitolu The solo lute music z knihy John Dowland Diany
Poultonové, ktera na témér devadesati strankach popisuje velmi detailné tuto

¢ast jeho tvorby.
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3 Transkripce z loutnové tabulatury - konstrukcéni a technické

rozdily mezi renesancni loutnou a kytarou

V této kapitole se vé&nuji jak celkovému vyvoji transkripci v prib&hu dé&jin,
tak konkrétnimu pohledu na transkripce z renesancni loutnové tabulatury do
kytarové notace. Nesmime vsak zameénit vyraz transkripce (prepis) za pojem
aranz, ktery v sobé zahrnuje krom prepisu i dalsi Upravy daného hudebniho

materialu.

PFi prepisovani loutnové hudby pro kytaru se autor transkripce musi
zabyvat fadou zasadnich otazek. Neda se vsak s urcitosti Fici, kterda z nich je
nejpodstatnéjsi. Pokusim se v nasledujicich podkapitolach objasnit ty

. o Vg Vavys v v 7 . 7 7 7 7
nejdulezitéjsi a podat vsechny potrebné informace pro spravné zachazeni

s autentickymi prameny v jejich plvodni podobé.
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3.1 Transkripce v priibéhu déjin hudby

Uzivani transkripci je velmi dlleZitou oblasti vyvoje evropské hudby. JiZ
v renesanci, ale i pozdéji byly transkripce pevnou soucasti hudebni praxe
v Evropé. Mnozi skladatelé se tak na zakladé prepisovani jiz zverejnénych dél
jinych autord udili a procvi¢ovali v novych (nebo starych) kompozi€nich
technikach a prenaseli dila zkomponovana pro konkrétni nastrojové obsazeni (v
renesanci hlavné pévecké) na jiné nastroje, ¢asto do podoby pro jeden sdélovy

nastroj (viz 1.2.1).

Vyjimku netvorili ani skladatelé a hraci na strunné drnkaci nastroje.
Napriklad v renesanci bylo béznou praxi, Ze Iloutnisté prepisovali vokalni
kompozice pro svUj nastroj. Dalsim dlkazem této praxe jsou neséetné
transkripce, |1épe rec¢eno aranze opernich arii ¢i orchestralnich skladeb pro kytaru
(Casto pro kytarové duo) z obdobi klasicismu a raného romantismu, jejichz
autory byli slavni kytaristé a skladatelé jako na priklad Mauro Giuliani, Fernando
Sor Ci Johann Kaspar Mertz. V této tradici pokracoval i Francisco Tarrega,
pravdépodobné nejvyznamnéjsi osobnost kytarového vyvoje prelomu 19. a 20.
stoleti. Stejné prinosnym predstavitelem byl Andrés Segovia, svétoznamy virtu6z
a propagator klasické kytary na koncertnich pédiich. I on rad prepisoval dila

slavnych skladatell pro nas nastroj.

PFi pohledu na dilo Johna Dowlanda muZeme téZ zjistit, Ze své vlastni
skladby cCasto pouzil k dalSim velmi zajimavym Upravam, jako v pripadé jeho
Lachrimae pavan. Vedle Dowlanda samotného vSak tuto skladbu zpracovala fada
dalich skladatell pro jiny nastroj ¢&i jiné obsazeni, mimo jiné William Byrd, ktery

ji transkriboval pro virginal.
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3.2 Tabulatury

Prvni prekazkou pfi snaze o transkripci renesancni loutnové hudby je jeji
zapis v tabulature. Nejcastéji se definuje pojem ,tabulatura“ jako ,graficky
hudebni zdznam, ktery pomoci pismen nebo Cislic graficky zaznamenaval
umisténi prstd na hmatniku nebo kldvesdch ndstroje"'73. Je viak dilezité védét,
Ze z tabulatury vycteme krom mista hmatu uz pouze okamzik Uhozu daného
tonu, nikoli jeho presnou délku ani vysku (viz 3.3). Tento ,hmatovy" zapis vznikl
jiz ve 14, stoleti a slouzil prvotné k prepisu vicehlasé vokalni hudby do podoby
pro jeden nastroj (intavolace, viz 1.2.1). Z kraje vznikaly tyto pfepisy hlavné pro
kldvesové (varhany, cembalo, virginal), pozdéji také pro strunné drnkaci
nastroje!’4. Dnes délime tabulatury na varhanni a loutnovou. Regiondlné se pak
vyvinuly rGzné zplUsoby zachdzeni s timto zdpisem, ktery tak ziskdval v kazdé
zemi svij specificky vzhled. JelikoZ se dnes o tabulaturdch vi pomé&rné hodné a
informace o nich jsou snadno dostupné, nebudu se dale zabyvat historickymi
detaily tykajicimi se varhannich tabulatur, ale rovnou pokro¢im k stru¢nému

vysvétleni jednotlivych typu tabulatur loutnovych.

NejCastéji rozliSujeme mezi tabulaturami romanskymi (italska,
francouzska, Spanélska'’> a neapolska) a tabulaturou némeckou!’¢. VSechny
romanské spojuje grafické znazornéni jednotlivych strun/sborl (dle jejich poctu
na daném nastroji) pomoci horizontalnich linek!’”. V némecké tabulature nebylo
téchto linek zapotrebi, jak bude vysvétleno nize. Hlavnim rozdilem mezi vSemi
typy je zplUsob oznaéeni prazcl/poli¢ek na hmatniku. Zatim co italskd, $panélska
a neapolska uzivaly arabskych Cislic, pouzivaly se v pripadé francouzské
tabulatury pismena abecedy. Némecka se opét vymykala tim, Ze kombinovala

oboji, tedy cisla a pismena. Rytmus byl zaznamenan bud pomoci mensuralnich

173 Blaha, Vladislav, Dé&jiny kytary s pfrihlédnutim Kk literatufe nastroje.
Janackova akademie muzickych uméni v Brné 2012, s. 65

174 Hudba pro violu da gamba se rovnéz zapisovala v tabulature.

175 Ve své knize Déjiny kytary piSe pan doc. Mgr. Vladislav Blaha, ArtD, Ze se
timto terminem milné nazyva druh neapolské tabulatury, kterd se vyskytuje
pouze u Luise de Milana. (Blaha, Vladislav, Dé€jiny kytary s pfihlédnutim
k literature nastroje. Janackova akademie muzickych uméni v Brné 2012, s.
65-66)

176 Schlegel, Andreas a Ludtke, Joachim, Die Laute in Europa 2. Menziken
2011, s. 66

177 Maximalni pocet se ustalil na Sesti linkach, pficemZz basové tony,
vyskytujici se na nizSim nez Sestém sboru, byly oznaleny z pravidla
pfidanou pomocnou horizontalni linkou u daného hmatu nad nebo pod
systémem.
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not, jejichz hodnota se do moderni notace prenasi v polovi¢nich hodnotach, nebo
rytmickymi praporky bez notovych ,hlavicek" (zde se hodnota pfi prepisu
zdvojnasobuje). V nékterych edicich pak mél kazdy ton své konkrétni rytmické
znaménko (rytmické praporky byvaly pfi sledu dvou a vice stejnych hodnot ¢asto
spojeny tramecky), zatim co v rfadé vydani byvaly oznaleny pouze rytmické
zmény. To znamenad, ze pokud po sobé nasledovaly dvé nebo vice not stejné
hodnoty, nachazelo se rytmické znaménko pouze nad prvni z nich, a pak az nad

dalsi, svou hodnotou liSici se notou (viz obr. ¢. 1 a 2 nize na strance).

Italska tabulatura pouzivala k oznacéeni jednotlivych prazct arabské &islice
(0 = prazdné struny, 1 = prvni policko, 2 = druhé, atd.). Nejvyssi horizontalni
linka v systému znazorfiuje nejhlubsi sbor, coz z pohledu dnesniho hudebnika
predstavuje jistou pfekdzku, nebot je zvykly z moderni notace na umisténi
akusticky vy$sich ténd vertikdlné vyse a hlubdich tonl nize v systému. V italské
tabulature tedy plati presny opak. Ddvodem pro tento zpUsob usporadani je fakt,
Zze se z pohledu hrace na hmatnik nachazi nejhlubSi sbor/struna nejvys.
Z praktického hlediska se tedy jedna (hlavné pro hudbou nedotéené zacatecniky)
o zcela logickou variantu, ve spojeni s ,hudebnim® myslenim vSak nikoli. Na
ukazku uvedu dva priklady z italské tabulatury, jejichz autory jsou Francesco da

Milano a Miguel de Fuenllana (viz obr. ¢. 1 a ¢&. 2).

s IF {IWF (hF {F I'(F 3 E 3
‘__\'a;' - o e
= lo-o-0—o6-20-—© - =
.§2§. I -4 333—93 ;a—e;. Bl G EA
i P 51 i—-i—-z—le-—-——-z-—g- ——o2320i "o “oza

Obr. ¢. 1 - Francesco da Milano, Intabolatura de Lauto (1546); ukazka italské tabulatury
s rytmickymi praporky pro oznaceni rytmu (v moderni notaci se z pravidla rytmické hodnoty
zdvojnasobuiji, tedy z plivodni osminy na ¢tvrfovou atd.), prvni tény skladby se nachazi na
nejvyssim sboru, ackoli jsou zapsany na nejnizsi lince
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Obr. ¢. 2 - Miguel de Fuenllana, Orphenica lyra (1554); italska tabulatura s mensuralni notaci
rytmu (v transkripcich se uvadi v polovi¢nich hodnotéch, tedy plvodni pllova = &tvrtova)
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Neapolska tabulatura se liSi od italské jednak tim, Zze oznacuje prazdné
sbory Cdislici ,1' misto nuly (prvni policko pak Cdislici 2 atd.), za druhé pak
opacnym usporadanim horizontalnich linek, pricemz nejvyssi linka zde
znazornuje nejvySe naladény sbor (z pohledu kytaristy tedy prvni strunu).
V tit&né podobé neexistuji takika 7&dné dochované exemplafe této plvodné

jihoitalské tabulatury, po¢et manuskriptQ je taktéZ velmi maly.

O Spanélské tabulature se vedou jisté spory. Neéktefi ji povazuji za
variantu italské tabulatury, ve které vSak nejvyssi horizontalni linka predstavuje
nejvyssi sbor (na rozdil od italské). Jini zas tvrdi, ze se zde jedna o druh
neapolské tabulatury, ktera ovSem pouziva dislici ,0' pro oznaceni prazdného
sboru, misto ,1'. Z mého pohledu je celd tato diskuze relativné bezpredmétna,
nebot se tento typ tabulatury beztak vyskytuje pouze u Luise de Mildna (viz obr.

¢. 3) a tim padem nehraje v historickém kontextu az tak vyznamnou roli.
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Obr. ¢&. 3 - Luis de Milan, El Maestro (1535); Spanélska tabulatura, mensuralni notace rytmu,
nejvyssi linka pro znazornéni nejvyse ladéného sboru

Asi nejrozsSifenéjSim a nejdéle prezivSim typem tabulatury se stala
francouzska tabulatura (viz notové prilohy). Vedle Francie se ujala jiz
v renesanci také v severnim a zdpadnim Némecku a v Anglii. Jako jedina
z romanskych tabulatur pak pouziva pismena abecedy pro oznaceni jednotlivych
policek. Prazdné sbory jsou znaceny pismenem a, prvni policko pismenem b, atd.

Nejvyssi linka pak znazornuje nejvyssi sbor.

Jednoznaéné nejslozit&jsi zplsob zapisu predstavuje némecka tabulatura.
Jak jiz bylo Fe¢eno dfive, nepouzivd horizontalni linky pro znazornéni sbord.
Misto toho jsou vSechny prazdné struny a kazdé policko na hmatniku oznaceny

vlastnim pismenkem nebo Cislici (viz obr. €. 4 na nasledujici strance).
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Prazdny sbor I. II. III. IV. V. VI. VII. VIII. IX.
5 e k p v 9 e k p v
4 d i 0 t £ d T 0 t
3 c h n s z T h n 5
2 b g m r y b g m F
1 a f 1 q X Fl f 1 q
A B C D E F G H

Obr. €. 4 - diagram némecké tabulatury; nejvyssi linka znazormiuje 1. sbor (prazdny sbor je
oznacen dislici ,5'), nejnizsi pak 6. sbor (pismeno ,A'); od Sestého policka 5. sboru se pismena
abecedy opakuji, jsou vSak oznacena vodorovnou carkou (,&', atd.); na 6. sboru se tony nad VII.
polickem jiz nehmataly

Pro ilustraci uvedu jesté ukazku z némecké tabulatury, konkrétné z dila Ein

newes sehr kinstlichs Lautenbuch Hanse Gerleho z roku 1552.

> [ FEFF [ FFAE, [ FEFE, AT FE, [EEFE
Saltarcllo 374 [5 " 40 jf‘f{"‘* s | ; |
n 1 F f ;

] pr—

Obr. ¢. 5 - Saltarello v némecké tabulature ze sbirky Ein newes sehr kiinstlichs Lautenbuch Hanse
Gerleho (1552)

Jelikoz se jednalo o pomérné& komplikovany zpuUsob zépisu, neujala se
némecka tabulatura v zadné jiné zemi. Stejné tak se velmi brzy prestala
pouzivat, nebot byla vytlatena jednodussi a =zarover =z kraje 17. stoleti

nejrozsirenéjsi francouzskou tabulaturout’.

V 17. stoleti se dale objevily dva rlzné zplsoby zapisu akordl: italské
alfabeto a Spanélské cifras. Vzhledem k tomu, Ze se znacné rozsirila akordicka
hra (hlavné v kytarovém doprovodu k pisnim a v opere), byla snaha o

zjednoduseni zapisu neustéle se opakujicich akord( logickym krokem. To uZ se

178 Schlegel, Andreas a Ludtke, Joachim, Die Laute in Europa 2. Menziken
2011, s. 68-71
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vSak pohybujeme v obdobi baroka, tudiz si dovolim odkazat na odbornou

literaturu, kterd o tomto druhu zapisu akordl pojednava podrobné&jil7°.

Pro nds mnohem podstatné&jsi je znat zplsob, jakym renesanéni skladatelé
respektive opisovatelé zaznamenavali prstoklady a melodické ozdoby. Oboji se
vyskytovalo zpravidla jen v rukopisech, malokdy vsak v tisténych edicich. Prsty
pravé ruky se pak vétSinou oznacovaly teckami (- =/, -+ = m, --- = a), prsty levé
ruky pak cCislicemi (1 - 4). Slozitéjsi je situace znaceni melodickych ozdob. Jelikoz
neexistoval sjednoceny systém pro oznacovani trylkd, natryl, mordentl apod.,
uZivali autofi prepist individuaini znaménka, kterd &asto pouze poukazovala na
fakt, Ze se mze konkrétni nota prizdobit. PFesny zplsob zdobeni pak zaleZel na
usudku interpreta. V opisech Dowlandovych skladeb se nejcastéji vyskytuji
znaménka # nebo +, které mohly znamenat bud’ kratky natryl, mordent nebo
deldi trylek. Veskeré takto oznalené ozdoby se provadély vyhradné akci prstd
levé ruky (priklepy-strzeni), bez zapojeni Uhozu ruky pravé. Jean-Baptiste
Besard se ve své knize Thesaurus Harmonicus z roku 1603 o ozdobach vyjadril
takto:

~Méli byste zde nalézt né€jaka pravidla pro sladké ozdoby a
trylky, pokud by vsak mohly byti vyjadreny tak, jako na loutné:
jelikoz je zrejmé, Ze je nelze vyjadrit mluvenym Ci psanym
slovem, jevi se jako nejlepsi napodobit zkusené hrace, nebo
naucit se je vilastni praxi, dbejte vsak na to, abyste nedélali prilis
mnoho ozdob, nebot omezuji dokonalost not. Vcelku vzato, pokud
nachazite oblibu v kousavych zvucich, jak je nékteri muzi
nazyvaji, nepouZivejte je ve svych bézich, a neuZivejte je vibec,

pokud je neuznate za patricné, 180

179 Viz Blaha, Vladislav, Déjiny kytary s prihlédnutim k literatufe nastroje.
Janackova akademie muzickych uméni v Brné 2012, s. 73-76

180 You should have some rules for the sweet relishes and shakes if they
could be expressed here, as they are on the Lute: but seeing they cannot by
speach or writing be expressed, thou wert best to imitate some cunning
player, or get them by thine owne practise, onely take heed, least in making
too many shakes thou hinder the perfection of the Notes. In somme, if you
affect biting sounds, as some men call them, which may very well be used,
yet use them not in your running, and use them not at all but when you
judge them decent" (anglicky preklad z Varietie of Lute Lessons)

76



3.3 Aspekt polyfonie

Vzhledem k tomu, Ze se v pfipadé tabulatury jednd o cisté ,hmatovy"
zapis, ze kterého nelze vydist délka a skuteé¢nd vyska jednotlivych tonl, musime
se z hlediska polyfonické struktury ponorit do podrobné analyzy jednotlivych
hlast. K tomu ndm nejlépe poslouzi vicehlasy notovy zapis, neboli partitura, ve
které je zapsan kazdy hlas do vlastni osnovy. Tim ziskame velmi prehledny obraz
celkového vedeni hlasi v dané skladbé. Inspiraci mUZeme v tomto sméru
Cerpat pfimo z vokalni tvorby Johna Dowlanda a jeho pfedchidcli a soucasnikd.
Problém nastdva pfi pokusu o zndzornéni véech hlast v jedné jediné osnové. Je-li
skladba na pfiklad &tythlasd, méli bychom pFi sou¢asném pohybu vdech hlast
celkem ctyri samostatné linie v jednom systému. Logicky Ize odhadnout, Ze tim
vznikne neptehledny chaos nozi¢ek, ligatur a rytmickych tramcd, ktery dokaze
interpretovi pfi ¢teni nanejvys zkomplikovat zivot. Proto jsem pristoupil k
vytvofeni prehlednych transkripci pro kytaru spolu s plvodnimi zapisy
v tabulature, s moznosti nahlédnuti do vicehlasych, quasi vokalnich partitur

Dowlandovych fantazii, které jsou soucasti mé prace (viz prilohy ¢.2 a €.6).
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3.4 Konstrukcni rozdily, ladéni, ostrunéni

DalSi problém tvofi rozdilnd konstrukce renesancni loutny ve srovnani
s kytarou, respektive odli§né ostrunéni a ladéni téchto dvou nastroji. Zatim co
menzural® 66-67cm tzv. tenorové loutny!®?, kterd se bézné uzivala pro sélovou
hru, takfka odpovidd svou délkou vét$iné dnednich kytar (primérnd menzura

65cm), ladéni a ostrunéni se ponékud lisi.

Nejcastéji se uvadi ladéni loutny na toény g-d-a-f-c-g od prvniho sboru
k Sestému, tedy o malou tercii vy$ neZz moderni kytaral®3. Tento rozdil vSak Ize
vyresit nasazenim kapodastru na tretim policku kytarového hmatniku. Ziskdme
tak stejnou vysku zakladniho ladéni. Nastésti vSak je renesancni loutna velmi
vdécnym nastrojem pro transkribovani do kytarové podoby (na rozdil od barokni
loutny, kterd se ladila nejéastéji do akordu f-d-a-f-d-a), nebot vrchnich $est
sborl je z hlediska intervall mezi strunami ladéno téméF identicky jako struny
kytary. Jediny rozdil spociva v naladéni tretiho sboru, ktery je u loutny ladén o
pll tdnu niZ neZ tfeti struna kytary (z pohledu kytaristy tedy fis misto g). Mala
tercie se tedy nachazi mezi treti a ¢tvrtou strunou misto mezi druhou a treti.
Neni vSak problém pro kytaristu, svou treti strunu podladit a tim docilit stejného

hmatového schématu jako na renesancni loutné.

Ostrunéni loutny se ovsem postupem cCasu rozSifovalo o pridané basové
struny Ci sbory, které na kytare nemame. Proto se v poslednich letech rada
kytaristd rozhodla rozsifit ostrunéni kytary (v extrémnich pripadech aZ na tfinact
strun, vhodné pro interpretaci baroknich skladeb), pricemz v pripadé renesancni
loutnové hudby, konkrétné pak sélové tvorby Johna Dowlanda jich ve vétsiné

pfipadd vystadi sedm az osm.

Nenahraditelny vSak zlstava zvuk dvojitého (sborového) ostrunéni loutny,
ktery tomuto nastroji dava své charakteristické zabarveni. Na druhou stranu

predstavuje sborové ostrunéni nemalou obtiz pfi naladéni nastroje, nebot si

181 Délka chvéjici se struny

182 Schlegel, Ludtke, Die Laute in Europa 2. Menziken 2011, s. 11

183 | adéni loutny je v dobovych pramenech Casto popisovano tak, Zze hra¢ ma
napnout 1. strunu tésné pod hranici jejiho maximalné mozného pnuti a podle
ni pak naladit ostatni struny v daném intervalovém odstupu. Proto se uvadi
vy$ka ténu 1. struny jako prvni a pak se pokracuje smérem doll. Z tohoto
navodu se v8ak nedd usoudit pfesna vyska tonl z hlediska naeho dnedniho
komorniho A.
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vyzaduje mnohem peclivéjsi pristup a velmi dobré ucho pri sladéni takrka

dvojnasobného poctu strun ve srovnani s kytarou.

Posledni zadsadni rozdil mezi ostrunénim loutny a kytary tvofi materidl a
pnuti strun. Na renesancnich loutnach se dfive uzivaly stfevové struny, které
dnes jsou nahrazeny ,umélymi" stfevovymi strunami. Jejich pnuti je ve srovnani
s nylonovymi strunami kytary podstatné nizsi, coz vede k jednak velmi
prijemnému, mékkému dohmatu v levé a lehkému Uhozu bez priliSného odporu
v pravé ruce. Zaroven vsak tim loutna postrada pronikavy a dlouhy tén, kterym
naopak disponuje moderni kytara. Velkou vyhodou nizsiho pnuti loutnovych strun
pak je snadnéjsi provedeni melodickych ozdob levou rukou. Veskeré trylky,
natryly a mordenty se hraji vskutku velmi snadno. Vysledny loutnovy zvuk, ktery
pochopitelné& neni nijak agresivni nebo ostry, miZeme na kytaru napodobit tim,
Ze se nesnazime za kazdou cenu co nejintenzivnéji strhavat a priklepavat prsty
pri hie téchto ozdob, nybrz lehce zveddme a pokladame prsty tak, aby napriklad
v pripadé delSiho trylku radné zaznéla disonance na jeho zacatku a poté
postupné celd ozdoba zeslabila. Samozfejmé ma nizsi pnuti také vliv na techniku

pravé ruky, kterou se zabyvam v dalsSi podkapitole (viz 3.5).
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3.5 Drzeni nastroje a technika pravé ruky

DalSim faktorem, ktery ma vliv na techniku hry, je tvar loutny ve srovnani
s kytarou. Kvdli jejimu ,hruskovitému® tvaru s kulatymi zady se loutna drZi ve
vice méné horizontalni poloze, hra& ma z pravidla sv(j ndstroj opfeny o pravou
nohu, ktera je polozena pres levou, a loutna je fixovana popruhem, podobné jako
u elektrické nebo basové kytary. Z tohoto drzeni nastroje vyplyva i postaveni
pravé ruky. Mali¢ek je opfeny o vrchni desku a fixuje pozici ruky. Kvali takto
vznikajicimu omezeni pohyblivosti prstenicku se proto zpravidla pouzivaji pouze
tri prsty — p-i-m - pfi bézné, hybné hre. Jen v pripadé akordové hry a arpeggia
se zapojuje prst a. Dale je dllezité v&dét, ze soucasny Uhoz basu a melodie je
vétsSinou hran kombinaci p-m, jelikoz prostrednicek je ve srovnani
s ukazovackem silnéjsi a delSi. Tudiz se prst m hodi jak svou prirozenou silou
Uhozu, tak svym potencidlnim rozpétim v takovych situacich vice, nez prst i.
Naopak v rychlych jednohlasych pasazich je tradi¢né uzivan stfidavy Uhoz p-i,
ktery vychdzi z plvodni loutnové techniky hry trsatkem. Zde hraje zésadni roli
opreny mali¢ek, ktery doddvéd ruce potfebnou stabilitu. Uhoz palce piitom
sméfuje pfirozené do dlané, nebot je ,schovadn“ pod prsty, pohyb ukazovééku
pak vraci ruku do své vychozi pozice. Vyuzitim vahy ruky tak vznika pfirozené

stridani tézkych (palec) a lehkych (ukazovaéek) Ghozd.

S ptichazejicim roz&ifenim pocétu basovych sborl se vdak jiz v prib&hu 16.
stoleti ménila technika pravé ruky, pricemz palec postupné putoval smérem

A\Y

.ven" z dlané (podobné postaveni pravé ruky jako prfi hfe na kytaru). Tuto
techniku doporucoval napriklad Jean-Baptiste Besard ve své sbirce Thesaurus
Harmonicus z roku 1603, kterou pozdé&ji prelozili a zaradili John a Robert
Dowland do Varietie of Lute Lessons (viz 2.1). Johann Stobaus!®* se v tomto
ohledu zminuje v roce 1619 také o Johnu Dowlandovi jakozto jednim z rady
loutnistt, ktefi v prib&hu své kariéry predli ztechniky ,palce uvnit™® na
postaveni s vysunutym palcem ven z dlané'®. Zaroven popisuje zvuk této ,nové"

techniky jako ,Cistsi, ostrejsi a svétlejsi™18e.

184 Johann Stobaus (1580 - 1646); némecky skladatel a loutnista

185 Shepherd, Martin, Dowland’s Lutes. 2008 (volné ke stazeni na webovych
strankach www.luteshop.co.uk)

186 poulton, Diana, John Dowland. University of California Press 1972, s. 77
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Je tedy evidentni, Zze se technika hry na loutnu postupem casu ménila,
nicméné zlstalo nékolik zdsadnich technickych aspektl, které bychom méli
z hlediska interpretace na kytaru alespon brat v potaz a pripadné vyzkouset, zda
Ize nékteré z vyde uvedenych technickych principl aplikovat pfi hfe na nas
nastroj. Osobné jsem se v tomto ohledu snazil osvojit hru pasazi prstokladem p-
i, respektive pozdéji p-m. Nicméné ve chvili, kdy je zaroven potreba doplnit
danou pasaz basovymi tény (hrané palcem), zplUsobuje vétsiné kytaristd nutné
preskakovani palce z vrchnich na spodni struny a zpét znacné potize. Je tedy
otazkou individudlnich schopnosti, zda tuto techniku aplikovat, ¢i nikoli. Musime
vSak hlavné zohlednit vysledny zvuk, ktery v pfipadé hry s nehty na mnohem
pevnéjsi a svétlej&i nylonové struny kytary mize pUsobit pfili§ ostfe a tvrdé ve
srovnani s ,beznehtovym", mékkym U(hozem loutnistd na mnohem mé&kei
stfevové struny. Hlavnim a rozhodujicim kritériem pfi rozhodovani, zda
adaptovat nékteré z vySe uvedenych ,slozit&jsich" technickych prvki loutnové
hry pfi interpretaci na kytaru, nebo zda vychazet cisté z ,klasické" kytarové
techniky vcetné zapojeni prstu a, je tedy jednoznacné vysledny zvukovy dojem.
Kytaristé by se neméli za kazdou cenu nutit do extrému, které konec koncd

nemusi vzdy fungovat ve prospéch véci.
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3.6 Prstoklady levé ruky

Zcela zdsadni otdzkou jsou prstoklady levé ruky. Z tabulatury muiZeme
presné vycist hmaty urcené autorem, nelze vsak presné urcit, zda sam skladatel
(vétsinou soucasné i interpret) skute¢né dodrzel pfi vlastni interpretaci svého dila
veskera hmatova reseni podle ndm dnes znamého zapisu. Vime ze zkuSenosti
komparace rliznych pramenl, Ze konkrétni dila byla ¢asto rlznymi prepisovateli
uzpUsobena bud’ jejich vlastni, nebo jakési véeobecné technické Urovni Sirokého
okruhu loutnistl. Ta dosahovala v dob& Dowlanda pres veskery rozmach
soukromé vyuky maximalné urovné amatérizmu. Proto lze predpokladat, Zze i on
sam pfri interpretaci vlastnich kompozic obc¢as pouzil jind, mozna zvukové lepsi
prstokladova reseni naroCnych pasazi, nez jak jsou zapsana v tabulaturach.
V pripadé Dowlandovych fantazii véak miZeme bez obav vychazet z daného
zapisu, nebot se beztak pohybuji na absolutnim vrcholu technické naroc¢nosti a

neposkytuji pFili§ mnoho alternativnich prstokladd.

Mnohem dulleZit&j&i otdzkou je, zda mda vibec smysl se pfi interpretaci
loutnové hudby na kytaru snazit o presné dodrzeni plvodniho zapisu. Argumenty
pro individudlni , kytarova" fedeni prstokladl jsou relativné jasné: moderni kytara
je zcela jinak zkonstruovana nez loutna, ma jednoduché ostrunéni, vyssi pnuti
strun, které jsou navic z Uplné jiného materialu, a konec koncl zni natolik jinak
nez loutna, ze by se klasicky kytarista mozna zbytecné snazil napodobit zvuk
loutny, coz zkratka neni mozné. Druhou rovinou je vsSak rovina stylové
interpretace. Zde bychom se méli zcela uréité orientovat podle plvodniho zapisu
uz jen kvali tomu, Ze pomé&rné jednoznaéné poukazuje na pozadovany hudebni
gestus dané skladby a tim do jisté miry preduréuje zplsob interpretace. Jeden
z nejmarkantné&jsich pfikladd v tomto ohledu pfedstavuji vypsané trylky, které se
na renesancni loutnu vzdy hrdly na jedné struné, tedy dvéma stridajicimi se
prsty levé ruky na stejné struné a stfidavym uUhozem p-i v ruce pravé. Kytaristé
tento zplsob provedeni ¢asto nahrazuji trylkem na dvou strunach, to znamena,
ze vyssi tdn se nachazi na vyssi, hlubsi tén na nizsi struné (v pravé ruce se tento
trylek vétSinou hrava ,tremolovym" prstokladem p-a-m-i). Z hlediska stylové
interpretace je podle mého nazoru tento druhy zplsob nevyhovujici, nebot
smyslem vypsanych trylki bylo lehké a brilantni melodické pfizdobeni disonance,
podobné jako u zpévu. Tony tedy nemély v Zadném pripadé do sebe preznivat.

Dal$im podobnym piikladem pak jsou rozvody pratahd po akordu. Kytaristé jsou
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zvykli &asto posouvat jeden prst po struné za soucasné fixace ostatnich prstd.
Loutnisté vSak vychazeli v prvni radé z toho, ze (pokud mozno) kazdé rozvedeni
pratahu mélo plsobit melodicky hladce a mékce, tedy bez jakéhokoli rusivého
pohybu mezi obéma tény. Uvedu zde jeden priklad z Farwell, ktery ukazuje
presné tento pripad, kdy je nutné prehmatnout na dany akord, aby se mohla

pripravena disonance pohodiné a zvukové mékce rozvézt do konsonance.

nH | -3 [_.! 33 ./n IKJ.._._ i;’_

Ukazka z Farwell; na druhé dobé T 6 je nutné prehmatnout v basu z 3. na 2. prst (fis'), aby se
mohl mékce rozvézt ptipraveny pritah v prostfednim hlase (4. — 3. prst)

K otdzce prstokladd bych rdd dodal, ze se pokazdé jedna o individudlni,
osobni pohled na véc, tudiz jsou i ma reSeni a doporuceni zalozeny cisté na mém
subjektivnim nazoru a v Zzadném pripadé nejsou zavazujici. Neni presto od Vvéci
vyzkouset si alesponi nékteré z typickych loutnovych technik a Zzjistit, zda je

interpret schopen je pri interpretaci renesancni loutnové hudby aplikovat, Ci
nikoli.
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4 Fantazie

,Nejdllezitéjsi a nejvyznamnéjsi druh hudby, kterd je
vytvorena bez pisriové melodie, vilastnime v podobé fantazie; jeji
podstatou je, ze se muzikant chopi hudebniho tématu dle libosti,
které podle svych prani pozméni; mize z néj vytvorfit bud’ hodné,
nebo malo, podle toho, co odpovida nejlépe jeho predstavé.
V tom se midZe projevit vice umélecké dovednosti nez v jakékoli
jiné hudbé, nebot skladatel neni vazan ni¢im jinym, neZ tim, co

sam chce dle libosti pridat, zmensit nebo pozménit."8’

Takto se o fantazii vyjadFil Thomas Morley, slavny skladatel a Dowlandiv
soucasnik. Citat z jeho knihy o hudebni praxi pochazi z roku 1597, tedy z doby,
kdy fantazie v Anglii prozivala své vrcholné obdobi a stdle jesté zastavala
nejvyssi pozici mezi hudebnimi formami. V loutnovém dile Johna Dowlanda hrala
fantazie stejné podstatnou roli, nicméné z hlediska poctu se v jeho pripadé
nevyrovna mnohem cetnéjsim pavanam a galliardam®, Presto se u jeho fantazii
jedna bez pochyb o nejkomplexnéjsi a zaroven nejcharakteristictéjsi skladby

z jeho mimoradného loutnového dila.

187 Thomas Morley, Uvod k jeho A Plaine and Easie Introduction to Practicall
Musicke z roku 1597: ,The most principal and chiefest kind of music which is
made without a ditty is the Fantasy, that is when a musician taketh a point
at his pleasure and wresteth and turneth it as he list, making either much or
little o fit according as shall seem best in his own conceit. In this may more
art be shown than in any other music because the composer is tied to
nothing but that he may add, diminish, and alter at his pleasure.™ (vlastni
preklad)

188 Dowlandovi se pfipisuje s témér stoprocentni jistotou ,pouhych" sedm
fantazii, kdeZto pavan a galliard je dohromady tficet devét.
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4.1 Vyvoj formy

Poprvé se pojem fantasia jakozto nazev pro konkrétni skladbu objevuje jiz
pred rokem 1520 v némeckych rukopisech pro kldvesové nastroje. Kolem roku
1536 pak vyslo nékolik na sob& nezdvislych tité&nych svazkl loutnovych
tabulatur v rlznych zemich Evropy (ve Spanélsku, Italii, Némecku a Francii),
které obsahovaly Fadu skladeb s timto nadpisem. Podle komentairld samotnych
autort prvnich fantazii, at uz ptimo oti§t&nych spolu se skladbami v jednotlivych
svazcich, nebo zjinych dostupnych pramend (dopisy apod.), se u fantazie
nejednalo o konkrétné definovanou a ohrani¢enou hudebni formu, nybrz o jakysi
volny zplsob komponovéni, ktery mél primarné osvobodit a oprostit
instrumentalni hudbu od motivickych a textovych predloh z oblasti vokalni
tvorby. Skladatel mél v podstaté povinnost projevit vlastni invenci a tviréi
schopnost na zadkladé plvodnich, ze své fantazie ¢&i predstavivosti pochazejicich
hudebnich motivi a témat bez jakékoli nadvaznosti na pfedem determinovany
obsah, které posléze dle vzoru renesanénich motet a madrigall rozvijel a
zpracovaval (z tohoto hlediska jesté preziva vazba na vokalni tvorbu). Zaroven
museli autori prihlédnout k technickym moznostem nastroje, pro které
komponovali, ¢mZ se postupné& vyvijely jak zplsob a technika hry, tak i

konstrukce néstroji samotnych.

Slovo fantasia se vSak také objevuje v pfimé souvislosti s Zivym
instrumentalnim projevem, pri kterém hra¢ na nastroj prokazal ne jen
pohotovost v oblasti improvizace a své hudebné invencni schopnosti, ale
i esteticky vyspély hudebni projev a technicky cistou a virtudézni hru na konkrétni
nastroj (v kontextu 16. stoleti zde hovorime hlavné o loutnistech). Prevazné se
jednalo u t&chto instrumentalistl zdroveri o hudebné vzdé&lané skladatele, ktefi
byli zbéhli ve vsech tehdy uzivanych kompozicnich technikach (kontrapunkt,

imitace, polyfonické vedeni hlas(, diminuce, zdobeni atd.).

Existovalo né&kolik parametrl, které platily pro fantazii prakticky ve véech
evropskych zemich, a ¢aste¢né nejen v obdobi renesance, ale i pozdéji. Vzdy se
jednalo o nékolik rlznych, spolu nesouvisejicich za sebou sefazenych témat,

nikoliv o monotematickou skladbu. Stfidaly se melodické Useky s akordickymi
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mezihrami a kadencemi'®®, vyskytovaly se virtuézni jednohlasé nebo intervalové
pasaze apod. Tyto motivicky na sobé nezavislé Useky vsSak byly propojeny
alespon stejnou téninou, coz ovSem neznamenalo, ze by skladatelé pri
exponovani jednotlivych témat nesméli opustit pocatecni modus ¢i toninu. Dle
naroc¢nosti byl spiSe opak pravdou. Typickymi kadencemi se pak pfed nastupem
nového tématu vzdy vratili do vychozi téniny. DalSim pojitkem byl ¢im dal vétsi
dlraz na nastrojovou virtuozitu. Neni divu, Ze skladby typu toccaty a capriccia se

vyvinuly pravé z fantazie.

4.1.1 Italie

Prvni sbirka obsahujici fantazie vysla v roce 1536 v Milané a obsahovala
skladby dall’Aquily, Francesca Canovy (spiSe znamého jako Francesco da Milano),
Alberta da Ripy (pozdéji na francouzském dvore pod jménem Albert de Rippe) a
dalich Milanskych loutnistl. Nejvyrazné&jsi osobnosti byl bez pochyb Francesco
da Milano. Vynikal jak svou dokonalou hrou, tak obrovskym poctem skladeb pro
loutnu, z nichZz minimalné ctyricet skute¢né nazval fantaziemi. Presto se u da
Milana vyskytuje velmi tenka hranice mezi fantazii a pozdéji prevladajicim
ricercarem (Casto psano recercar). Tim neni myslen pouze nazev jako takovy, ale
i formalni struktura. Pravdépodobné z kraje priliS nerozliSoval tyto formy, spise
postupem c¢asu sam pro sebe zkonkretizoval podobu ricercaru jakozto ,prisnéjsi®

fantazii.

Celkové se vsSak v Italii vyskytoval nazev fantasia méné casto nez jiz
zminovany ricercar. DalSimi v Italii uzivanymi nazvy pro skladby podobného typu

byly mimo jiné capriccio, canzon, toccata, a dokonce se jiz objevuje pojem fuga.

Paralelné k loutnové tvorbé vznikaly fantazie i pro kldvesové nastroje.
Slavnymi autory byli mimo jiné Andrea a Giovanni Gabrieli, pozdéji na priklad
Girolamo Frescobaldi. Podobné jako v jinych evropskych zemich se v Italii
postupem ¢asu objevovaly fantazie pro fadu dal$ich ndstrojl, na priklad pro
sélové dechy & smyéce s doprovodem bassa continua, a rlznd ndstrojova

seskupeni.

189 Nejedna se v tomto pfipadé o kadenci typu T7-S-D-T, ale o rozvod
citlivého ténu (vétSinou stoupajiciho), ¢imz vznika ndm znamy spoj D-T/t.

86



Koncem 16. stoleti byla fantazie spolu s ricercarem povazZovana za
vrcholnou formu, oprosténou od textu, imitacné propracovanou a v nékterych
pfipadech motivicky propojenou ndavraty casti témat, s vyuzitim veskerych

kompozicnich technik, jako augmentace a diminuce, inverze apod.

4.1.2 Spanélsko

Na rozdil od Itald kladli $panélsti skladatelé mnohem vétsi ddraz na
didakticky ucel hry a kompozice fantazii. Don Luis de Milan, slavny vihuelista a
autor sbirky skladeb pro vihuelu a kytaru E/ maestro z roku 1535/36, zaradil do
této sbirky 40 fantazii, od lehlich po slozitéjsi, a piSe o fantazii jako o
~kompozici, jejiz forma a invence pochazi vyhradné z fantazie a schopnosti
autora samotného". Ke kazdé z nich pripsal do nadpisu konkrétni oznaceni
zpracované problematiky, na priklad u fantazie XI ,de las consonancias y
redobles".'°° Metodickym postupem vede interpreta k ¢im dal kompozi¢né
slozitéjSim a technicky naro¢néjsim skladbam. Tomas de Santa Maria piSe v roce
1565:

,Predpoklada se presna znalost tématu (invencion),
uméleckd vystavba (arteficio), &lenéni (passus), odpovédi hlasi
(responsion), umisténi a druhy kadenci, spravny sled konsonanci
a disonanci, melodicky rozvoj (solfa), opakovani usekG a

transpozice do neobvyklych poloh."

Antonio de Cabecon hovofi ve své sbirce ,Obras de musica para teche
Arpa y vihuela® o ,uméni spojit vice motivd v ramci jedné véty a rozvijet je“.
Z didaktického hlediska znazorfiuji fantazie postupny narlst poctu pohyblivych
hlasl, pfic¢emZ Cabecon pro tento Ucel pouzivd zndmé canty firmy z liturgie.
Lehce tedy vybocuje z proudu osamostatnéni instrumentalni hudby za Ucelem

snadnéjsi pristupnosti k danym skladbam.

DalSi vyznamny Spanélsky vihuelista, Miguel de Fuenllana, popisuje

fantazii jako ,idealni skladbu pro rozvinuti technickych schopnosti a zrucnosti,

190 O souzvucich a rychlych bézich" (vlastni preklad); u redobles se jednalo
o rychlé pasaze, obdoba ,double" ve Francii
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nebot je idedlni pro sezndmeni se s redobles a citlivé provedeni diminuci.® 1 u néj
se objevuji fantazie s prevzatymi tématy vedle ¢&isté plvodnich (treze fantasias
del author). Na rozdil od Luise de Milana, ktery z pravidla zpracovaval 4 témata,
se Fuenllana vénuje takika vyhradné pouze 3 tématim. Jednd se o podobnou
strukturu jako u italskych ricercarl, které se po roce 1590 rovnéz objevuji ve
vihuelové a varhanni literatufe. Vedle fantazie a ricercaru se ve Spanélsku

nejCastéji objevoval pojem tiento. Skladby s timto oznacenim byly strukturou

sV Vs

4.1.3 Anglie

Britsti skladatelé byli silné ovlivnéni hudbou Itall. Neni tedy divu, ze velky
Thomas Morley hovofi o fantaziich primarné z hlediska schopnosti skladatele
interpreta, a neklade zadny dlraz na didakticky efekt pro nadchdzejici, tuto
hudbu a hru na néastroj studujici muzikanty. Celkové se v Anglii kladl diraz na
pestrost uzivanych témat a motivi, spojenou se smyslem pro stiidani
melodickych a akordickych, pomalych a rychlych &i konsonantnich a disonantnich
usekl. Hlavnimi predstaviteli loutnové tvorby, ktefi se vymykali hlavné svymi
fantaziemi, byli Anthony Holborne a John Dowland. Posledni jmenovany dovedl|
tuto formu na absolutni vrchol. Sedm fantazii, u nichz se da s jistotou potvrdit
Dowlandovo autorstvi, predstavuje jisté dovrSeni hudebniho vyvoje 16. stoleti.
Dokonale v nich spojuje jak polyfonni vedeni hlasG s plvabnou melodikou, tak
imitacni techniku a kontrapunkt s maximalni virtuozitou loutnové hry. Mimoradné
jsou dvé chromatické fantazie s nazvy Forlorne Hope Fancy a Farwell.
Dowlandovi se pripisuje fada dalSich fantazii, neni vSak jisté, zda byl skutecné

autorem téchto dochovanych autografd.

Zde se chci také zminit o fantaziich pro jiné ndastroje a skupiny nastrojd,
které vznikly na Uzemi Anglie. Hlavnim nastrojem vedle loutny se stal virginal,
pro ktery komponovali velikani jako William Byrd ¢i Orlando Gibbons. V oblasti
souborové (consortové) hry, ktera méla v Anglii velmi silné postaveni, pokracoval
v 17. stoleti i Henry Purcell, rovnéz svétoznamy skladatel. VSichni tito autofi

prispéli fadou vynikajicich fantazii pro dany nastroj nebo souborové obsazeni.

Z hlediska terminologického se vedle rlizného zplsobu psani slova fantasy
(fantasie, fantasia, fansye, fancy, fancie) vyskytuje na pfiklad u Byrda di
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Thomase Mace nazev voluntary. Pojem ricercar se za to v anglické literature

neobjevuje skoro vibec.

Samoziejmé hraly fantazie ddleZitou roli i v dalich evropskych zemich,
nicméné v Italii, Spanélsku a Anglii se skladatelé nejvice zajimali a zaslouZili o
tuto typicky renesanéni formu. Ta pak v dal&im prib&hu dé&jin nejen zménila své
formalni uspofadani, ale zacala se také objevovat pod Fadou daldich nazvl, jako
napfiklad preludium, invence nebo v romantizmmu meditace apod. Stale se vsak
jednalo o kompozice, ve kterych si jejich autofi mohli dovolit svobodné zachazeni

s tématy a motivy, aniz by musely jednotlivé ¢asti tematicky spolu souviset. 1°1

191 Field, Christopher D.S., Fantasia. Oxford Music Online
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4.2 Fantazie pro sélovou loutnu Johna Dowlanda

John Dowland je pravem povazovan za dovrsitele anglického renesancniho
stylu loutnové hry a kompozice. Tento styl se sice primarné vyznacoval orientaci
na tance, nicméné z hlediska vazby na vrcholné vokalni formy moteta a

madrigalu vyvrcholil v podobé Dowlandovych fantazii.

Celkem se Dowlandovi prisuzuje autorstvi u sedmi fantazii. V tom se
shoduji vsSichni badatelé na poli jeho Zivota a dila, stejné jako v jejich déleni na
diatonické a chromatické. Prvni jmenované se svym formalnim usporadanim
shoduji s typickou strukturou fantazie (volnd forma = stiidani vice rdznych, na
sobé nezavislych témat), obé chromatické se naopak podobaji prisnéjSimu

ricercaru (vice méné monotematické).

Vychazime-li ze serazeni fantazii Johna Dowlanda podle poradi zvoleném
Dianou Poultonovou (The Collected Lute Music of John Dowland, dale jen CLM),
tak se na prvnim misté nachazi skladba s oznacenim P1/P1a. Jedna se o jedinou
ryze durovou fantazii, kterd byla jiz za Zivota jejiho autora nesmirné oblibena.
Jelikoz je tato skladba predmétem dalsi, podrobnéjsi podkapitoly, nebudu se nyni

zabyvat jejim detailnéjsim popisem (viz 4.3).

Na druhém misté se nachazi fantazie P2 s nazvem Forlorne Hope Fancy,
tedy prvni ze dvou chromatickych fantazii. Na ploSe o pouhych triceti Sesti
taktech zde dokazal Dowland celkem sedmnactkrat odcitovat sestupné

chromatické téma, které je hlavnim predmétem této skladby (viz obr. €. 1).
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Obr. ¢&. 1 - Gvod Forlorne Hope Fancy; sestupné chromatické téma

Jak uz napovida samotny nazev, jedna se o vyjadreni zoufalstvi a litosti
(Forlorne Hope = Ztracend nadéje), pocitl, které u Dowlanda pramenily
prevazné z odmitnuti jeho Zadosti o ptijeti na kralovsky dvir Alzbéty I. Celd

fantazie je plnd disonanci, pFi¢nosti a neobvyklych harmonickych spojl, a
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vyzaduje tak velmi pomalé zakladni tempo, aby mohly vSechny tyto prvky piné
vyniknout a uvést tak posluchace do odpovidajici nalady. Zavérecna cast od
poloviny taktu 27 pak prindsi tempovy narlst v podobé dvaatficetinovych pasazi,
které stavi interpreta pred technicky vysoce néaro¢ny u(kol, nebot paralelné
k rychlym b&him je neustdle citovdno chromatické téma v druhém hlase (viz
obr. ¢. 2).

Obr. ¢. 2 - T 29-30; dvaatficetinové pasaze ve spodnim hlase, citace tématu od druhé doby T 29
ve vrchnim hlase (h-ais-a-gis-g-fis)

Ackoli ¢&itd Forlorne Hope Fancy pouhych tficet Sest taktl, dosahuje pfi
adekvatni interpretaci délky kolem ctyr minut. Z vlastni zkusenosti mohu fici, ze
se jedna o vskutku velmi naro¢nou skladbu, hlavné z hlediska vystavby a udrzeni

napéti po celou jeji délku.

Druhd chromatickd fantazie, Farwell, nasleduje v CLM hned na tfetim
misté a je tedy oznacovana jako P3. Krom opacného sméru chromatického
tématu (ve Farwell vzestupné) je asi nejzasadnéjsim rozdilem oproti Forlorne
Hope z kraje pomérné mirna a konsonantni harmonie, komplikujici se az v dalSim
prib&hu skladby. Navic se vyskytuje i nékolik pomé&rné rozsahlych ploch, ve
kterych neni zpracovavano hlavni téma (vétSinou sestupné sekvence). Detailni

rozbor této fantazie je soucasti pozdéjsi podkapitoly (viz 4.4).

Fantazie s oznacdenim P4 je rovnéz nazvana Farwell, s drobnym
dodatkem An ,In Nomine". Jedna se vsak o zcela odliSnou kompozici, nez
v pripadé stejnojmenné chromatické fantazie. Hlavnim predmétem P4 je cantus
firmus z Casti Benedictus ze slavné mse Gloria tibi Trinitas Johna Tavernera (viz
1.1, s. 12). Nejcastéji pak bylo toto velmi oblibené téma zpracovano v hudbé pro
consort. Vedle Johna Dowlanda si jej ,vypdQjcli® dali vyznamni angli¢ti
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skladatelé, jako napfriklad William Byrd, Thomas Tallis, Orlando Gibbons nebo
Henry Purcell. Loutnova verze se dnes hrava jen velmi zfidka, v koncertnim
repertodru kytaristi se neobjevuje takika vibec. Dlvodem mdiZe byt jeji
pomérné slozitd a relativné jednotvarnd struktura, kterd vyplyva z vazby na

danou hudebni predlohu (viz obr. €. 3).
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Obr. ¢. 3 - Uvod z Farwell, an In Nomine; téma je ukryto po celou délku skladby ve vrchnim hlase

V poradi pata fantazie, P5, je z hlediska rozsahu nejkratSi Dowlandovou
fantazii. Po Sestitaktovém uvodu, ktery se v prvnich dvou taktech témér
doslovné shoduje s pavanou P18 (viz obr. ¢. 4), nasleduje nékolik volné

imitujicich Usekd, véetné& dvoutaktové ,vsuvky" ve tfidobém taktu.
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Obr. ¢. 4 - Gvodni sestupna fraze fantazie P5; prvni dva takty se takrka doslova shoduji s pavanou
oznacenou v CLM jako P18

Pfesto Ze se jednd o pomérné kratkou skladbu, povazuji ji za jednu
z nejzdafrilejsich fantazii, nebot zde Dowland opét dokazal na velmi kratké plose
vytvorit nevidané pestré a hudebné zajimavé dilo, jako v pripadé Forlorne Hope

Fancy.

Fantazie P6 se da oznacit jako druha nejoblibenéjsi Dowlandova fantazie
mezi kytaristy. Po Fantazii ¢.1 (P1/P1a) zde nachazime opét tematicky bohatou a
virtuézné ladénou skladbu o rozsahu &tyficeti sedmi taktd. Hlavné na zakladé
stfidmého uplatnéni sedmého sboru (vyskytuje se pouze sedm tédn{ umisté&nych

na sedmém sboru) predstavuje fantazie P6 idedlni skladbu pro kytarovou
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transkripci. Na rozdil od Fantazie ¢.1 jsou jednotlivé dily této kompozice pomérné
kontrastni. Svizny kanonicky uvod (viz obr. ¢. 5) je vystfidan drobné clenénymi
useky, které silné pripominaji hudbu obsazenou ve Fantazii ¢.1 (viz 4.3.2).

QQ§>N:>

Obr. ¢. 5 - Uvod fantazie P6; kdnon mezi jednotlivymi hlasy

PFiblizné v poloving skladby se vsak plvodné& hybny charakter hudby
radikalné zméni. Nasleduje osmitaktovy Usek ve velmi ponuré atmosfére, ktery

postupné pripravuje relativné strucnou, le¢ intenzivni zavére¢nou gradaci (viz
obr. ¢. 6).
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Obr. €. 6 — zavérecCna gradace fantazie P6

Posledni ze sedmi fantazii, P7, je zaroven druhou nejrozsahlejsi. Jeji tvod
vzdalené pripomina zacatek P4, pricemz ve vrchnim hlase figuruji prevazné tény
o dlouhych hodnotach (viz obr. ¢. 7 na nasledujici strance).
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Obr. & 7 - Gvod P7; pllové noty ve vrchnim hlase a pohyb ve spodnim pfipominaji zacatek P4

Diana Poultonova tuto fantazii popisuje takto: ,Technicky je velmi
propracovand, ackoli z hudebniho hlediska neni zdaleka tak komplexni jako
Fantazie ¢.1 nebo kterakoli z chromatickych fantazii."°?> V nékterych momentech
jsou opét patrné jisté analogie k ostatnim fantaziim, napriklad v Useku pred
samotnym zavérem, ktery se podoba stfednimu a zavére¢nému dilu Fantazie ¢.1
jednak z hlediska zmény taktu na tfidoby, za druhé pak dvou- az tfihlasou
Upravou a paralelnim pohybem v sextach respektive decimach. Posledni takty P7

se pak podobaji zavéru P6 (viz obr. ¢. 8).

Obr. ¢. 8 — zavérecné tfi takty fantazie P7; podobny technicky prvek jako v zavéru P6

Sedm fantazii, jenz jsou prokazatelné dilem Johna Dowlanda, predstavuje
vrchol nejen Dowlandovy, ale vesSkeré renesancni loutnové tvorby v Evropé na
prelomu 16. a 17. stoleti. Jak z hlediska hudebniho, tak nastrojového dosahuji
vSechny fantazie mimoradnych kvalit. Pravé proto jsem se rozhodl pro
podrobnou analyzu dvou nejslavnéjsich z nich, Fantazie ¢.1 a Farwell, které
alesponn z mého pohledu preci jen z fad ostatnich fantazii vycnivaji. V dalsich
dvou podkapitolach se o nich ¢tenar dovi veskeré informace potrebné k hlubSimu

proniknuti do jejich struktury a hudebni polohy.

192 Technically it is elaborate although musically i tis not as complex as No.
I or any of the chromatic fantasies." (Poulton, Diana, John Dowland.
University of California Press 1972, s. 117-118
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4.3 Fantazie c¢.1

4.3.1 O edici

Prvni fantazie, které vénuji zvlastni pozornost, se dnes nejCastéji hraje
podle tisténé verze ze sbirky Varietie of Lute Lessons (zkracené VoLL) Roberta
Dowlanda z roku 1610'°3, kde se objevuje jako posledni z celkem sedmi fantazii
(No.7). Pravdépodobné vsak byla zkomponovana jiz pred rokem 1600, stejné
jako vétSina ostatnich skladeb z této sbirky!®*. Jednalo se o nejslavnéjsi a
nejCastéji prepisovanou Dowlandovu fantazii za jeho zivota. I proto Diana
Poultonova tuto mimoradnou skladbu zaradila hned na prvni misto své sbirky The
Collected Lute Music, a to jak ve verzi podle rukopisnych pramenl (P1), tak
podle vySe zminované tisténé predlohy (P1a). Ucinila tak zajisté proto, aby
interpret mohl obé varianty mezi sebou porovnat a pripadné se rozhodnout pro

jednu z nich, nebo je dle vlastniho uvazeni skombinovat.

Tyto dvé verze (P1 a Pla/VoLL no.7) se od sebe liSi nejen z hlediska celé
Fady rozdilnych ténd a rdznych rytmickych Uprav stejnych mist skladby (viz
obrazek ¢&. 1), ale hlavné celkovym pocétem taktl. Zatim co loutnovd rukopisna
verze pouzitd k vytvofeni transkripce P1 ¢&itd 112 taktd, je verze z Varietie o 11
taktd kratsi (celkem 101)19. Pravdépodobné navic do3lo ve VoLL k nechténému,
opakovanému vytisténi stejného dvoutakti (T 53-54) na dalsim radku (T 57-
58)1°, Dale se tyto dva takty v zadném jiném pramenu nevyskytuji. Rozhodl
jsem se proto, tyto dva takty ve své vlastni transkripci vynechat a zkratit ji na
vyslednych 99 taktl, nebot doslovné opakovani hudebniho materidlu bez jakékoli
evoluce nebylo zrovna typické pro Dowlandiv kompoziéni styl. Ostatné vdak

vychazim z dle mého nazoru hudebné zajimavéjsi a plynulejsi verze VoLL no.7'%7.

193 Tato fantazie se vyskytuje mimo jiné v Bessardové sbirce Thesaurus
Harmonicus, vydané v roce 1603. (Poulton, Diana, John Dowland. University
of California Press 1972, s. 113)

194 Tayler, David, The Solo Lute Music of John Dowland, University of
California at Berkeley 2005, s. 145-149

195 Original se lisi od P1a, jejiz pFepis ¢&itd pouhych 88 taktl (Poultonova od T
75 slucuje vzdy dva takty do jednoho velkého, 12/8 taktu, viz nize)

196 Tayler, David, The Solo Lute Music of John Dowland, University of
California at Berkeley 2005, s. 152-153

197 Souhlasim s ndzorem Poultonové, ktera ji oznacuje jako ,...hudebné vice
uspokojivou...". (Poulton, Diana, John Dowland. University of California Press
1972, s. 113)
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Obr. &. 1 - srovnani rytmického zpracovani a polyfonniho obohaceni taktl 5-6 z P1 (nahote) do
podoby ve VoLL no.7/Pla (dole); najdeme celou fadu dal$ich podobnych rozdild v pribé&hu skladby

Dva dle mého nazoru zasadni edi¢ni zasahy, které jsem pfi transkribovani

intenzivné resil, chci presto pro upresnéni uvést podrobné;ji.

Tim prvnim je asi nejspornéjsi misto celé skladby. Jedna se o nastup
fugatového tématu, které je hlavnim predmétem Useku od T 39-45. Hlava

tématu totiz neni pri svém zdanlivé prvnim nastupu uvedena v ucelené podobé

(viz obr. €. 2).
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Obr. €. 2 - srovnani mé transkripce (nahofe) s originalem z VoLL (dole); nastup fugatového tématu
(Cerveny ramecek, tén e v zavorkach v originale chybi) a jeho opakovani o oktavu vys na konci
taktu (zeleny ramecek, zde tfi osminy)

Druhd osmina ze zdvihu chybi, ¢imzZ je narusen repetitivni charakter této
casti tématu. Zvlastni vSak je, ze se v tomto ohledu shoduji rukopisy jak mezi
sebou, tak i s ti§t&nou verzi z VoLL. Jeden z divodd, pro¢ dany tén chybi, mize

byt akustického razu, nebot tény na ¢tvrtém sboru loutny nedisponuji zrovna

96



nejprdrazné&j$im zvukem, na rozdil od tén( nachazejicich se v tomto okamziku na
vysSSich strunach (mala tercie na tretim a druhém sboru). Zkratka, tento zdanlivé
vynechany ton by pfi sou¢asném zaznéni vysSSich tédnu nebyl dostatecné dobre
slySet. Zda chybéjici osminu pfri interpretaci na kytaru doplnit, ¢i nikoli, je
zalezitosti zcela individudlniho nazoru. Presto by se mél kazdy interpret nad timto

mistem alespon pozastavit a najit vlastni reseni.

Druhym zdsadnim okamzikem je T 60-61. Opét zde nardzime na sporné
misto, a to konkrétné pri pohledu na basovou linii od treti doby T 60 do prvni
doby T 61. Zatim co ve VoLL najdeme pouze jednu basovou notu na treti dobé T
60 a dalSi az na prvni dobé T 61 (z naseho pohledu tény e a cis'), vidime v P1

¢tvrtovy postup e-fis-gis (viz obrazek €. 3).
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Obr. ¢. 3 - srovnani basové linie z VoLL no.7 (nahore) a z P1 (dole)
v P1 je navic celé misto posunuté o pdl taktu

Pro svou edici jsem zvolil jisty kompromis mezi obéma variantami, a to
v podobé ¢tvrtového postupu e-h'-cis’, ktery jsem ¢aste¢né prevzal z T 64-66 (od
treti doby T 64 dochazi k diminuci basového postupu z T 60-63/64, viz obr. C. 4).
Dle mého nazoru zni tento basovy postup (e-h'-cis') |épe nez ten z P1, nebot
z hlediska intervald vznikajicich mezi basem a soprdnem dosahujeme vétsi
harmonické stability a &aste¢né spravnéjsiho vedeni hlast z hlediska pravidel
kontrapunktu (pfi postupu e-fis-gis by vznikla na ¢tvrté dobé T 60 dvojita oktava
fis-fis", ktera by sice byla rozvedena do sexty pres oktavu gis-e' na prvni dobé T
61, nicméné na druhé dobé T 61 se sopran dotyka ténu gis" a tim spolu se
znéjicim gis v basu vznika dalsi dvojitd oktava, kterd v takto tésné navaznosti

pripomina zakazany pohyb v paralelnich oktavach). Je vSak nutné podotknout, ze
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postup e-fis-gis zni

melodictéjSimu pohybu. Nicméné je opét rozhodnuti

samostatné o néco

lépe kvlli svému

pouze na interpretovi.

linedrnimu,

Obr. ¢. 4 - kytarovy prepis T 60-65; postup e-h'-cis' v basu T 60/61 (Cerveny ramecek);
imitace basové linie v diminuci T 64/65 (zeleny ramecek)

Dalsi poznamku k edici chci vénovat otdzce taktového oznaceni pro

tridobou Cast od T 73. Jak uz jsem se zminil drive, zvolila Diana Poultonova pro
vyfedeni této otdzky zplsob zapisu ve 12/8 taktu (viz obr. &. 5), ptiéemz sloucila
vzdy dva takty z plvodni tabulatury do jednoho velkého taktu. Tuto snahu o
prodlouZeni fraze oproti ¢lenéni do dvou 6/8 taktl pIné chapu a respektuji. V tom

pripadé bychom se vSak mohli bavit i o fadé dalSich mist, kde by stdlo za Gvahu

premistit taktové Cary, aby vznikly zdanlivé ,logictéjsi* celky.

Obr. ¢. 5 - prechod do tridobé casti;
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slouceni dvou taktl do velkého 12/8 taktu (&erveny ramecek)
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K otdzce umélého prodluzovani frazi spojovanim dvou kratdich taktd do
jednoho, dvojnasobné delsiho se vyjadruje Alexander Blachly, profesor univerzity

Notre Dame v Indiané/USA a odbornik v oblasti renesan¢ni vokalni hudby, takto:

,Nékteri editori se pokousi o znazornéni dlouhych frazi tim,
Ze prepisuji renesancni hudbu do dvoj- nebo trojnasobné delSich
taktd. To se mi vak jevi jako chyba [...]. Problém dlouhych frazi
je v prvni rfadé otazkou akustickou, spise nez vizualni. [...]
Vertikalni interakce mezi hlasy, a nékdy i rytmicka organizace
samostatné linie, se stavaji kvdli nadmérnému mnoZstvi informaci
vecpanych mezi dvé taktové cary tak nejasné, Ze dana edice ve

skutecnosti omezuje zpévakovu schopnost tuto hudbu Cist. "8

Casto se setkdvame s tim, Ze fraze konéi na tieti dobé v taktu a Ctvrtd
doba tak tvori zdvih k taktu nasledujicimu, pfitom prvni doba nového taktu
4.3.3). Aby vSak nenastal zmatek na zakladé posouvani taktovych ¢ar a z toho
vyplyvajici nutnosti oznaovani nové vzniklych, nepravidelnych taktl, jsem se
rozhodl pro zachovani taktovych car podle tisténé predlohy ve VoLL, které sice
svym umisténim ne vzdy odpovidaji hudebnimu ¢&lenéni, na druhou stranu vsak
nepredstavuji takovou prekazku, aby si Clovék nedokazal dané okolnosti

uvédomit a srovnat.

Posledni poznamkou chci vysvétlit obasny vyskyt pauz v zavorkach. Pouzil
jsem toto oznaceni v mistech, kde nelze hmatové dodrZzet hodnota konkrétni
znéjici noty, kterd by vSak z hlediska polyfonie méla znit v zapsané délce. Stejny

postup jsem aplikoval i v pripadé druhé analyzované fantazie Farwell (viz 4.4).

198 Some editors attempt to indicate the long-range phrasing by
transcribing Renaissance music in double- or triple-length bars. This strikes
me as a mistake [...]. The issue of long-range phrasing is primarily an aural
problem rather than a visual one. [...] The vertical interaction of parts, and
sometimes even the rhythmic organization in a single part, become so
obscured by the excessive information packed between bar lines that the
edition actually hampers the singers’ ability to read the music” (Kite-Powell,
Jeffery, A performer’s guide to renaissance music. Indiana University Press,
Bloomington 2007, s. 21)
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Ackoli povazuji svlj kytarovy prepis Fantazie ¢1 z hlediska znazornéni
vedeni hlas( za prehledny, doporuéuji presto pouZit vicehlasou partituru (pfiloha

¢.2) pfi studiu nasledného formalniho rozboru.
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4.3.2 Formalni rozbor

Uvodni diatonické téma (viz obr. ¢. 5) si Dowland ¢aste¢né ,vypQjcil® od
neznamého autora. Diana Poultonova v této souvislosti poukazuje na uaryvek
stejného tématu z italské duchovni pisné (lauda spirituale) s nazvem Alla
Madonna, kterd byla soucasti sbirky Corona di Sacre Canzoni Mattea Coferatiho
z roku 1675%°°, Jednalo se tedy o velmi oblibeny motiv, hlavné mezi anglickymi
skladateli2®.

Dowland toto téma (subjekt) pouzil k vystavbé prvniho oddilu své
fantazie (T 1-10), ktery svou strukturou pripomina kanon (proposta T 1-3,
risposty T 4-6 a 7-9).
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Obr. ¢. 5 - Gvodni tritaktové téma (proposta); ve stylu kdnonu opakovano vzdy o oktavu
niz dalSim nastupujicim hlasem (risposta; T 4-6 tenor, T 7-9 bas, Cervené Sipky); T 6 rytmicka
zména (zeleny ramecek); zavérecna kadence dis-e v sopranu (modry ramecek)

Protihlas (kontrasubjekt) v sopranu od T 4 je po mensim melodickém
skoku hned z kraje (rozvod pripravené disonantni kvarty mezi h a e pres fis do
konsonantni tercie h-dis) ve svém dal&im pribé&hu ryze diatonicky. V T 6 se nahle

objevuje treti hlas (alt), ktery imituje ¢ast Uvodniho tématu (postup gis-h-a-gis)

199 Zminuje se i o drivéjsim vyskytu stejného motivu, na priklad ve skladbé
neznamého autora ze sbirky Eliase Mertela Hortus Musicus z roku 1615.
(Poulton, Diana, John Dowland. University of California Press 1972, s. 113)
200 John Milton Ward uvadi daldich devét skladatell, ktefi pouzili stejny motiv
ve svych skladbach (Ward, John Milton, A Dowland Miscellany. Lute Society
of America 1977, s. 32-34)
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v inverzi (e-cis-dis-e). Od nastupu basu v T 7 se pocet hlasl zdanlivé rozrista na
pét, jedna se vSak pouze o zvukové obohaceni harmonie (tfeti doba T 8, prvni a
¢tvrta doba T 9). Prvni oddil kon¢i kadenci dis-e v sopranu na treti dobé T 10 (viz
obr. ¢. 5).

Ctvrtd doba jiz predstavuje zdvih k druhému oddilu (T 10-18), ve kterém
je z kraje zpracovavana cast Gvodniho tématu, konkrétné ténovy materidl
prvnich dvou taktl (viz obr. & 6). Vrchni hlas zaéind na kvinté& h' (proposta),

spodni odpovida od zakladniho ténu e’ (risposta).
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Obr. &. 6 - zpracovani Gvodniho tématu z kraje druhého oddilu (prvni nota &tvrtovad misto ptlové)
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Dalsi vyvoj tohoto zpocatku dvojhlasého kontrapunktu se da od T 12
popsat jako stupnicovy postup sopranu, ktery se doslova rozlétne z vychoziho fis'
diatonickym béhem az na nejvyssi tén celé fraze, a'. Pfi sou¢asném protipohybu
basu se tak oba hlasy z plvodniho intervalu malé sekundy e'-fis' vzdali aZz na
tercii pres dvé oktavy fis-a'. Tésné pred timto melodickym vrcholem dojde
k nastupu dalSiho, plnohodnotného hlasu (zdvojené e'" v altu na treti osminé T
13). Jedna se o stejnou imitaci jako v T 6, zde vSak tento hlas opravdu pokracuje
dal jako samostatna melodicka linie. Dopln&né tény do akordd v tuto chvili opét

nehraji z hlediska polyfonie pfiliS vyznamnou roli.

Velmi zajimavym momentem této casti je nahlé vyboceni do paralelni
mollové téniny (z hlediska harmonického tedy z E-dur do cis-moll) pres kadenci
his'-cis" v altu na ctvrté dobé T 14 a prvni dobé T 15 (znéjici akordy Gis-dur a
cis-moll, viz obr. €. 7 na dalSi strance). Od druhé doby T 15 se pak postupné
vracime do vychozi téniny a zaroveri se ve stejném taktu rozsifuje pocet hlast na
¢tyfi. Sopran se ¢tvrtovym postupem od tdnu e’ opét vraci na nejvyssi ton fraze

n

a', ¢imz anticipuje ténovy material dalSiho oddilu (vzestupny diatonicky postup
o rozsahu kvarty a nasledny navrat smé&rem dol(). Ostatni hlasy odpovidaji
te¢kovanymi pritahy a cely oddil se uzavird kadenci mezi &tvrtou dobou T 17 a

prvni dobou T 18, ktera je ozdobena diminuci.

Treti oddil tedy zacind na druhé dobé T 18 a konci v T 28. Opét se cela

fraze rozviji postupnym ndstupem dvou hlasi od ténd h' a e’. Téma tentokrat
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opisuje interval kvarty diatonickym obloukem (viz obr. ¢. 7), ktery je v pfipadé
basu uzavien az na treti dobé T 20. Mezi tim stihl sopran podruhé nastoupit na
posledni osminé T 19 a zopakovat cely motiv od e", s drobnou rytmickou zménou
prvni noty (osmina misto Ctvrtky). Dale se zapojuje tenor na treti dobé T 20 (h'),
o dobu pozdéji se pridava i alt (e"). Tenor v nasledujicim taktu imituje sestupnou
¢ast motivu (T 21), &mZ jeho funkce ¢&tvrtého hlasu na nékolik dalSich taktl

kondi.

Obr. ¢. 7 - kadence his-cis T 14/15 (Cerveny ramecek) a zacatek tretiho oddilu v T 18 (zeleny)

Bas opakuje motiv od ctvrté osminy T 21 od tonu h. Na prvni dobé T 22
dochazi k intervalovému priblizeni spodnich tfi hlasG na vzdalenost sekundy
(bas-tenor), respektive kvarty (bas-alt). Od tohoto ,stfedobodu" se rozviji
nejzajimavéjsi Cast celého oddilu. Sopran a alt v tésné navaznosti odcituji
vzestupny dil motivu (T 22), pfricemz vrchol hlasového rozpéti je dosazen pri
rozvodu kadence ais-h v sopranu (naznak vyboceni do dominantni harmonie H-
dur) na treti dobé T 23, kdy jsou bas a sopran od sebe vzdaleni presné o tfi
oktavy. Nyni pokracuje dialog mezi sopranem a altem. Oba hlasy nejprve imituji
kvartovy motiv v inverzi (zdvih k T 24), a poté pokracCuji od treti doby T 24
sestupnym, synkopami preruSovanym sledem paralelnich sextakordl (faux
bourdon). Na tfeti dob& T 26 muZeme zaznamenat kratkou citaci Gvodniho
tématu (viz T 3) v sopranu, na ktery navazuje ndznak vyboceni do dominantni
harmonie pres kadenci ais-h v altu mezi Ctvrtou dobou T 26 a prvni dobou T 27.
Treti oddil je zakoncen jiz znamou, nyni o novou diminuci obohacenou kadenci na
treti dobé T 28.

Ctvrty oddil (T 28-39) mé& dle mého nazoru nejklidnéjsi, respektive

nejvahavéjsi avod ze vsech (zdvih k T 29). Neda se v tomto pripadé hovorit o
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jednoznacné rozpoznatelném motivu ve smyslu melodie, ackoli ambitus vrchniho
hlasu pripomina sestupny stupnicovy pohyb h-a-gis-fis-e-dis (viz obr. €. 8). Spise
se jednd o jakousi ,hru" s rytmem, kterd je rozuzlena po dosazeni nejnizsiho
bodu v T 30 (tercie h-dis). Osminovym zdvihem ke treti dobé zahajuje bas
vzestupnou sekvenci, v niz opét figuruje motiv diatonicky vzestupné kvarty.
Rozsah motivu se od T 33 zvétsi na kvintu (sopran h'-dis'"-e"-fis", tenor fis'-a'-h'-

cis").
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Obr. ¢. 8 - rytmicky motiv ze zacatku ¢tvrtého oddilu (Cerveny ramecek) a nasledna vzestupna
sekvence, ktera vrcholi v T 34, kde se melodicky smér opét obraci

Vrchol sekvence prichazi na druhé osminé T 34, kdy je dosazen melodicky
nejvy$&i bod (a'). Za povsimnuti stoji, e Dowland dosahuje takto plsobivého
vrcholu soudinnosti pouhych dvou hlasG (tenor-sopran). Nasleduje sestupna
sekvence, respektive sled pripravenych septim a jejich rozvodu do sext, do
kterého se zapojuje alt (o tercii nad tenorem) na treti dobé stejného taktu. Oddil
je zdanlivé zakoncen kadenci na treti dobé T 35, okamzity ndastup tenoru o
osminu pozdéji vSak necha celou ¢ast pokracovat o dalsi Ctyri takty. Bas a tenor
pritom z kraje kraci paralelné v odstupu decimy, pricemz v tenoru opét vidime
,kvartovy" motiv, ktery pfebird v T 36 sopran. Na pfelomu taktd 36-37 dochazi
k vyboceni do dominantni harmonie H-dur (kadence ais-h v basu), na které
navazuje opakované stridani harmonii H-dur a Fis-dur se synkopickym rytmem
v sopranu. Ten pripomina vahavy uvod z T 30, tentokrat rozuzleny virtudzni
pasazi (T 38) a zavére¢nou kadenci (T 39), kterd je nyni ,oSperkovana“

dvojnasobnou diminuci z celé skladby (objevuje se jesté v T 68).

Zdvihem tri osmin k T 40 je zahajen paty oddil (T 39-45). Téma nejprve
zazni v basu, zdvihem k dalSimu taktu je imitovano o oktavu vys v altu, a o dalsi

takt pozdéji (T 41/42) nastupuje sopran, tentokrat s tématem od téonu cis'’. Opét
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se dostadvdme b&hem dvou taktl z pomé&rné Gzké polohy hlasi do velmi Siroké
(bas-sopran). V daldim pribé&hu T 42 je motiv rozveden a vzapéti prichazi
kadence na tonech eis-fis (sopran) v T 44, ktera nas z hlediska vychozi harmonie
E-dur posouvd do durové harmonie na II. stupni (akord Cis-dur je rozveden do
Fis-dur, viz obr. ¢. 9). Jedna se o dosud nejodvaznéjsi harmonické vyboceni,
které zaroven svédc¢i o Dowlandové odvazné invenci. Triosminovy zdvih k T 45
opét uvadi hlavu tématu (fis" v sopranu), jeho daldi pribé&h je vSak rytmicky
pozménény, nebot nepokracuje synkopou mezi prvni a druhou osminou taktu,
nybrz te¢kovanym rytmem na dobé& prvni (viz obr. & 9). Stejnym zplsobem je
zopakovano téma v basu od druhé osminy T 45. Zavérecna kadence je tentokrat
nelplnd. Tény dis" a fis' totiz nejsou rozvedeny do e'/e’' ve své oktave, ale

spolec¢né do e v basu.
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Obr. ¢. 9 - vyboceni a rytm. zména v T 45 (Cerv. ramecek); klamna kadence (zel. ram.)

Sesty oddil (T 46-56) zacina na prvni dobé& T 46 a je postaven na principu
imitacniho dialogu, jehoz aktéry jsou alt a sopran. Imituji pfitom jeden druhého
v odstupu jednoho taktu a vzdy o oktavu vys/niz. Motiv se da z kraje
charakterizovat spiSe jako harmonicko-rytmicky, nezli melodicky (neustalé
stfidani hlavni a dominantni harmonie, E-dur/H-dur). V prib&hu oddilu se v3ak
¢im dal vic ,rozezpivava“, coz dokazuje na priklad necekany stupnicovy postup
v T 51/52. Navic Dowland v celé této casti vyuzil klamné kadence, jak jiz
naznadil pri prechodu z predchoziho oddilu (viz obr. €. 9). Na prvni dobé v taktu
tedy vzdy vidime pouze basové e, rozvod sopranu/altu je vynechan (az od T 50
se alespon sopran rozvadi do e" na prvni dobé). Figura basu se pritom

v opakovanych taktech li§i jen minimaln&. Celkové tento oddil pdsobi jakymsi
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,svazujicim" dojmem, nebot neustaly dialog dvou hlast bez vice méné jakékoli
hudebni evoluce o celkové délce jedenacti taktl nevede zrovna k uspokojivému
pocitu jak pro posluchace, tak pro hrace samotného. ,Osvobozeni* v podobé

nové hudby pfichazi na prvni dobé T 57.

Sedmy oddil (T 57-66) v jistétm smyslu pokracuje v duchu svého
predchidce, a to hlavné na zakladé opét imitacné-dialogového uzplsobeni
Uvodnich ti taktd. Hudebni jadro v&ak nyni tvoFi pravidelné stupnicové bé&hy
v $estnactinovém pohybu. Zplsob imitace je na prvni pohled zifejmy, nebot se
kazdy béh takrka doslova opakuje. Dialog v tomto pripadé spociva v tom, zZe si
proposta a risposta vzajemné odpovidaji a reaguji na sebe. Risposta totiz
pokazdé vyusti do jiného ténu, nez proposta (prvni béh konci na ténu h’, jeho
opakovani na dis", viz obr. ¢ 10), ¢imz se pokazdé zméni smér harmonického
vyvoje. VT 60 se tento proces nahle proméni v ryze jednohlasou pasaz, pricemz
soprén pokraduje v Sestnactinovém pohybu a bas ho doplfiuje v pllovych a

pozdé&ji ¢tvrtovych hodnotach.
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Obr. ¢. 10 - Gvodni dvoutakti sedmého oddilu; proposta (Cerveny ramecek) a risposta (zeleny)

Nasleduje Usek, ktery jsem podrobné rozebiral jiz v ¢asti o edici (viz 4.3.1,
obr. ¢. 3, basova linie T 60-61). Virtudzni pasaz od T 60-66 vrcholi diminuci v T
64-66 a zakoncuje tento oddil ozdobenou kadenci (T 66/67).

DalSi, Sestitaktovy uUsek (T 67-72) povazuji spiSe za oddil spojovaci.
Neprispiva zadnym novym hudebnim materidlem, namisto toho opakuje v lehce
pozménéné podobé materidl z Uvodu oddilu Sestého, ktery se zde lisi pouze
rytmickym zpracovanim a posunutim druhého nastupu proposty-risposty o cely
ton vys (T 69-70). O to zajimavéjsi pak jsou posledni dva takty. Zpracovava a
obohacuje se v nich sice stejny hudebni materidl, zaroven vsak dochazi
doby T 71 vlastné jedna o tfidoby takt (viz obr. ¢. 11). Tim Dowland anticipuje
prechod do dalsi ¢asti v 6/8 taktu. Celad fraze je po zaznéni hlubokého H v basu
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zakoncena stupnicovym béhem a naslednou kadenci sméfrujici do dominantni

harmonie H-dur.

Obr. ¢. 11 - spojovaci oddil, imitujici hudebni material z Gvodu Sestého oddilu;
posunuti proposty o cely ton vys (Cerv. ramecky); naznak tfidobého Clenéni T 71-72 (zel. rdmecky)

V osmém oddilu (T 73-81) tedy dochazi ke zméné taktu, kterd je
v tabulature oznacena dislici ,3". Opét se jedna o dialog mezi sopranem a basem,
tentokrat na zakladé komplementarniho rytmu. Zatim co sopran postupuje
v nepravidelném, synkopickém rytmu, bas mu odpovida opacnym pohybem (viz
obr. ¢. 12). Harmonicky se z kraje pohybujeme na dominanté H-dur, nicméné v T
75 se jiz vracime do vychozi E-dur. Kratce na to se vSak vybocuje do
subdominantni A-dur (T 77-78) a v T 79-80 se nam opét prfipomene dominantni

H-dur. Oddil je zakoncen rychlou kadenci v sopranu.

P I e R Y D N Y P

J

I

3| '!LJ

I
|
oy T I

Sl s VT le

i

Obr. ¢. 12 - rytmicky dialog mezi sopranem a basem; plné rdmecky = Useky v dominantni
(Cervenad), hlavni (zelend) a subdominantni (modrd) harmonii; pferusované rdmecky = odrazkami
oznacené tény vzdy pripravuji zménu harmonie (barva dle nasledné harmonie)
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Zavérecny devaty oddil (T 81-99) se da popsat jako virtudzni kreace pro
palec pravé ruky. Mezi T 81-94 se vSe toci kolem ostinatniho pohybu basu
v osminach, ktery bud’ repetuje konkrétni tony, nebo stfidavé opisuje rozlozené
akordy (T 85-86) a kratké melodické Gryvky. Soprdn drzi dlouhé tény (pllové
s teckou) vzdy po cely takt a svym ambitem pripomina téonovy material tvodniho
tématu (rozpéti h'"-e'"). Sam se rozpohybuje az vT 93, kdy se pfrida
k sestupnému pohybu basu, jenz svij ,kaskadovity" b&h zapocal jiz na poloviné
T 92. Na posledni Ctyri takty prebird alt pohyb sopranu (T 94) a v paralelnim
pohybu s basem (T 97-98, viz obr. ¢. 13) pfipravuje zavérecny akord, obohaceny

o anticipovanou disonanci, rozvedenou typickym obalem (a-gis-fis-gis, T 99).

Obr. ¢. 13 - zavérecna gradace na poslednich tfech taktech skladby
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4.3.3 Interpretace a prstoklady

Po detailnim formalnim rozboru se nyni muiZeme vénovat otdzce
interpretace. Doporucuji nahlizet béhem dcteni jak do kytarové transkripce
(samostatna priloha ¢.1, obsahujici veskeré prstoklady), tak do vicehlasé
partitury (samostatna priloha ¢.2), nebot nékterd mista jsou lépe pochopitelna

bud’ z jedné, nebo druhé verze.

Rikd se, e prstoklady a jind technickd Fedeni vyplyvaji z individudiniho
hudebniho zaméru interpreta, ktery by samozfejmé mél byt v souladu
s plvodnim zdmérem skladatele, respektive s historickymi okolnostmi spojenymi
s danym obdobim (historicky pouclena interpretace). V pripadé renesancni
loutnové tvorby mdZeme ztohoto pohledu =zcela bez obav vychazet
z predepsaného hmatového schématu, determinovaného v tabulature pFfimo
skladatelem, a na jeho zakladé hledat cestu k vyslednému provedeni. To ale
neznamend, Ze jsou prstoklady levé ruky zcela jednoznacné, nebot miZzeme pro
stejny hmat (akord) nebo hmatovy postup (stupnice a jiny pohyb po strunach)
nalézt nékolik rdznych variant. Pokusim se na konkrétnich pfikladech vysvétlit,
pro¢ jsou autorem predurcené prstoklady z hlediska hudebniho vysledku zcela
vystizné a jaké jsou pripadné moznosti jejich variant. Podotykam, zZe jsem v této
fantazii nenarazil na jediné misto, kde by bylo vyloZzené nutné a zaroven hudbé
prospésné upravit hmatové schéma tabulatury za uUcéelem dosazeni ,lepSiho"

nebo zdanlivé znélejsiho reseni.

Téma (subjekt) prvniho oddilu (T 1-10) se vyznacuje veselym, hybnym,
ale presto dustojnym charakterem. Tempo by nemélo byt pFili§ rychlé, ani
vylozené pomalé. Doporucuji zvolit tempo, ve kterém je mozné vnimat metrum
alla breve, tedy na dva razy v taktu (pllovd = cca 46-48). Zarover si musime
uveédomit, ze se v T 5 objevuji teCkované noty, které by mély zaznit priblizné ve
stejném tempu, aniz by plsobily usp&chané a rytmicky nevyrazné. Zakladni
tempo tedy volime tak, aby hudebné ,fungovalo" jak samotné téma, tak veskeré

protihlasy s teCckovanym rytmem.

Prvni tén proposty (z hlediska zakladni téniny = kvinta) mQze byt zahran
silné, se zvuénym a odhodlanym Uhozem (ne vsak ve smyslu akcentu). Po
odskoku o malou tercii na treti dobé (podle pravidel mirné napjaty krok) se

vracime na ¢&tvrté dobé& bez velkého napéti zp&t na kvintu. Ddraz je tedy na
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poloviné taktu, c¢tvrtd doba je o néco lehéi. Od prvni doby T 2 nasleduje
diatonicky sestup, ktery se jemné odrazi od prvni doby a poté se volnym
decrescendem uklidiiuje. Prvni doba T 3 prindsi nejprve napéti v podobé skoku
velké tercie (e-gis), vystfidané mirnym uvolné&nim v pribé&hu zbylych dvou dob.
Nejedna se vSak o vylozeny zavér, nebot posledni ton e je svazan ligaturou do
dalsiho taktu, kde prvni hlas plynule prechazi do funkce protihlasu pfi souc¢asném
(druhém) nastupu risposty v tenoru (pfipravena disonance, viz dalsi odstavec).
Zakonéeni T 3 by tedy nemé&lo pUsobit prili$ opatrn&, ale ma spie navodit pocit
oCekdvani dalSiho vyvoje. Prstoklad levé ruky je zcela jednoznaény a dle mého

nazoru nepotrebuje jakoukoli Upravu (pohybujeme se vyhradné na 1. struné).

Nastupem risposty v T 4 dochdzi k zapojeni druhého hlasu. Opét
zahajujeme frazi v podobné odhodlaném duchu jako poprvé, ¢imz zaroven
s prvnim tonem tématu vynikne i pripravena disonance e-h mezi obéma hlasy.
Po rozvedeni do konsonance na druhé dobé musime zvazit, které linii budeme
vénovat v dal$im pribé&hu vice & méné pozornosti. JelikoZ je soprédn veden z dis
do e (mald sekunda — uvolnéni) a subjekt v tenoru opét skace o malou tercii
dolu (h-gis), soustfedime se v tuto chvili na spodni hlas a zaroven se snazime o
dynamické odstinéni soulasné& zné&jicich ténU (tenor siln&jsi neZ soprén).
Vyhodou je, Ze spodni hlas hrajeme palcem pravé ruky, ¢imz automaticky
ziskdva patfiény dlraz. Musime se v3ak naddle snazit o stejné disledné vnitini
frazovani tématu v jeho daldim pribé&hu (jak tomu bylo v pfipadé jeho prvniho
uvedeni v sopranu), i kdyz je od této chvile hran vyhradné palcem. Prechod ze
¢tvrtého do patého taktu prinasi drobné uvolnéni, od prvni doby T 5 pak musime
podpofit rozdéleni obou hlast do protipohybu, nebot spodni hlas klesa
(decrescendo) a vrchni stoupa (crescendo). Teckovany rytmus v sopranu zde
predstavuje prvni mensi prekazku technického rdzu, obzvlasté mezi prvni a
druhou dobou T 6, kdy se zaroven zapojuje alt jakozto treti hlas. Akord na prvni
dobé by se pfitom nemél hrat arpeggiem, nebot se tim zaprvé narusuji pravidla
polyfonie (vSechny hlasy jsou rovnopravné, arpeggio vSak vzdy dynamicky a
agogicky uprednostnuje bud’ prvni, nebo posledni tén z rozkladu), a zadruhé se
tak pripravime o efekt arpeggia na prvni dobé T 7 (pro zvyraznéni tretiho
nastupu tématu). Prstoklad levé ruky, ktery navrhuji k vyresSeni situace vT 6,
sice neumozniuje Uplné dodrzeni hodnoty e’ v tenoru (viz osminova pauza
v zavorce), jmenovany tén vdak ¢aste¢né prezniva diky alikvotnim ténim, které
znéji na Sesté struné. Skok pres 2. prst do IV. polohy navic umoznuje plynulé
zakonéeni te¢kovaného pohybu v soprdnu. Vedkeré jiné moznosti prstokladd,
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které jsem vyzkousSel, nevedly k podobné uspokojivému vysledku. Po dosazeni
nejvyssiho bodu na druhé dobé se sopran a tenor v paralelnim sestupném
pohybu uklidiiuji, zatimco alt kraci v protipohybu a tim mirné zvysuje napéti ke
konci taktu. Jak jiz bylo feCeno drive, nachazi se na prvni dobé T 7 treti nastup
tématu v basu. Zde je zcela legitimni, ba dokonce vhodné zahrat akord
arpeggiem, ¢imz docilime velmi bohatého zvuku a upozornime na rozsifeni poctu
hlast. Otdzkou je, zda se v tomto pfipadé snaZit o zadrzeni ligaturovaného e’
z predchoziho taktu, ¢&i nikoli. Prstoklad, ktery by z toho vyplyval (1. prst zQstava
lezet, 3. prst misto 4. na tén fis"), je sice hratelny, nicméné rozvod e'-dis’
v Sestnactinovém pohybu po osminé s teckou, provedeny posunem 1. prstu, neni
zrovna ,nejstylovéjsSim" reSenim. Navic z toho vyplyva, Ze basové gis na treti
dobé& bude jen téZko dosazitelné kvili vzdalenost mezi 3. a 4. prstem (fis"- gis).
Opét mzeme vyuzit zvuku zné&jicich alikvotl, které rezonuji na Sesté struné, a
tim padem pustit 1. prst na taktové care. Celkové ma fraze od T 7-10 o néco
mirn&j$i prib&h neZ predchozi Usek, jelikoz se pohybujeme v pomérné nizké
poloze. Po zvukové strance muZeme vyuzit vétsiho poc¢tu hlasi a z toho
plynouciho sytéjSiho zvuku, aniz bychom museli jednotlivé linie forsirovat.
Posledni technickou neptijemnost predstavuje stfidani akordd v T 9, pfi kterém
je zapotrebi hbit& zachazet s barrée, a to hned v nékolika rdznych variantdch (na
druhé dobé prolomené barrée pres 6., 5. a 4. strunu, které se na druhé osminé
poloZi pres cely hmatnik). Spojeni akordl na tieti a ¢tvrté dob& T 9 se da rovnéz
resit posunem 2. prstu (a-gis'), nicméné takto svizna vyména polohy se sebou
vzdy prinasi jisty ,stres", z pravidla spojeny s prudSim Uhozem v pravé ruce, a to
pri rozvodu disonantniho akordu do konsonantniho neni zadouci. Proto je lepsi
odlehcit barrée na posledni Sestnactiné pred ctvrtou dobou (dis') a preskocit 1.
prstem na zminéné gis'. Prvni ast skladby je uzavrena typickou kadenci mezi
prvni a druhou dobou T 10, pricemz dominantni akord H-dur je silnéjsi, rozvodny
souzvuk oktav E slabsi. Pri zpétném pohledu na jednotlivé tfitaktové fraze
prvniho oddilu miZeme konstatovat, Ze po nebojacném jednohlasém UGvodu
pfindsi druhy Usek nejvétsi narlst napéti, které vrcholi tfetim nastupem
subjektu, a poté smérujeme bez dalSich vétsich dynamickych ¢i agogickych
vykyvid k distojnému zavéru na prvni poloviné T 10. Artikulaci jednotlivych tént
povazuji v tomto Useku za zbyteénou, stejné jako melodické ozdoby, nebot
celkovy charakter tématu a protihlasi je z hlediska melodicko-rytmického
usporadani primarné zpévny a nevyzaduje obohaceni zadnym z téchto

vyrazovych prostiedkd.
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Na zac¢atku druhého oddilu (zdvih k T 11-18) je dllezité si uvédomit, ze
umisténi taktovych c¢ar neodpovida skutecnému clenéni frazi. Prvni doba T 11
celkové posunuta o pdl taktu. Samotny zacatek druhého oddilu je opét vesely,
le¢ o néco klidnéjsi. Oba kratce po sobé nastupujici hlasy (proposta-risposta) se
(prvni dvoutakti plvodniho tématu). Vnitini dynamickd vystavba obou linii se
tedy opét orientuje podle jednotlivych intervalovych krokl. Je vsak ddlezité
zahadjit nastup spodniho hlasu o néco aktivnéji, aby vzniklo patficné napéti
potfebné pro prechod mezi T 11/12 (pfipravena disonance a uvolnéni do
konsonance). Fraze se pak celkové rozpohybuje od zdvihu ke treti dobé T 12,
kde se oba hlasy rozejdou v protipohybu (vzestupny pohyb — crescendo,
sestupny — mirné decrescendo). Déle se v T 13 zapojuji dalsi dva hlasy, ¢imz
automaticky dochdzi k naristu zvuku. Vrchol fraze je z pohledu soprénu na tfeti
dobé T 13, ostatni hlasy vsak pokracuji dale v gradaci (alt do ¢tvrté doby T 13,
bas do prvni doby T 14). Napjaty pritaZny akord Gis-dur na tfeti dobé T 14 opét
zapUsobi nejlépe v podobé Sirokého arpeggia. JelikoZz se zde vyskytuje nékolik
choulostivych hmatovych vymén (véetné& posund barrée), je zapotrebi precizné,
le¢ uvolné&né pracovat s levou rukou. Zarove mizeme vyuzit agogiku (mirné
odsazeni, hlavné mezi akordy v T 14), aby jednotlivé skoky nepUsobily
uspéchané a nasilné. Prvni doba T 15 pak predstavuje zavér predchozi fraze
(rozvod Gis-dur do cis-moll). Sopran od druhé doby opét stoupd, a s tim spojena
kratkd gradace vrcholi pritaznym septakordem na prvni dobé T 16. Po rozvedeni
do akordu E-dur nasleduje posledni mensi dynamické vzedmuti v podobé
crescenda basu a teckovaného protipohybu altu, smérujici do zavérecné
kadence. PFi pohledu na metrické Clenéni této zavérecné fraze zjistime, Ze se
jedna o nepravidelny dil, nebot neni slozen ze &tyf dob (pravidelny), ale pouze ze
tri (¢imz se opét vraci metrické tézisté ze treti na prvni dobu v taktu, viz T 18).
Druhy oddil tedy pfinasi prvni odchyleni od plvodniho tématu, prezentuje nové,
drobné motivy a harmonické postupy, a vyuzivd pomérné Sirokého melodického
ambitu a teckovaného rytmu. Z hlediska hudebné-dramatického se vSak
pohybuje spiSe v mirnéjsi roviné, bez velkolepych imitacnich sekvenci nebo

jinych, vylozené napjatych a technicky naro¢nych pasazi.

Treti oddil (T 18-28) je motivicky naprosto odliSny od prvnich dvou c¢asti.
Diatonické téma opisujici interval kvarty se stava hlavnim predmétem a je
prabé&zné imitovdno véemi hlasy. Jedna se o nejlyri¢téjsi ¢ast celé skladby, tudiz
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neni nutné forsirovat tempo. Naopak je prospésné, kdyz z kraje dokonce mirné
zvolnime. Pfed samotnym zadatkem prvni fraze si mdZeme nechat na ¢&as, aby
vznikl pfirozeny prostor pro zménu nalady. Poslucha¢ by si mél moci ,vychutnat"
kazdou melodickou vinu a postupny narlst dynamiky a intenzity od zacatku
oddilu az do prvniho vrcholu v poloviné T 23, pficemz musime dbat o jasné a
ztetelné vysloveni jednotlivych nastupl hlasl. Jemnd artikulace opakovanych

n

disonantnich ténd po synkopé& v T 19-22 (a', a", e"”, e') plsobi velmi svéZim a

odleh&ujicim dojmem. Tény se zkrati a lehce odsadi od svych rozvodnych téonl
gis', gis", dis" resp. dis'. Podobnym zplsobem mizZeme zachazet s tény e" a fis"
na druhé dobé T 24 respektive T 25, které meékce oddélime od nasledujicich
Sestnactinovych figur. Zkracené tény oznaclené staccatem by vsak mély byt
hrany velmi lehce, nebot pfFili$ ostra artikulace narusuje nejen plynuly charakter
melodické linie, ale také pravidelné metrum (stale alla breve). Zdanlivé slozita
vymeéna polohy z druhé doby T 25 na zdvih dvou Sestnactin k sestupné sekvenci
od poloviny taktu lze pohodIné vyresit pomoci otevieného barrée?®® a mirného
zpomaleni na samotném zdvihu (quasi pesante). V jiz zminéné sekvenci, ktera
zcela nendpadné prevraci tézisté v taktu z prvni na treti dobu (od vrcholu na treti
dobé T 25), stoji za Uvahu, zda se snazit o vazani synkopovaného stredniho
hlasu. Pokud by mél tento pokus vést k naruseni plynulosti a ndvaznosti krajnich
hlasl pFi jejich sestupném pohybu, je leps$i se zaméfit &ist& na postupné
rozpohybovani a plynulé zakonéeni celé fraze dosazenim pritazného akordu H-
dur na prvni dobé T 27. Treti oddil, ktery se liSi od predchozich dvou hlavné
svou lyri¢nosti a zpévnymi melodickymi oblouky, je zakonlen kadenci v T 28.
Vyuzitim jemné artikulace muZeme nejen odlehéit tahly charakter jednotlivych
frazi, ale zaroved usnadnit praci levé ruce v podobé& uvoln&ni hmatd po
zkracenych notach. Dynamika a agogika jsou hlavnimi prostfedky k vystavbé

celého oddilu.

Kontrastni ¢tvrty oddil (T 28-39) vnasi z kraje rytmicky prvek v podobé
rady synkop ve vrchnim hlase, ktery castecné prebira z predchoziho oddilu
(sestupny pohyb v synkopach z T 20-21). Dynamika je o poznani nizsi, hlasy
jsou velmi blizko u sebe a spole¢né klesaji do velmi nizké polohy. Opé&t mizeme
odlehcit osminové doby po ligaturach (jemné staccato v pripadé skoku kvarty na
druhé osminé T 29) a tim podporit preneseni vahy z tézkych na lehké doby v

taktu. Odsazenym zdvihem jedné osminy k treti dobé T 29 je zahajena

201 Otevrené“ barrée = 1. prst je natazeny, tlaci vSak pouze prvnim
¢lankem na 1. strunu a ostatnich strun se nedotyka
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vzestupnd imitaéni sekvence, v jejiz prGb&hu se jednotlivé hlasy vzdjemné
,popohani® smérem vzhlru (crescendo a mirné accelerando) az na vrchol v T 34,
odkud se smér obraci. Navrzena artikulace ma pritom slouzit jednak k odliseni od
predchoziho synkopického rytmu, tak k dosazeni hybnéjsi a intenzivnéjsi
gradace. Vrchni hlas pfi nasledném sestupu imituje Uvodni pohyb v synkopach,
avsak v diminuci (dvojnasobné rychlé hodnoty). Existuji dvé moZnosti prstokladu
pro tuto sestupnou sekvenci (T 34), odvijejici se od preference jedné
z melodickych linii. Chce-li interpret zdGraznit synkopické vedeni vrchniho hlasu,
doporucuji prstoklad zapsany v mé transkripci. Pokud ovSem povazuje za
dllezit&j&i plynuly sestupny pohyb na zdkladé spodni, pravidelné linie, mQze
pouzit 3. prst misto posunu 4. prstem (a'"-gis'") a na treti dobé polozit kratké
barrée ve druhém policku (tédn a' pak stiskneme 2. prstem). V obou pfipadech
tuto frazi postupné uvoliujeme v mirném decrescendu, aniz bychom ji zcela
uzavreli. Na treti dobé T 35 totiz prfimo navazuje paralelni diatonicky vzestup
hlasd v deciméach, jehoZ smér se obraci az na tieti dobé T 36. Clenéni a
artikulace po dvou osminach (tenuto-staccato) je v zavéru taktu pfijemnym
zpestrenim. Od prvni doby T 37 se stavaji opét stfredem pozornosti synkopy ve
vrchnim hlase, pod nimiz se stfidaji harmonie H/Fis. Basové tény muZeme od
sebe lehce odsadit a tim zdGraznit ,houpavy" charakter této fraze. Pfechod do
stupnicového béhu (zdvih tii Sestnactin k T 38) pak plsobi jako vysvobozeni,
spojené s radostnym a intenzivhim pohybem vpred do zavérecné, diminuci
ozdobené kadence. Vypsany trylek na druhé dobé T 39, ktery zdobi zavérecnou
kadenci, se hraje na jedné strun&, jeho provedeni tudiz mdZe pro nezku$eného
hrace predstavovat jistou komplikaci. V pravé ruce doporucuji nacvik stridavého
Uhozu p-i nebo p-m (podobné loutnové technice), ktery je ve vysledku podstatné
rychlej$i a odleh&enéjsi neZ stiidani dvou prstl (napf. i-m). V&tsi potiz spociva
v koordinaci obou rukou, obzvlasté proto, ze v levé ruce musime velmi hbité a
pravidelné stfidat 4. a 3. prst. Doporucuji pri nacviku dbat na to, aby na
samotném zacatku trylku dopadl 3. prst soucasné na strunu se 4. prstem a
béhem procesu rychlého stfidani se jiz nezvedal ze strun2°2, Cely pohyb tedy
koordinuje malicek, prstenicek je pasivni. Rozvod trylkem ozdobené kadence do
poprvé plného, ctyrhlasého akordu E-dur uzavira ctvrty oddil, ktery vnesl nové

motivické a rytmicko-artikulac¢ni prvky, a plynule prechazi do dalsiho oddilu.

202 Tento zplsob provedeni trylku vyzaduje peclivy ndcvik, nicméné ve
vysledku zni nadherné melodicky a odlehcené. Jedna se o typicky renesan¢ni
zplsob technického provedeni takto vypsaného trylku na loutnu.
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Paty oddil (T 39-46) je zaroven stredem celé skladby. Této skutecCnosti
odpovida i zpracovavany hudebni material. Poprvé je téma zahajeno hned na
druhé osminé po akordu. Od samého zacatku se pohybujeme v pomérné silné
dynamice, kterd dale roste s jednotlivymi nastupy hlasd, imitujicich téma (zdvihy
tfi osmin k T 41 a 42). Zda tyto zdvihy mezi sebou odliSit pomoci rozdilné
artikulace, nebo je naopak hudebné-motivicky sjednotit, je otdzkou vkusu.
V pripadé druhého nastupu tématu na konci T 40 je artikulace tfi osmin beztak
takfka nemoznd, nebot pod nim béZici protihlas v Sestnactindch zaméstnava
prsty pravé ruky natolik (stfidani p-i, viz 3.5), ze Ize jen tézko tlumit prazdnou 1.
strunu. Odsazeni osmin pred synkopou je pak nejen zcela pfirozené, ale zaroven
technicky bez problém{ proveditelné, ba dokonce prosp&$né. Vrchol fraze tvori
tfeti a nejvyssi nastup tématu (zdvih kT 42), ktery si kvali velkému

nr

intervalovému rozpéti mezi basem (a) a nastupujicim sopranem (cis'"") vyzaduje
mensi agogické ,zpozdéni® (cesura pred prvnim ténem zdvihu). Napéti by
nemélo v prib&hu daldich taktl klesat pFili§, aby vynikla harmonickd zména na
tfeti dob& T 43. Akord D-dur (v&etné anticipovaného a') plsobi z
hlediska celkového tondlniho kontextu, obzvlasté pak ve spojeni s predchozim
harmonickym postupem fis - cis velmi prekvapivé, skoro az bolestné. Za timto
U¢elem muiZeme jednak zvyraznit a zpozdit jiz zmifiovanou anticipaci a poté
znacné oddalit samotny moment Uhozu treti doby (tercie d'-fis'), za druhé prudce
stahnout dynamiku a zmékcit barvu ténu. Fraze se pak postupné rozhybe po
prvni dobé T 44, od které se harmonicky postup viceméné zrcadlové obraci
(spojeni akordl Cis-dur - Fis-dur). Hlavné druhy jmenovany akord pdsobi velmi
energicky a odhodlané. Zaslouzi si proto silné a rychlé arpeggio, kterym zaroven
pfipravime nastup tématu v soprdnu o osminu pozd&ji. Artikulaci miZzeme v
pFipadé obou zbyvajicich citaci tématu obratit, nebot nyni po zdvihu tfi osmin
nasleduji tény o delSi hodnoté (osminy s tecCkou). Zavérecna kadence je
vyjimec¢né ponechana bez jakékoli ozdoby a cely oddil konéi stejné
bezprostfedné, jak zacal. Da se fici, ze je tento stfedni dil jak z hlediska
dynamiky, tak rytmického a artikulacniho zpracovani asi nejexponovanéjsi a

nejpevnéjsi ¢asti celé fantazie.

Navazuje motivicky zcela odliSny sesty oddil (T 46-56), ktery je formalné
postaveny na principu imitacniho dialogu. Rytmicko-melodicky motiv spodniho
hlasu je v dalsSim taktu opakovan vrchnim hlasem o oktavu vysSe (T 46-50). Od T
51 se cely postup obraci. Nyni udava hudebni ,smér" vrchni hlas a spodni
odpovida. Vnitfni ¢lenéni a frazovani jednotlivych motivl souvisi s jejich
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individuainim melodickym prib&hem. Kombinace krokd a skok( se smérem a
rychlosti pohybu tedy uréuji dynamicky pribéh a artikulaci. Neustalé opakovani
pak pfimo vybizi k zapojeni melodickych ozdob, které miZe interpret vlozit dle
libosti a tim zpestfit jednotlivé pasaze. Rozhodné vsak je lepsi, naucit se cely
usek nejdrive bez ozdob, a poté s rozvahou umistit pripadné ozdoby. V notach
zaznamenané natryly jsou tedy zcela nezavazné?®3, stejné jako navrhovana
artikulace. Sesty oddil je dle mého nazoru z hlediska interpretacniho i
technického pomérné jednoduchy a prehledny. Je vSak nutné od sebe
dynamicky, barevné a artikula¢né odlisit jednotlivé motivy a jejich opakovani (at
uz o oktavu vys nebo niz). Navic ma tento zdanlivé nekonecny kolobéh své
zvlastni kouzlo ve smyslu neustdlého odkladani uspokojivého zavéru, kterého se
v podstaté ani nedockdavame, nebot chybi Fadna kadence. Misto toho plynule

navazuje dalsi ¢ast.

Sedmy oddil (T 57-66) se da oznacit jako prvni vylozené virtudzni c¢ast
fantazie. Jednotlivé pasdZe plsobi nejen velmi svéZe a energicky, ale zarover
postupné graduji pfi kazdém opakovani (T 57-59). Tempo mizeme
s narUstajicim napétim zvySovat, nicméné vysledny dojem by nemél byt
uspéchany a rychly ,za kazdou cenu"“. S prstokladem pravé ruky musi kazdy
interpret zachazet dle svych individualnich schopnosti. Stoji vSak za pokus
zapojit (alespon c¢astecné) typicky loutnovy stfidavy uhoz p-i (nebo p-m). Pokud
tato technika hraci nevyhovuje, mél by se v kazdém pripadé vyvarovat Uhozu
s dopadem (apoyando), ktery je zvukové priliS tvrdy a neodpovida tak
piedstavam renesanénich hudebnikd o plynulosti rychlych b&hl (v tomto ohledu
se mUzeme nechat inspirovat autentickym zvukem v podani loutnistd). V pfipadé
vzestupnych stupnic zaciname vzdy meékce a v nizSi dynamice, aby vynikl
melodicky oblouk smérem vzhiru. Ke konci T 59 se pozvolna, le¢ energicka
gradace uklidfiuje, a na prvni dobé T 60 zacina Usek doprovazeného jednohlasu,
ktery se celkové pohybuje ve vysoké dynamice (T 60-66). V poloviné T 64
prichazi mensi komplikace v podobé dvojnasobné rychlého pohybu v basu, na
ktery mGzeme z kraje upozornit mensim zaté&Zkanim (napt. tfeti a tvrté doby T
64). Tempo by véak mélo v prib&hu zbylych dvou taktd znovu narlst, nebot cely

oddil vrcholi kadenci ozdobenou rychlym trylkem (viz zavér ¢tvrtého oddilu).

203V  tisténych sbirkach renesancni loutnové hudby se ozdoby
nezaznamenavaly. MdZeme se v8ak inspirovat rukopisy, které ¢&asto
obsahovaly tfadu ornamentl (v nékterych ptipadech aZ extrémné vysoky
pocet).
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Spojovaci oddil (T 67-72) pokracuje v zapocaté intenci, jiz znamy
hudebni materidl z Sestého oddilu mdZeme odliSit ostfej&i artikulaci a vy$&im
tempem neZ poprvé (vysledné tempo pllové cca 50-52). Celkové plsobi tato
¢ast o néco draveéji, jakoby nas chtéla popohnat vpred. Jak uz jsem naznadil pfi
formalnim rozboru, predstavuje zaveér ¢asti (T 71-72) jedno z nejzvlastnéjsich a
nejzajimavéjsich mist, nebot je =z hlediska metra naprosto nepravidelny.
Doporuduji vyzkou$et rlzné zplsoby ¢lenéni, ackoli je naznak déleni po tfech
osminach pomérné zretelny (pfedjima nadchazejici zménu taktu). Po
stupnicovém bé&hu v poslednim taktu miZzeme mirné zpomalit a ptipravit prechod
do dalsi ¢asti. Spojovaci oddil tedy neni zalozen na jemnych detailech, spiSe ma
funkci ,posunuti déje vpred", vcetné tempového zrychleni, pfed nasledujicimi

zavérecnymi oddily.

Osmy oddil (T 73-80) prinasi vedle zmény taktu i zcela novy hudebni
materidl, ktery je specificky melodicko-rytmickym oddélenim krajnich hlasd
(soprédn-synkopy, bas-pravidelny). Tempo si muZeme pfiblizn& odvodit
z predchoziho oddilu (o néco pomalejsi, cca 98-102), pricemz ctvrtka s teckou
nové &asti odpovida ¢tvrtové z oddilu predchoziho (tfi osminy vychazi pocitové
jako triola na plGvodni &tvrtovy rdz). Z hlediska interpretace zde mizeme pouZit
pomérné raznou artikulaci, diky které lépe vyniknou jak individudlni rytmicko-
metrické struktury obou linii, tak celkovy vyvoj jednotlivych frazi. V nékterych
momentech se pfitom nemusi shodovat artikulace dvou souc¢asné& zné&jicich tond,
coz velmi efektivné zesili plsobeni této dvojhlasé polyfonie. Dynamika stupfiovité
nartsta s kazdym novym dvojtaktim, v ndvaznosti na stoupajici polohu sopranu.
Nejvy$si bod se nachazi v taktech 77-78, které mizeme krom vy3si dynamiky
zvyraznit odliSnou artikulaci (spisSe delsi a tim padem nosnéjsi tony). Posledni
dva takty jsou z hlediska technického provedeni nejobtizné&jsi, nebot obsahuji
rychlé pfehmaty prstl levé ruky a zaroveri by nemély zpomalovat. Celkové je
osmy oddil asi nejtanecnéjSim dilem celé fantazie, kde se naplno projevi
technické schopnosti interpreta. Sviznym tempem v kombinaci s pestrou a svézi

artikulaci podtrhneme virtuézni charakter predposledni ¢asti skladby.

Uplny zavér fantazie tvori devaty oddil (T 81-99), ktery je v jistém
smyslu virtudézni prehlidkou, konkrétné ukazkou techniky palce pravé ruky.
Pod dlouhymi, vazanymi tony v sopranu probiha ostinatni osminovy pohyb
v basu, jehoz tempo miZeme oproti predchozi &asti jest&€ mirné zrychlit.

DlleZit&jsi vak je udrzet jiz beztak vysoké napéti, hlavné v prib&hu zavéreéné
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imitacni gradace od predtakti k T 95 do konce skladby v T 99. Posledni takt mize
byt zahran v podstatné pomalejSim tempu, vcéetné rozsSifeného arpeggia na
poslednim akordu. Fyzicky nejnaroc¢néjsi devaty oddil tedy po velkolepém finale

zavrsuje Fantazii c.1.

V pripadé této fantazie se jednd bez pochyb o mimoradné krasnou a
virtuézni skladbu, plnou nejriznéjdich témat a motivi. Dowland v ni dokazal
ojedinélym zplsobem propojit hudebni rovinu (ve smyslu komplexniho a
pestrého zpracovani hudebnich prvk( - polyfonie, imitace, melodicky rozsah,
rytmika, atd.) s rovinou ,nastrojovou" (optimalni vyuziti prirozenych technickych
a zvukovych moznosti loutny). Z tohoto pohledu vyZaduje Fantazie ¢.1 po
interpretovi nejen maximalni soustfedénost a technickou zdatnost, ale zaroven

velkou hudebni predstavivost.

Spravné vedeni hlasl a jejich individudIni vnitfni vystavbu pFitom povazuji
za zcela zasadni. Aby interpret ziskal prehled o jednotlivych hlasech, doporucuji
jednoduchy a prakticky postup. Nejprve si studujici zahraje kazdou linii zvIast (s
patficnou dynamikou, artikulaci atd.), poté postupné spoji nejdfive dva ze
soucasné zné&jicich hlasG (napf. soprén-tenor, soprén-alt, soprén-bas, alt-tenor
atd.), a postupné pridava dalsi a dalsi linii, dokud si neni védom celkové
interakce vdech hlasl mezi sebou. Jakmile ziska jistotu a prehled o polyfonni
struktufe daného Useku, mUZe pokracovat nacvikem, pfi kterém jeden z hlasd
rozezni pravou rukou a ostatni hlasy pouze hmata rukou levou dle predepsaného
zapisu. Stejnym zplsobem pak procvici i ostatni hlasy. Tim si hra¢ vybuduje jak
precizni hmatovou, tak i sluchovou predstavu, potifebnou pro kvalitni interpretaci

polyfonni hudby.

Jednim z nejdlleZit&jdich aspektl pFi interpretaci této fantazie je frazovani,

a to nejen z hlediska melodické a dynamické vystavby témat a motivd, ale
hlavné pri pohledu na metrické clenéni jednotlivych frazi. Nesmime se v tomto
ohledu nechat mast taktovymi ¢arami, nebot jejich umisténi ¢asto neodpovida
tfeti dobu v taktu, a to i mezi frazemi v prib&hu jednoho oddilu (viz napt. druhy
oddil). Stejné peclivé musime zachazet s metrem jako takovém. Prevaznou
vétsinu frazi miZeme vnimat alla breve, nicméné v okamziku kdy se celkovy
pohyb véech hlast zrychli (hlavné v pfipadé basu), je dobré prejit na pocitani ve
¢tvrtovych hodnotach. Mozna nejlepsim prikladem takové situace je Usek od T
24-26, kdy bas postupné prechazi z pllovych hodnot do ¢&tvrtové sestupné
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figury. Podobné, le¢ v opacném poradi, funguji posledni dva oddily v tfidobém
taktu, pri¢emz prvni z nich vnimdme po pul taktech (dva razy v taktu), a druhy

pouze na jeden raz v taktu.

Na zavér chci podotknout, Zze veskera artikulace a prstoklady jsou zcela
individualni zalezitosti. Mé navrhy, vcietné téch hudebnich (tempa, frazovani,
dynamika atd.), maji proto poslouzit pouze jako navod pro potencidlniho
interpreta, ackoli jsou podlozeny teoretickymi znalostmi a vlastni praktickou
zkuSenosti s touto skladbou. Kazdy vsSak musi najit svoji vlastni ,cestu®

k dosazeni uspokojivého a uceleného hudebniho vysledku.
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4.4 Farwell

4.4.1 O edici

PFi transkripci Farwell?°*, nejslavnéjsi chromatické fantazie Johna
Dowlanda, nebylo zapotfebi fesSit spornd mista v textu, nebot situace kolem
pramend je v jejim pFipadé mnohem jednoznaéné&jdi, nezli u Fantazie & 1. Existuji
totiz pouze dva dochované prameny, a to verze ze treti knihy Mathewa Holmese
(Dd.5.78.3., viz priloha ¢.7), a z Euing Lute Book. Obé verze jsou pritom takrka

identické, aZ na nékolik opomenutych ténl v druhé jmenované?°s,

Farwell pfedstavuje z hlediska formy mnohem slozitéjsi typ skladby, nebot
se podoba spiSe monotematickému ricercaru®°®, nezli typické fantazii. V Upravé
pro Sesti-strunnou kytaru bylo zapotiebi kvili rozsahu basu transponovat celou
Fadu jednotlivych basovych ténd, které se na loutn& nachazi na 7. sboru (T 18-
21, 42, 46; viz priloha ¢.5). Nejvétsi problém v tomto ohledu predstavuje Usek
mezi T 36-39, kde je celkovd poloha hlasG tak hlubokd, Ze je bez moZnosti
vyuziti sedmé struny prakticky nemozné tuto situaci vyFesit jinym zplsobem, nez
narusit v nékterych momentech vedeni hlasG. Pokus o celkovou transpozici véech
hlasG o oktdvu vy$ predstavoval jedinou moZnost, jak spravny pohyb zachovat.
Nicméné zvukovy vysledek i technicky velmi nepohodiné provedeni mne nakonec
primély pfistoupit k FeSeni pomoci transpozice jednotlivych ténl. Jedna se vdak o
jediné misto, které bylo zapotfebi vyfesit timto zplsobem, a vysledny dojem je

podle mého nazoru presto uspokojivy (viz obr. €. 1).

204 Farwell = Sbohem

205 podle D. Taylera se jedna o celkem pét tond, které autor EFuing Lute Book
pfi prepisovani Farwell opomenul (Tayler, David, The Solo Lute Music of John
Dowland, University of California at Berkeley 2005, s. 91).

206 Zpracovava se pouze jedno téma
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Obr. ¢. 1 - T 36-39; Transponované basové tony, které v originalu zné&ji o oktavu niz, neumoznuji
v s s ’ o . v s s v
dodrzet spravné vedeni hlasu (viz Cervené ramecky)

V pfipadé transponovanych basovych ténl v T 42 existuje Fada dalich
moznosti pro umisténi zlomu ve vedeni basové linie o zminénou oktdvu smérem
nahoru. Ve své edici jsem se rozhodl pro transpozici hned na druhé osminé
tohoto taktu (viz obr. €. 2).
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Obr. &. 2 - transpozice basl v navaznosti na sestupnou basovou linii od tfeti doby T 41 (&erveny
ramecek), kterad v loutnovém originalu pokracuje diatonicky az na sedmy sbor (zeleny ramecek)

Umisténi takového zlomu je vzdy velmi choulostivé a v kazdém pripadé
narusuje basovou linii. Uvedu proto dalsi variantu, kdy se bas transponuje az na

treti dobé v taktu, po dosazeni ténu e na prazdné sSesté struné (viz obr. ¢. 3).
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81!& 81!b 81}[/
Obr. ¢. 3 - zlom basové linie mezi tony e-dis’

Tato varianta je sice z technického hlediska o néco jednodussi, z mého
pohledu vSak neni zrovna hudebné nejelegantnéjsi. Vznikne zde totiz skok o
velkou septimu z lehké doby na tézkou, ktery plsobi zvukové ,prazdné&" a navic
prerusuje melodicky tok této linie tésné pred jejim vrcholem. V kazdém pripadé
stoji za to vyzkousSet si osobné vSechny moznosti pro provedeni tohoto

oktavového zlomu a rozhodnout se individualné.

Dale bylo velmi obtizné uzplsobit, respektive propojit veskeré rytmické
Ltramecky" v kytarové transkripci tak, aby dokonale znazornily skute¢né vedeni
hlast, nebot by se cely zapis stal pfili§ neprehledny. Proto opét doporuéuji
nahled do vicehlasé partitury (priloha ¢.6) pro snadnéjsi pochopeni nasledujiciho

formalniho rozboru v dalsi podkapitole.
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4.4.2 Formalni rozbor

Monotematickd fantazie s ndzvem Farwell je o rozsahu celkem 53 taktd.
Vzestupné chromatické téma neboli subjekt (viz obr. ¢. 4), které je hlavnim
melodickym prvkem celé skladby, opisuje plltdnovymi kroky interval kvarty.
Zacina v pripadé proposty pokazdé na ténu fis, risposta pak je vzdy zahajena od

tédnu h. Celkem se v pribé&hu skladby objevuje patnactkrat2°?.

Prvni oddil (T 1-14) prezentuje subjekt celkem pétkrat, z toho trikrat od
tonu fis (T 1, 5, 12) a dvakrat od h (T 3, 8). Tondlné se tedy zdanlivé
pohybujeme v h-moll jakozto hlavni téniné, nebot ton fis je v tomto pfipadé
kvintou a tén h zakladnim ténem. Na zakladé dalsiho vyvoje vsSak brzy
vypozorujeme jisté kolisdni mezi harmoniemi in h, in fis a in e, v&etné& rlznych

necekanych vyboceni a odchyleni.

Vedle prvniho a druhého uvedeni subjektu (proposta-risposta) stoji za
povsSimnuti nastup kontrasubjektu (protihlasu) na prvni dobé T 3 v sopranu,
ktery imituje ¢ast Uvodniho tématu Lachrimae?®®. Tato charakteristicka sestupna
figura se v daldim prib&hu skladby objevuje mnohokrat, vétdinou v rytmicky
pozménéné podobé. Déje se tak na priklad hned ve Ctvrtém taktu, kde se skryva

v sopranu (ligaturou anticipované a'-g'"-fis"-e", to samé od h", viz obr. C. 4).
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Obr. ¢. 4 - Subjekt a kontrasubjekt; proposta (Cervend) a risposta (zelena sSipka);
kontrasubjekt (T 3, modry plny ramecek); to samé v pozménéné podobé (T 4, modré
prerusované ramecky); vzestupna sekvence (oranzova, viz dalsi odstavec)

207 Djana Poultonové chybné uvadi pouze 14 nastup( (viz Poulton, Diana,
John Dowland. University of California Press 1972, s. 115)
208 \/jz 4.4.3
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Spolecny pohyb altu a sopranu vytvari od prvni doby T 4 nasledujici

vzestupnou sekvenci (viz obr. ¢. 4):

C-dur (tercie c-e) - A-dur 6 (sexta cis-a) - D-dur (tercie d-fis) - H-dur 6
(sexta dis-h) — e-moll (tercie e-g)

Tato sekvence se objevuje prakticky pokazdé, kdyz je citovan subjekt.
Jednd se totiz o nejpfirozené&jsi zplsob kontrapunktu, ktery lze vytvofit k tomuto
chromatickému tématu. Tim padem vytvari pevnou, automaticky vznikajici
sekvenci, postavenou na zakladé souhry kontrapunktu a soucasné z toho
vyplyvajici harmonické struktury. Pro lepsSi ilustraci doporucuji pohlédnout na

dalsi ukazku (viz obr. €.5), ve které vsak je kontrapunkt jiz rytmicky pozménén.

V T 5 prebird alt kratce roli kontrasubjektu. Na treti dobé stejného taktu
nastupuje tenor a cituje subjekt. Jedna se o treti nastup, nad kterém se spojuji
sopran a alt v paralelnim sestupném pohybu (sopran v Sestnactinach, alt
v osminach). Velmi delikdtnim mistem je spole¢né vyusténi t&chto dvou hlast z
kraje T 6, kdy se mezi sebou zdanlivé ,perou" o rozvod klamné kadence (viz obr,
€. 5). Ta sice sméruje z dominantni Fis-dur do zakladni harmonie h-moll, je vSak
vedena dal pres harmonii G-dur do vySe zminéné vzestupné sekvence, tentokrat
polozené o kvartu niz (G-dur - E-dur 6 — A-dur - Fis-dur 6 — h-moll) a ozdobené

prichody v soprénu.
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Obr. ¢. 5 — paralelni sestupny pohyb sopréanu a altu (Cervend); klamna kadence a ,souboj"
mezi sopranem a altem (zelend); subjekt v tenoru (modrd); vzestupna sekvence (oranzové
Sipky; stejné intervaly jako poprvé v T 4, pouze o kvartu niZ a na jinych dobéach v taktu)
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Na prvni dobé T 8 se nachazi ¢tvrty nastup subjektu, do hry se tedy nyni
zapojuje i bas. Tenor a sopran imituji paralelni sestupny pohyb, stejné tak opét
vidime klamnou kadenci na konci taktu T 8 (H-dur - C-dur misto H-dur - e-moll)
a jiz zndmou vzestupnou sekvenci v T 9, tentokrat v tésném pohybu mezi basem

a tenorem.

Po ukonceni sekvence nasleduje kratkd mezihra (T 10 - polovina T 11),
ve které dochdzi hned ke dvé&ma zajimavym momentim. Prvni se tyka
protipohybu mezi sopranem a altem od poloviny T 10, kde spole¢né vytvareji

kratky sled disonanci, rozvedenych do konsonance (viz obr. €. 6):

1~

— ] - _

Obr. ¢. 6 - sled disonanci ve vrchnich dvou hlasech T 10: ¢4 (h'-e") - m9 (fis'-g'") - v7 (g'- fis") -
¢5 (a'-e') - v3 (h'-dis'")

Jednd se zde o prvni, jemny naznak disonance mezi dvéma hlasy. V dalsim
prib&hu skladby se vak stanou tyto napjaté souzvuky &m dal astéjsim a
prevladajicim prvkem, ktery v renesancni hudbé vzdy znazorfioval neprijemné,
skli¢ujici pocity jako bolest, beznadéj, nebo odlouceni. Posledni ze jmenovanych

vystihuje charakter této skladby pravdépodobné nejlépe (Farwell = Sbohem).

Druhy moment navazuje hned od prvni doby T 11, kde mizeme
zpozorovat rytmicky pozménénou imitaci kontrasubjektu v tésném kontrapunktu
nejprve v altu, a od treti doby stejného taktu v basu (viz obr. ¢. 7 na dalsi
strance). Alt po osminové pomlce imituje stejnou figuru v naznaku raciho
postupu, a na treti dobé T 11 nastupuje jiz po paté subjekt v basu. VT 12 se
opét objevuje sestupny protipohyb (sopran-alt), prizdobeny teckovanym
rytmem. Tento pohyb plynule pokracuje v tenoru?® od ctvrté osminy taktu. Zde
také zaroven zacina vzestupna sekvence, ve které se tentokrat vzajemné imituji

sopran a tenor v odstupu oktavy.

209 Rozhodl jsem se v tomto misté pro rozdéleni sestupné linie z altu do
tenoru z dlvodd daldi ndvaznosti. Z hlediska interpretace na loutnu/kytaru
se pochopitelné jedna o souvislou sestupnou linii.
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Obr. ¢. 7 — Tésny kontrapunkt mezi altem-basem (Cervené ramecky); raci postup alt (zelend);
subjekt bas (modra); teCkovany sestupny pohyb, prechod z altu do tenoru (tmavé modra);
imitace sopran-tenor (oranzova); priprava kadence v tenoru, ktera pokracuje v T 14 (fialova

Sipka)

Prichodem v tenoru, ktery je ligaturou svdzan s navazujici diminuci na

prvni dobé T 14 (e-dis-cis-dis), se zdanlivé chystd kadence H-dur - e-moll. Ta

vSak neni dokoncena, a misto toho na prvni dobé T 14 prichazi jiz Sesty nastup

subjektu od tonu fis", jako na Uplném zacatku skladby (viz obr. &. 8).
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Obr. ¢. 8 - Subjekt v sopranu (Cervend); pokracovani kadence z T 13 (fialova Sipka); pFicnost
tenor-alt (dis'-d", zelend); nové intervaly/harmonie po pFevraceni kontrapunktu (oranzova)
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Vzhledem k tomu, Ze mezi druhou a treti dobou T 14 dochazi nejen
k prudkému ukonceni pohybu tenoru a basu, ale zaroven k pricnosti (dis'-d")
mezi tenorem a altem, povazuji toto misto za zakonceni prvniho oddilu (viz
obr. ¢. 8).

Zacatek druhého oddilu (T 14-36) se tedy Castecné prekryva se zavérem
oddilu prvniho, nebot zaroven s nastupem subjektu na prvni dobé T 14 jesté
dokoncuji bas a tenor zapocatou kadenci. Hlavni a nejmarkantnéjsi znamkou
predélu vsak je nastup altu na druhé Sestnactiné druhé doby tohoto taktu (h'-d",
pricnost mezi dis'-d'"). Nahle se tak prerusuje dosud relativné stfidmy
harmonicky pribéh a v dal$im vyvoji je v&novan &m dal vétsi prostor disonancim

jakoZto charakteristickému prvku.

Navic mdZeme zpozorovat dal$i zmény, nasvédéujici formalnimu predélu.
Subjekt se nyni poprvé nachdzi nad ostatnimi hlasy a tim se prevraci pribéh
kontrapunktu. Protihlasy se tedy nyni nachdazeji vespod, ¢imz vznikaji jiné
intervaly a tim padem i nové harmonie mezi spodnimi hlasy a sopranem (viz obr.
¢. 8). Dale se v T 16-17 setkavame s prvni sekvenci, kterd neni postavena na
zakladé subjektu, ale na sledu klesajicich pritahG (7-6, viz obr. €. 9). Imitujici se
vrchni hlasy pfi tom pripominaji svym pohybem kontrasubjekt z T 4-5 (vietné

jeho vyusténi, viz sopran prvni doba T 5 x prvni doba T 17).

N Su J T —L
e e T 5

v = e

Obr. ¢. 9 - Sekvence 7-6 (Cervend); imitace alt-sopran T 16 a sopran-tenor T 17(-18)

Sekvence pokracuje az do poloviny T 18, ve kterém zaroven od prvni doby
nastupuje jiz po sedmé subjekt, v originale od H na prazdném sedmém sboru.
Zajimavy synkopicky postup pak vznika od treti doby mezi sopranem-tenorem

(viz obr. €. 10 na nasledujici strance).
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Obr. €. 10 - Sedmy nastup subjektu od H v basu T 18 (modra Sipka); pokraCovani sekvence z T
17 (Cervend); synkopicky postup sopran-tenor (zeleny prerusSovany ramecek)

Po kratké mezihfe (T 20-21) nasleduje od poloviny T 21 stejng,
harmonicky vSak velmi rozkolisand sekvence klesajicich pritahd, kterd z vychozi
harmonie e-moll zdanlivé vybocuje v T 24 do D-dur, natez se na zaCatku T 25
vraci do e-moll. Na prvnich dvou dobach T 27 pak je naznacena kadence
smérujici do H-dur (ais - h v basu), nicméné o dobu pozdéji se opét vracime do
e-moll. Zaroven tato sekvence cCastecné zasahuje do dalSiho, tedy osmého
nastupu subjektu v sopranu na poloviné T 26, ktery je poprvé Castecné rytmicky

pozménén/ozdoben (viz obr. €. 11).
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Obr. ¢. 11 - Pokracovani sekvence a harmonické kolisani (T 24-27, Cervend); kadence ais-h
v basu (T 27, oranzova); osmy nastup subjektu (modra Sipka, rytmicka ozdoba druhd doba T 27);
vzestupna sekvence a imitace tenor-alt (zelena, viz dalsi odstavec)

Od poloviny T 27 se neustaly sestupny pohyb obraci a spolecné se
subjektem nyni vSechny hlasy stoupaji. Mezi altem/tenorem pfi tom probiha
nadherna imitace, jedna z technicky nejobtiznéjsich pasazi celé skladby, které se
podrobné vénuji v dalsi podkapitole. Cely usek vrcholi na prelomu T 28/29,
pricemz sopran od treti doby T 28 nejdfive pfipominda kontrasubjekt
v augmentaci, a o takt pozdéji pak uvadi stejnou figuru v inverzi (rytmicky
pozménénou). V tomtéz taktu (T 29) dochazi k pricnosti mezi sopranem-altem
(g"-gis"), niz&i z té&chto dvou hlast pak z &asti cituje subjekt (postup gis-a-ais-h).
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Od T 29-30 se objevuje dalsi z fady harmonickych vyboceni (stfidaji se harmonie
e - E- A - Fis - G - eis zm6 - Fis), které je sice z kraje T 30 zdanlivé rozvedeno
radnou kadenci (eis-fis v sopranu), dale vSak je preruseno dalsSi pri¢nosti mezi
altem-sopranem na posledni dobé T 30 (ais’-a"). Velmi nendpadna pak je
rytmicky pozménéna imitace kontrasubjektu v tenoru na treti dobé T 30. Ta je
zvlastni tim, ze jeji ambitus je zde snizen na interval zmensené kvarty (dis-g, viz
obr. & 12 a 4.4.3),
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Obr. ¢. 12 - PFiénosti sopran-alt (Cervené Sipky); harmonické vyboceni (zeleny ramecek);
kontrasubjekt v inverzi (oranzova); kadence (modrd); kontrasubjekt (fialova)

V dalSich taktech (T 31-36) dochazi z hlediska harmonie k velmi
zajimavym momentim, nebot vlivem disonanci a pfi¢nosti mezi hlasy a z toho
vznikajicich disonantnich akordd dochazi k neustdlému oddalovani uspokojivého
zavéru ve smyslu dosazeni harmonického klidu. Hudebni materidl je tvoren
volnou imitaci a rGznymi prdtaZznymi sekvencemi. Po vysoce komplikované a
zahusténé gradaci od zdvihu jedné osminy k T 34, jejiz vrchol tvofi sled
pripravenych prdtah( v soprénu a altu, se cely oddil uzavird kadenci (ais"-h"),

rozvedené na prvni dobé T 36 do akordu H-dur (viz obr. ¢. 13).
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Obr. ¢. 13 - Gradace T 34-36 (Cervend); sled pFipravenych priitah§ T 35 se zdvihem (zelené
Sipky); kadence a zavér T 35/36 (modra)

Treti a zaroven zavérecny oddil (T 36-53) zacind na druhé dobé T 36.
V loutnovém origindlu se pfitom presouvame do nizké a tésné hlasové polohy,
coz vede pFi transkripci pro Sesti-strunnou kytaru ke komplikované situaci, nebot
je nutné &aste¢né narusit vedeni hlast (viz 4.4.1). Postup od zdvihu ke tieti dobé
T 36 vzdalené pripomind zavér prvniho oddilu Lachrimae, jak je vidét
v nasledujici ukazce (viz obr. €. 14).
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Obr. ¢&. 14 - srovnani zaveéru prvni Casti Lachrimae (nahofe) a postup v T 36/37 Farwell (dole);
melodie (modry ramecek) je citovana o dva takty dale (T 38/39, viz dalsi odstavec a obr. €. 15)

Jesté vérnédjsi citaci stejné figury mizeme zpozorovat od tfeti doby T 38
do poloviny T 39, kde je plQvodni vrchni hlas z Lachrimae ukryt v tenoru (viz obr.
¢. 15 na dalsi strance).
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Obr. ¢. 15 - citace melodie ze zavéru prvni ¢asti Lachrimae (modry ramecek); subjekt zahajen
zdvihem v sopranu (Cervena Sipka)

Zdvihem jedné osminy kT 40 je zahajen devaty nastup subjektu
v sopranu (h'"), ktery je podlozen sekvenci mezi tenorem a basem. Zaroven
s dokonCenim kadence v tenoru mezi druhou a tfeti dobou T 41 dochazi hned
k dalsi citaci subjektu od ténu fis". Alt pfi svém nastupu (zdvih tfi osmin k T 42)
imituje pohyb basu z predchozi sekvence (T 40) a dale pokracuje spolecné
s basem v paralelnim diatonickém postupu, ktery je v protipohybu k sopranu.
Celkové predstavuje Usek od T 40-43 jednu z nejvypjatéjSich gradaci celé
skladby. Poprvé se objevuje subjekt dvakrat v tésném sledu ve stejném hlasu, a
soucCasné je zde dosazeno postupnym protipohybem sopranu proti basu zatim
nejvétsiho ambitu mezi obéma krajnimi hlasy (H-h", tedy rozsah Ctyr oktav, viz
obr. ¢. 16).
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Obr. ¢. 16 - subjekt v sopranu (Cervenad); sekvence mezi tenorem-basem (modrd); kadence
v tenoru a soucasny nastup subjektu (zelend); imitace basové figury pfi nastupu altu (oranzova);
paralelni diatonicky postup mezi altem-basem v protipohybu k sopranu (tmavé modra)

Zaroven se jednd od T 41 - 43 o jednu z nejvérnéjSich autocitaci?'°,
v tomto pfipadé Dowlandovy pisné All ye whom love or fortune hath betray’d?'!

z jeho First Booke of Songs and Ayres (viz obr. €. 17).

13
o, 1 |
174 I - - 1 I iy 1 ]
R [ 2 —_— St — |
0} I I T \
lease: Lend ears and tears to me most
f ; ;
T I 3 T 1% T T T ]
%Y 1 I I o 4 I 1 B I I I 1
:@ Ll T 1 | = E- iy . | P O L7 T T | T 1
| | I = RO | = sl I o | =i 1
QJ h,d [ o il L4 T w L4 [8]
lease: Lend ears  and tears, lend ears and tears to me most
G— | 1 } T ! | T T 1
:@ a = - s = HE: I d T f ” > = —o- eI |
1 1 [ 1 1/ | I no 1
D) I ' ' ' 4 | m
8 lease: Lend  ears and tears to| me most hap - less man, most
] . ]
. I F SF = » g. T 1 1 T r ] 1 ]
| 1 1 o 0 1 1 Il 1 1 1
Ea » = t f t l],r: = r 1 f 1 —
~ b ' | | ' I 1 ! ! |
lease: Lend ears and tears, lend ears and tears, lend ears and tears to  me, to me most

Obr. &. 17 - Uryvek z pisné All ye whom love or fortune hath betraide, ktery se ve Farwell objevuje
v T 41-43 (viz obr. €. 16)

Neni vSak zcela jasné, zda vznikla drive pisen, nebo naopak Farwell. Proto
se neda urcit, ktera skladba cituje tu druhou. Jde tedy spiSe o nevyjasnénou

analogii, jejiz definitivniho rozfeseni se pravdépodobné nikdy nedockame, nebot

210 Ayto-citace = citace vlastni skladby v jiném dile
211 Vijz 4.4.3
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presné datum vzniku obou skladeb Ize pouze odhadovat na zakladé doby jejich

tisku, respektive opisu v pripadé Farwell??(viz také 4.4.3).

Po tomto skutec¢né impozantnim vrcholu dochazi od zdvihu k T 43 k imitaci
mezi basem a tenorem. Druhy jmenovany hlas uzavirad predchozi gradaci kadenci
na prelomu taktd 43/44. Na posledni osminé T 43 je naznaden nastup subjektu
v altu, ktery je vSak nahle prerusen na druhé dobé T 44 na ténu a'. Ve stejném
taktu miZeme opét zpozorovat pricnost mezi soprénem a altem (gis'-g"), a na
prelomu T 44/45 klamnou kadenci v sopranu. Dalsi pficnost najdeme v T 45 mezi
tenorem a basem. Celkové vykazuje tento Usek velmi t&snou polohu hlas, ktera
plsobi podobné intimnim dojmem jako Uvod tfetiho oddilu (viz T 36-37).
Z hlediska hudebniho materidlu zde nenalezneme konkrétni imitace jiz znamych
motivy, ale spiSe volny sled kadenci, které jsou ,okofenény" imitacemi subjektu
(viz obr. € 18).
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Obr. ¢. 18 - Imitace basové figury z prelomu T42/43 v tenoru (Cervend); kadence (modra);
imitace subjektu v altu a tenoru (zelené ramecky); pFicnosti alt-sopran a tenor-bas (oranzova);
klamna kadence v sopranu (tmavé modra); kadence a subjekt v sopranu (fialova)

212 First Booke of Songs vySla tiskem v roce 1597, tudiz musely pisné
obsazené v této sbirce vzniknout nejpozdéji ve stejném roce. Treti kniha
z fady Holmes Lute Books (Dd.5.78.3, viz 1.4 a 4.4.1), kterad je pdvodnim
pramenem loutnové fantazie Farwell, vznikla pravdépodobné mezi lety 1595-
1600 (viz Spring, Matthew, The Lute in Britain. Oxford University Press, New
York 2001, s. 109). Pfesné datum vzniku jednotlivych skladeb vsak
nezname, nebot zatim nebyly nalezeny rukopisy ani jedné z nich.
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Timto oddalovanim se pfipravuje dalsi skutecné, v tomto pripadé velmi
Sikovné schované uvedeni subjektu v sopranu, ktery je zde citovan jiz po
jedenacté (osminovy zdvih kT 46, viz obr. ¢. 18). Jeho nastup je umistén
doprostred zdanlivé kadence v sopranu, ktera rozvadi harmonie G do C 6 mezi T
45/46 postupem h-c. Ze sextakordu C-dur na prvni dobé T 46 pokracuje
chromaticky pohyb subjektu, jenz pres zmenseny sextakord od tonu cis (druhd
osmina) postupné prochazi za sou¢asného pohybu zbylych hlasd harmoniemi D,
H a pritaznym sextakordem a-moll na tfeti dobé& (pritah septimy h do sexty a
v altu). Ten nds opét vede do akordu H-dur jakozto dominantni harmonie a
zaroven pripravuje zavérecnou gradaci v podobé tésny od zdvihu k T 47 (viz obr.

& 19).
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Obr. €. 19 - dokonceni subjektu v sopranu (fialova Sipka, viz obr. €. 18, T 45 posledni osmina);
sled harmonii C6 - cisédim - D - H - a7-6 - H (Cervend); tésna mezi tenorem-altem-sopranem

Tento velmi tésny sled ctyr prekryvajicich se citaci subjektu predstavuje
vskutku mistrovsky kompozi¢ni pocin ze strany autora, ktery zde prokazal své
dokonalé skladatelské schopnosti a zaroven tim dosahl maximalné mozné
komplikace a gradace v samotném zavéru skladby. Jedna se rovnéz o posledni

usek, ve kterém zaznél chromaticky subjekt (citace 12-15).

Zavérednych pét taktl (T 49-53) je jiz zcela v duchu postupného uklidnéni
a rozresSeni. Po dosazeni vrcholu ke konci T 48 nyni vSechny hlasy postupné

klesaji. Sopran pritom postupuje v synkopach (ligaturované osminy), podobné
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jako alt (T 49), ktery se vSak pohybuje dvojnasobné rychleji. Oba hlasy pritom
tvofi sled pritahd. Po dosazeni harmonie e-moll na tfeti dobé tohoto taku zacdina
posledni sekvence, jejiz harmonicky zaklad tvofri sestupny postup v basu (e-h-c-
g-a-e-h). Soucasné se objevuje dal$i sled pritahi v altu a tenoru (9-8,
respektive 4-3 ve vztahu k basu). Mezi vrchnimi hlasy pfitom rovnéz dochazi

k pratahdm ze sekundy do tercie (viz obr. &. 20).
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Obr. ¢. 20 - synkopicky pohyb sopran-alt (Cervend); sekvence (modra) s priitahy (zelené)

Na prvni dobé T 51 se hlasy k sobé priblizuji do velmi tésné polohy,
kadenci v tenoru (dis-e) mezi prvni a druhou dobou je pak celd sekvence
zakondena. Posledni zachvévy chromatiky muzeme zpozorovat v altu (T 51,
postup fis-g-gis-a), stejné tak jako rychlé vystridani dur/moll harmonii postupem
cis-c v sopranu (treti doba). Opét dochazi k oddalovani zavéru v podobé
harmonického koliséni, nebot se od zdvihu dvou Sestndctin k tfeti dobé T 51
nékolikrat vystfidaji harmonie E-dur - a-moll (viz bas). Definitivni uzavreni
prichdzi v podobé paralelniho synkopického sestupu sopranu a altu nad
ostinatnim basovym e, priCemz se oba vrchni hlasy ze zacdatku pohybuji
v odstupu tercie a neustdle se k sobé priblizuji, az se na posledni Sestnactiné
v taktu sejdou na spole¢cném tonu a'. Nasleduje posledni kadence a v T 53 je

skladba zakoncena akordem E-dur (viz obr. ¢. 21).
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Obr. ¢. 21 - kadence uzavirajici sekvenci (Cervena); chromatika v altu (modra); dur-moll
v sopranu (zelend); zavérecny paralelni sestup sopranu a altu véetné kadence (oranzova)
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4.4.3 Interpretace

Na rozdil od Fantazie ¢.1, ve které Dowland zachazi velmi pfirozenym
zpUsobem s technickymi moznostmi loutny (viz 4.3.3), se pohybuje Farwell na
absolutni hranici hratelnosti. Nehledé na vysoce komplexni hudebni strukturu je
tedy zapotfebi dlkladn& promyslet veskeré technické aspekty, pocinaje
prstoklady levé ruky a konée presnym uréenim okamziku zvednuti prstd z tond,
jejichz teoreticky predepsanou délku nelze prakticky dodrzet. Jak jiz bylo feceno
v uvodu interpretacniho rozboru Fantazie ¢.1, vznikaji prstoklady a vsSechna
ostatni technickd reseni az na zakladé konkrétni hudebni predstavy, kterd
vyplyva z hudebniho textu a jeho srozumitelného a ,spravného™ vykladu. Proto
se nejdrive vénuji roviné hudebni, a v pfimé ndavaznosti pak nejzasadnéjsim

momentim z hlediska technického provedeni.

Hlavni inspiracni zdroj pro nalezeni idealniho interpretacniho pristupu k
Farwell predstavuje dle mého nazoru Dowlandova pisnova tvorba. Jak jiz vyplyva
z formalniho rozboru, existuje jistda analogie mezi touto zcela mimoradnou
fantazii a dvéma konkrétnimi autorovymi pisnémi, Flow my teares a All ye whom
love or fortune hath betraide. Z historického hlediska sice nevime, zda vznikly
zminéné pisné dfive nebo pozdéji nez loutnové soblo?!3, kazdopadné nam
poskytuji z hlediska obsahu textli a jejich zhudebnéni velmi detailni a
autenticky pohled na emocni polohu, kterou s fantazii Farwell na zakladé
spolecného hudebniho materidlu sdileji. Obé pisné zhudebnuji literarné skvostné,

melancholicky ladéné textové predlohy.

Nejprve se zamérfim na méné znamou pisen All ye whom love or
fortune hath betraide, nebot jednak vySla tiskem dfive?'4, za druhé je svou
ryze polyfonni strukturou loutnové fantazii Farwell o néco blizsi, nez jeji slavnéjsi
protéjSek. Jedna se totiz o Ctyrhlasou skladbu, jejiz text je rozdélen na dvé
sloky o Sesti versich. Posledni dva verSe obou slok se pak v pisni opakuji, ¢imz
vznika urcita formalni rovnovaha (4 + /:2:/ verSe = A /:b:/). Zaroven vytvareji
prvni Ctyri verSe tzv. ,stfidavy rym" (forma abab), posledni dva se pak ve svych

zavérech shoduji (aa). PFi pohledu na obsah jednotlivych verdl zjistime, ze

213 pravdépodobné vznikla pisen Flow my teares z loutnové predlohy
Lachrimae pavan, jejiz vznik se odhaduje kolem roku 1595. Lachrimae tedy
nejspise vznikla dfiv nez Farwell.

214 All ye whom love je soucasti First Booke of Songs, zatim co Flow my
teares byla zatazena az do Second Booke (viz 2.2.2).
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zavéreCna slova tvorici jednotlivé rymy (tzv. ,koncovy rym") jsou zaroven
emocionalné nejsilnéjsi, jak dokazuje nasledujici preklad celého textu (anglicky

original viz priloha ¢.8):

Vy vsSichni, které laska a Stésti zradily,

Vy vsichni, co snite o slasti, ale Zijete v Zalu,

Vy vsichni, jejichZ nadéje jsou navzdy odloZzené,

Vy vsichni, jejichz vzdechy a bolesti touzi po osvobozeni:
Vénujte své usi a slzy mné, nejnestastnéjsimu muzi,

Ktery zpiva o svém Zalu jako umirajici labut.

Starost, ktera zahubi srdce vnitFni bolesti,

Bolest, ktera skyta smutnou starost z vnéjsiho pohledu,
Oboji jako tyran mé nuti si narikat;

VSak stale marné: nebot nikdo nebude mych stiznosti litovat.
Slzy, vzdechy a nekonecné place sam prozivam:

Mdj Zal chce Gtéchu, a mé utrpeni konec.

Je tedy zfejmé, Ze se jedna o vysoce emotivni text, pricemz jsou citové
zabarvend slova umistdna nejen na konci jednotlivych verdd, ale obzvlast
v pripadé druhé sloky jsou prakticky celé verSe slozeny vyhradné z nich.
Dominantni roli pak =zaujimaji slova spojend s ,nekonecnou bolesti® a

,bezutésSnym utrpenim®.

Skladatelé vokalni hudby museli v pripadé strofického textu dbat na to,
aby zplsob zhudebnéni zohledrioval viechny jeho &asti stejnou mérou. Nesmélo
se tedy stat, ze hudebni prvek, ktery mél v prvni sloce podtrhnout vyznam
»~smutného" slova, slouzil v druhé sloce k zvyraznéni slova ,veselého", a naopak.

Pfi detailnim pohledu na hudebni zpracovani plvodni anglické textové pfedlohy
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vySe uvedeného prekladu zjistime, Zze byl Dowland v tomto sméru mistr svého

oboru. Prvni ver§ zhudebnil John Dowland timto zplisobem (viz obr &.1):
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Obr. ¢ .1 - prvni vers z All ye whom love; zhudebnéni slova zradily (betray’d) v podobé
harmonického vyboceni sestupnym pohybem basu

Zatimco uvod fraze zni velmi homogenné (krom mirného napéti pripravené
disonance cis-b' mezi basem-sopréanem na prvni dobé T 2), prekvapi nas
harmonické vyboceni v zavéru fraze na zakonceni slova betray’d (respektive
slova pain, tedy bolest v pripadé prvniho verse druhé sloky) v sopranu, tenoru a
altu. Misto oCekavaného kvintakordu g-moll na treti dobé T 3 (rozvod kadence
fis-g v sopranu) zazni sextakord G-dur, vyplyvajici ze sestupného pohybu basu
od druhé doby (c-h). Zrada a bolest tedy prichazeji nejen v podobé obsahu
samotnych slov, ale soucasné nas ,zradi* a ,zaboli* i hudba prekvapivym
rozvedenim ocCekavaného zaveéru, ktery je navic v pripadé altu a basu prodlouzen

pres taktovou caru.

Ve Farwell se nachazi takrka identické misto na prelomu T 45/46 (viz
4.4.2, s. 133-134, obr. ¢. 18 a 19). Zde je akord G-dur z posledni doby T 45
rozveden do sextakordu C-dur na prvni dobé dalSiho taktu. Podobné zachazeni se
zavéry frazi (klamné kadence a oddalovani zavéri) mizeme nalézt ve Farwell
takika neustdle, nebot je skoro kazda kadence na svou dobu nezvyklym
zpUsobem rozvedena do jiné harmonie, nez by se dalo &ekat (viz T 6 kadence
ais-h v altu — harmonie Fis-dur do G-dur, misto do h-moll; T 8/9 kadence dis-e
v sopranu — rozvedena z H-dur do C-dur, misto do e-moll, atd.). Tyto necCekané,
piekvapivé rozvody muzeme hudebné zdlraznit drobnym zpoZdénim rozvodného

souzvuku nebo akordu, aniz bychom museli vyrazné zvySovat dynamiku.
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Ocekavané vylsténi napéti dominantnich harmonii tedy ve vét&iné pripadQ
nesmeéruje do klidné tdniky, ale otevira cestu dalSimu hudebnimu vyvoji
v podob& nového, znovu narlstajiccho harmonického napéti. To vede
k neustalému odkladani uspokojivého a uvolfujiciho zavéru, ¢imz se fraze

rozristaji do neobvyklych rozmérq.

Vratme se vsak k pisfiové predloze. Stejné napaditym, le¢ ponékud jinym
zplsobem je zpracovan zavér tretiho verde, ktery v prvni sloce koné&i slovem
delay’d (odlozené), ve sloce druhé pak slovem complain, tedy narikat (viz obr.
¢. 2):
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Obr. &. 2 - treti vers; ,odlozeny" zavér fraze nastupem altu a opakovanim v tenoru

V tomto pripadé se nejedna o harmonické vyboceni, ale o melodicko-
rytmické naruseni zavéru prudkym a necekanym pohybem altu ve &tvrtovych
hodnotach. A/t zde nahle vstupuje do jiz zapocaté kadence (g-)fis-g v tenoru a
tim oddaluje zakonceni fraze. Oba hlasy pak konci spole¢né, le¢ se ,zpozdénim"
na prvni dobé nasledujiciho taktu. Zacatek ctvrtého verse je navic také ,odlozen®
az na druhou dobu taktu, misto aby se konec predchoziho s nastupem nového

textového Useku prekryvaly, jak tomu bylo doposud.

Jednim z nejmarkantnéjsich analogickych mist Farwell je v tomto ohledu
prechod z prvniho do druhého oddilu (T 14), kde zdvihem ke treti dobé prerusi
zapocatou kadenci nahly nastup altu v pricnosti k tenoru (viz 4.4.2, druhy oddil).
Podobny postup Ize zpozorovat také na konci T 30. Zde vSak sopran nastupuje

rytmicky mirn&ji neZ alt v prvnim pfipadé. Opét mizeme tyto mimotradné
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hudebni momenty podtrhnout patficnou agogikou, tedy upozornit na jednotlivé
melodicko-harmonické ,zlomy" adekvatnim nacasovanim zminénych pricnosti.
Rovnéz je dobré, tyto disonantni postupy zvyraznit také dynamikou a kvalitou
tonu (svétlejsi/temnéjsi barva, ostrejSi/meékci Uhoz). Dle mého nazoru vsak
ovlivni silu plsobeni nejen té&chto, ale véech podobnych nahlych disonanci v prvni
fadé jejich ,spravné umisténi v case", vcéetné délky trvani jejich soucasného
znéni a spole¢ného dozvuku. Na priklad dalsi pricnost na ctvrté dobé T 31 meazi
tenorem-altem (dis'-d") vyzni velmi intenzivné a pfitom nenasilng, zdrzime-li se
0 néco déle na dosazeném akordu H-dur na ctvrté dobé, poté zahajime mirné
pod tempem nastup altu (d'") na dalsi osminé a soucasné zadrzime dis' v tenoru,

dokud pri¢nost skutec¢né alespon na chvilku soucasné nezazni.

Dal$i analogii mezi All ye whom love a Farwell mUZeme spatfit
v rytmickém usporadani ctvrtého verse, ktery je velmi charakteristicky jednak
komplementarnim rytmem mezi sopranem-tenorem, a rovnéz tak i synkopizaci
jednotlivych hlast (viz obr. &. 3).
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Obr. ¢&. 3 - Ctvrty vers; komplementarni rytmus mezi sopranem-tenorem (Cervend); synkopicky
rytmus uvnitf jednotlivych hlast (zelend)

Podobnou rytmickou Upravu v podobé komplementarniho rytmu zvolil
Dowland pro vétSinu sekvenci ve Farwell (viz T 16-18, 23-26, 27-29, 32-33).
Usek od zdvihu kT 13, kde se soprdn a tenor vzajemné doplfiuji timto
zplsobem, pak zcela konkrétn& prfipomind vysSe uvedené melodicko-rytmické

usporadani sopranu a tenoru, které bylo pouzito pro zhudebnéni slov sighs
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(vzdechy) a sickness (bolesti), respektive in vain (marné) a my plaints (mé
stiZnosti) v pripadé druhé sloky (viz obr. €. 4).
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Obr. ¢. 4 - komplementarni rytmus mezi sopranem-tenorem, pripominajici ,vzdechy"
z analogického ctvrtého verse All ye whom love

Opét podtrhuje zvoleny zplsob hudebniho vyjadfeni obsahu textu jeho
silnou emocionalitu, znazornénou danym hudebnim prvkem. Pro Uplnost zde
musim uvést mozna jesté autentictéjsi priklad z druhé analogické pisné, Flow my
teares (viz obr. ¢. 5 na nasledujici strance), ve které se komplementarni rytmus
objevuje v dile B a zhudebnuje takrka identickd slova, jako je tomu v pfipadé
vysSe uvedené casti All ye whom love. Je tedy zifejmé, ze se jednalo o velmi
specificky a typicky zplsob zhudebnéni podobnych textovych pasazi.

142



N
/

And tears,
And fear,

j_J )
NS
0 =

T F 03

Obr. ¢. 5 - ukazka komplementarniho rytmu ve Flow my teares (horni fadek = zpév, spodni
radek = loutnovy/kytarovy doprovod); zhudebnéna slova jsou tears (slzy), sighs (vzdechy), fear
(strach), grief (trapeni)

and sighs,

and grief,

)

L_\A e

=

()

SR
2
[\

AE

8|

A= 1NN

PFi interpretaci Farwell si tedy mlzeme v podobnych situacich ptedstavit a
prozivat pocity spojené s témito citové zabarvenymi slovy (slzy - vzdechy -
bolest - marnost - nafikdni atd.), které muiZeme hudebné vyjadfit na ptiklad
ponékud té&Zkopadnym, aZ letargickym pohybem a jemnymi ddrazy na jednotlivé
tony, nebo si primo v duchu fikat konkrétni slova ¢i podobné citoslovce (na

priklad ,Ach jo" pro vysSe uvedené ,vzdechy", viz obr. C. 4).

Jednoznacné nejzasadnéjSim pojitkem mezi Farwell a pisni All ye whom
love je vzestupny chromaticky postup, ktery tvori hlavni téma loutnové
fantazie, a zaroven se vyskytuje v obou skladbach v podobé témér identické, o
jeden takt rozsirené fraze (auto-citace, v pisni T 14-16, ve Farwell T 41-43, viz
4.4.2, s. 132). Text patého verse prvni i druhé sloky v tomto misté hovori opét o
»Slzach“, ,nestésti", ,vzdesich" a ,nekonecném placi*, ¢imz je stvrzena zakladni
emocni poloha, ve které prevladaji pocity osobniho zklamani, vnitfni bolesti a

bezutésSného utrpeni.

Z hlediska interpretace Farwell by tedy mélo hlavni chromatické téma
pUsobit od samého zadatku skladby jednak ponékud té&Zkopadné& a bez jakékoli
hnaci energie, souCasné vsSak musi prenést na posluchade vySe jmenované
emoce. Abychom takového dojmu docilili, je nutné v prvni fadé zvolit adekvatné
pomalé tempo, které se dle mého odhadu pohybuje v Uvodu skladby v rozmezi
48-50 Uderd za minutu na jednu &tvrtovou notu (tento Udaj je vdak pomérné
relativni, jelikoz mizeme v daldim prdbé&hu fantazie zachdzet velmi volné

s agogikou, a tim padem dosdhneme jen zfidka kdy stejnomérného tempa po
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delsi Casovy respektive hudebni Usek). Dale vsak je zapotrebi dodat kazdému
jednotlivému tonu tématu jeho vilastni vahu a obrys. Prvni tén (hlavné na Uplném
zacCatku skladby) by nemél byt zahran ani moc silné, ani priliS slabé. Hlavnim
kritériem je v tomto sméru kombinace akustiky daného prostoru a délky tdénu,
kterou disponuje konkrétni nastroj. Vibec vdak neni na &kodu, kdyZ prvni tén
tématu pfed nastupem ténu druhého takfka pfestane znit, nebot tim umocnime
pocit postupné nardstajici naléhavosti v podobé& pfirozeného decrescenda
(dozvuk ténu) a nasledného pozvolného crescenda od druhé noty dale. Dynamika
tedy mlZe po zbytek tématu notu od noty mirné stoupat. To samé plati i
v pfipadé, Ze uZ soucasné probihd pohyb protihlasd, které ve vétsiné pFipadl
melodicky stoupaji spole¢né s tématem. S vniténi vystavbou protihlasd bychom
vSak méli zachazet dle jejich individualnich melodicko-rytmickych vlastnosti
(smér pohybu, kroky-skoky, rytmus — napéti/uvolnéni). MlZe se tedy stat, ze
musime pfizpUsobit celkové tempo momentéalnimu prib&hu jiného hlasu, nez
ktery zrovna cituje hlavni chromatické téma (napriklad prvni kontrasubjekt,

citujici slavnou sestupnou figuru z Flow my teares/Lachrimae, viz nize).

Pisen All ye whom love or fortune hath betraide nam na zakladé
podrobného pohledu na zplsob zhudebnéni textu poskytuje prvni vhled do
emocni polohy, kterou na zakladé spole¢ného hudebniho materialu sdili s fantazii
Farwell, a ktera je do jisté miry typicka pro velkou c¢ast tvorby Johna Dowlanda.
Samoziejmé se individualni vyklad a intenzita prozitku vSech vyse uvedenych
citové zabarvenych slov lisi od Clovéka k Clovéku, nicméné nam tato slova a
s nimi spojené hudebni elementy mohou poslouzit jako inspirace prfi budovani

predstavy o interpretaci Dowlandova loutnového dila.

Podobnym zplsobem muizeme &erpat z druhé hudebné ,ptibuzné" pisné,
Flow my teares. Svym obsahem, a tim padem i emocni polohou, se podoba
predchozi analyzované All ye whom love, z hlediska formalniho se vSak jedna o
tridilnou pavanu (/:A:/:B:/:C:/). Hlavni rozdil mezi obéma pisnémi predstavuje
pocet hlasu, ktery je v pfipad& Flow my teares ,omezen" pouze na soprén a bas
za doprovodu loutny. Text se sklada z péti slok o Ctyrech versSich, pricemz pata

sloka, ktera je zhudebnéna v dile C, se pri repetici opakuje.

Slavné sestupné téma, které zname téz z dalSi loutnové skladby
Lachrimae pavan a z cyklu Lachrimae or Seaven teares (viz 2.2.3 a 2.2.4),
znazornuje svym klesavym pohybem ,stékajici slzy™ (Flow my teares = Teclte,
mé slzy, viz obr. €. 6) a je hlavnim pojitkem mezi touto pisni a Farwell.
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Obr. €. 6 - Uvodni fraze z Flow my teares; sestupna figura o rozsahu kvarty (Cervena); stejna
figura v augmentaci a se snizenym ambitem na zmensenou kvartu (modra)

Ve Farwell je citovana prvni ¢ast tématu (sestupna figura, viz obr. €. 5,
c¢erveny ramecek) hned ve druhém taktu, kde funguje jako kontrasubjekt
k risposté, tedy jako protihlas nad druhym nastupem hlavniho tématu. Jak uz
jsem se zminil vySe v textu, musime zde pFizpGsobit celkové tempo pravé této
sestupné figure, jelikoz je sloZzena z rychlejSich hodnot nez chromatické téma, a
proto svym rytmickym, ale i melodickym prib&hem na sebe upoutdva prakticky
vedkerou pozornost posluchace. Tempo tedy muzZe lehce klesnout, aby byl
vystizen v prvni fadé charakter citované figury z Flow my teares. Z tohoto
pohledu je velmi pfinosné, kdyz si interpret nejprve zahraje prvni dva takty, to
znamena samostatné chromatické téma, a vzapéti pfimo pokracuje dalSim
postupem Vv sopranu bez zapojeni risposty, tedy druhého nastupu tématu ve
spodnim hlase. Tim ziska konkrétni predstavu o tempovém poméru mezi témito

dvéma odlisnymi figurami.

V podstaté se da tento princip aplikovat na vSsechna mista, kde soucasné
zni dva nebo vice hlasl, pfi¢emz vétdinou uréuje tempo ten hlas, ktery se
v danou chvili pohybuje v nejrychlejSich hodnotach. Nesmime vSak zapomenout,
7e stale plati rovnopravnost vdech hlasd. Tudiz musime najit vzdy dobry
kompromis a soucasné vynést do popredi kvality rychleji se pohybujiciho hlasu,
aniz by tim stradaly hlasy ostatni. Napriklad od zdvihu jedné osminy k T 31
vidime sestupny pohyb sopranu, ktery po ligature pres taktovou caru kraci
v dalsim pribé&hu pravidelné v osminovych hodnotéach. Proti nému pak nastupuje
tenor ve zdanlivé rytmicky zajimavéjsim a hlavné rychlejSim protipohybu, a navic
mezi treti a ¢tvrtou dobou imituje sestupnou figuru se snizenym ambitem z Flow
my teares (viz obr. ¢. 5, modry ramecek). Z toho vyplyva, Ze bychom méli
hudebné upfednostnit tenor a podridit celkové tempo pravé jemu. Nicméné
sopran zde zaroven vytvari svym pravidelnym pohybem jednu z mala klidnych a
ucelenych frazi, ktera navic v celkovém hudebnim kontextu predchoziho a
nasledujiciho vyvoje (harmonicky vypjata sekvence T 27-30 pred, pri¢nosti
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zahajeny sestup od zdvihu k T 32 po této frazi z T 31) plsobi obzvlast poklidné.
Proto se v tuto situaci mdZeme zamé&fit hlavné na plynuly a klidny pribé&h celé
fraze, jenz stoji vice na pravidelném a klidném pohybu sopranu, nez na vnitfnim

pohybu tenoru.

Celkové bychom tedy méli zachazet pfi interpretaci Farwell velmi
obezfetné s vyvaZzenosti véech hlast a jejich vzajemnych pomérd. Pfes vedkeré
vazby na pisfiové predlohy a z nich vyplyvajici emocni polohu se stale jedna o
zcela individualni, ryze instrumentalni skladbu, s jejiz komplexni polyfonni
strukturou je zapotrebi nakladat nejen z hlediska vnitini vystavby jednotlivych
linii, ale také podle celkového uzplsobeni frazi a oddild. Pfes vSechny detaily
uvnitt  hlasl (dynamika, agogika atd.) nesmime zapomenout, e jejich
usporadani do vétsich, souvislych celkd teprve nechd vzniknout skute¢né uceleny

a dramaticky smysluplny hudebni oblouk.

Druhd c¢ast této podkapitoly je zaméfena na propojeni vyse uvedenych
hudebnich prvki s aspektem technického provedeni na zakladé konkrétnich
prikladd. Jak uZ jsem upozorfioval v Gvodu interpretaéniho rozboru, jednd se
v pripadé Farwell o technicky mimoradné obtiznou skladbu, obzvlast pfi pohledu
na praci s levou rukou. Cilem interpreta by mél byt idedlni kompromis mezi
individudlnim vedenim a vytvarovanim kazdého z hlasi a jejich vyslednym

spole¢nym zvukem.

Zatim co jedno- a dvojhlasé pasaze v uvodu skladby nepredstavuji v tomto
ohledu prilis velky problém, méni se situace pri sou¢asném pohybu tfi a vice
hlast. Poprvé se tak dé&je v Useku T 5-6, kde je nutné jiz v Gvodu prvniho
jmenovaného taktu dobre pripravit levou ruku na samotny nastup proposty ve
spodnim hlase, a to vyménou z 1. na 2. prst na vrchnim g". Zaroveni musime
pustit 3. prst zligaturovaného e', aby mohl prehmatnout na prvni notu
nastupujiciho tématu, tedy fis'. V notach zapsanou ligaturu tudiz nelze dodrzet,
coz vSak v tomto pripadé pfilis nevadi, nebot zminéné e" na prvni dobé T 5
predstavuje posledni tén tématu a tim padem se miZe od nasledného
Sestnactinového zdvihu jemné odsadit (stejnym zplsobem mdZeme nakladat se
véemi podobnymi situacemi, kdy nelze dodrzet vSechny ligaturované toény,
napriklad mezi treti a Ctvrtou dobou T 7, v sekvencich T 24-25, T 27-28 atd.).
Tim zaroven dodame tomuto zdvihu jisty impuls, potifebny pro zvysSeni napéti
pfed nastupem proposty. Paralelni sestupny pohyb vrchnich dvou hlasd od tFeti
doby T 5 by mél byt co nejlépe zvukové svazan. Zde je zapotrebi plynule polozit
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1. prst z ,klasického" postaveni na druhé struné (nad nim zni e" na prazdné
prvni struné) na kratké barrée (cis"-fis'"). Mezi prvni a druhou dobou T 6 musime
vymeénit 3. za 2. prst na noté fis’, abychom mohli plynule rozvést pritah h'-ais’
ve dvaatficetinovém pohybu 4. a 3. prstem (pokud bychom v tomto misté
nechali 3. prst lezet na fis', museli bychom totiz tento pomérné rychly pohyb
provést posunem 4. prstu). Navic je stejné dlleZité, dobie propojit vysledny
akord Fis-dur se souzvukem g'-h' na treti dobé. Docilime toho tim, ze zadrzime
1. a 2. prst (fis'-cis") a mékce preskocime 3. prstem z tonu ais' na g', které se
v tomto pripadé hmatéd na c¢tvrté struné. Pro ovéreni, zda skutecné kazdy hlas
daného Useku zni co nejlépe, miZeme aplikovat metodu detailniho nacviku
jednotlivych hlasll a jejich postupného propojovani, jak jsem jiz navrhoval

v zavéru interpretacniho rozboru Fantazie ¢.1 (viz 4.3.3, s. 118).

Obdobna mista se objevuji v T 8 a T 12, kde je v obou pripadech zapotrebi
v pomérné rychlém sledu, av$ak stale védomé a precizné premistovat 1. prst, jak
je patrné pri pohledu na zapsany prstoklad. Interpret zde docili plynulého a
zvukové propojeného dojmu pouze za predpokladu, ze pri preskakovani 1.
prstem nebude poustét jednotlivé tony pfilis prudkymi a rychlymi pohyby. Obé
fraze maji totiz ve své prvni, klesajici fazi uvolnit napéti z predchozich gradaci
(vzestupna sekvence od poloviny T 6-7, respektive priprava nastupu proposty
v t&sném kontrapunktu T 11), tudiz by nemély pUsobit ani zbrkle, ani vylozené
energicky. V pripadé prvni z téchto dvou frazi pak zacne od treti doby T 8
intenzita opét postupné stoupat, nacez dochazi na prelomu s dalsim taktem ke
klamné kadenci, kterou bychom vdak neméli uspéchat. Naopak se muzeme
zdrzet o néco déle na ténu dis" a dovolit tak 3. prstu, aby se klidné zvedl a
pripravil na skok z h' (tfeti struna) na c (pata struna) a s tim spojenou vyménu
do prvni polohy. Na rozdil k tomu pokracuje v druhé zmifované frazi od poloviny
T 12 plynula gradace az do klamného zavéru v poloviné T 14, coz znamena, ze
nemusime Setfit ani na dynamice, ani na tempu, které mdzeme pozvolné a velmi

mirné zvysSovat.

Jak je jisté patrné, obsahuje podrobny popis jednotlivych technickych
momentd velké mnoZstvi velmi detailnich informaci a technickych pokynd.
Zamé&fim se proto v daldim prib&hu na nejzasadnéjéi a nejslozitdjsi mista a s tim
spojeny vyklad zvolenych hmatovych postupl. Pokud se vSak bude potencidlni

interpret pfi zkoumani a nacviku prstokladu Farwell fidit podle vyse uvedenych

147



principl pedlivého pfistupu k jednotlivym pohybtm, zajisté pochopi, jak jsem sva

prstokladova reseni zamyslel.

Aby vsak bylo objasnéno vse, co je nezbytné nutné, pokracujme Usekem
od T 15-16. Prstoklad je vT 15 zcela pfizplisoben chromatickému tématu
v sopranu. Tento jiz zndmy postup sice neni na prvni pohled tak zajimavy jako
soucCasny rychlejsi pohyb altu, nicméné predstavuje jedinou linii, kterou lIze
v prib&hu celého taktu bez vétsiho preruseni zvukové svazat. Tén e" na druhé
osminé druhé doby, ktery za timto ucelem musime pustit o néco drive, nastésti
rezonuje diky alikvotnim tédndm na basovych strundch. Musime vsak témto
vy&$im harmonickym tontm poskytnout dostatek ¢asu pomoci kratkého zdrzeni
na jmenovaném e” a jemného arpeggia na souzvuku fis'-a"”, aby se vibec stihly
rozeznit. Mnohem tézsi pak je vyména polohy na treti dobé T 16 v nasledné
sestupné sekvenci. Dany prstoklad v tomto taktu celkové vyplyva z prostého
faktu, ze se na prvni a treti dobé taktu nachazeji pfipravené disonance, tedy
napjaté souzvuky v podobé septim, jejichz nasledné rozvody do sext by nemél
narusSovat jakykoli skok nebo vyména do jiné polohy (to samé plati pro vSechny
sekvence tohoto typu). BohuZel se zde nemUdZeme pfili§ spolehnout na souzné&jici
prazdné struny. Zasadni tedy je, provést zminénou vyménu mékce a hladce, coz
vyzaduje jak jisté fyzické usili, tak i znacnou miru soustfedénosti. Obtiz tkvi
v odskoku 4. prstu z g" na druhé struné na tén a'" na struné prvni, jehoz naroc¢ny
prib&h mdZeme zmirnit drobnym agogickym , se¢kanim" pfed samotnym skokem
z niz&iho na vy&si tédn (paradoxné do niz&i polohy). Pribéh celé sestupné fraze by
mél byt v ndvaznosti na predchozi gradaci vT 15 velmi jemny a uklidiujici,
napéti pak postupné narlstd v dalsim taktu pfed nejhlub&im nastupem
chromatického tématu (v origindle na 7. sboru, tedy od téonu H) na prvni dobé T
18.

Takty 18-26 dle mého ndzoru v sobé neskryvaji zadné vylozené
komplikované postupy, tudiz rovnou prejdu k vysoce intenzivni vzestupné
sekvenci od poloviny T 27-29. Teckou ozdobeny zdvih tfi Sestnactin pred treti
na kontinudlnim rdstu napéti do vrcholu v poloviné T 28. Zaroven je zapotfebi
peclivé frazovat a co nejlépe propojit vzajemné se imitujici spodni hlasy. Kazdy
nastup té&chto hlasd miZeme se zvysuijici se intenzitou zahajit ¢im dal dirazné&iji a
energictéji. V tomto ohledu predstavuje nejvétsi prekazku takt 28, ktery je

doslova ,nabity" krkolomnymi vymé&nami a prehmaty prstl. Naptiklad skok 2.
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prstem z tonu d" (druhd osmina prvni doby) na ais" musime opét resit mirnym
zkracenim vychozi noty a soucasné mékkym posunem 1. prstu z druhé do Ctvrté
polohy (e'-fis"). Nesmime vSak zapomenout na subjekt ve vrchnim hlase, ktery
by mélo rovnéz znit dobre provazané. Doporucuji v tomto ohledu velmi pomaly a
klidny nacvik jednotlivych vymén bez jakéhokoli pocitu stresu a spéchu. Jediné
tak ziska interpret predstavu o tom, kdy presné pustit ktery prst, aniz by doslo
k pfiliS prudkému utnuti daného téonu. To samé plati pro vymény od treti doby do
konce taktu, kde ¢ekd nejvice prace na 4. prst v podobé& skokd z prvni na $estou
strunu a zpét (h'"-h-a"). Pomaha nam zde 1. prst, ktery se od druhé osminy treti
doby postupné posouva z V. pres IV. polohu do cilové II. polohy (postup e'"-dis"'-
cis'). Prenesenim vahy ruky na 1. prst miZeme odleh¢&it prsty ostatni a tim
propojime cely sestupny pohyb. Cilem tedy je plynuld gradace pres témér dva
takty, ktera posléze vyusti do harmonicky velmi zajimavé a napjaté kadence na
prelomu T 29/30.

Podobnym zplsobem muizeme také pristoupit k daldi vypjaté frazi od
zdvihu k T 34 do kadence na prelomu T 35/36. Jedna se o pomérné nendpadnou,
le¢ prudce vzristajici gradaci, a zaroven o zavér druhého oddilu. Zasadni otdzkou
je, na ktery hlas se pribé&Zné& zaméfit, abychom mohli odleh¢it ostatni prsty a
snaze je premistit do dalSi pozice. V Uvodu T 34 na sebe upoutdva nejvice
pozornosti sestupny pohyb altu svou pravidelnou pulzaci v Sestnactinach.
Zamérime se pritom hlavné na plynuly posun barrée z II. do I. polohy pred
dosazenim pridtazného akordu H-dur na druhé dobé taktu, jehoZz disonantni
charakter miZeme zvyraznit pomalym arpeggiem. Od této chvile pfebird roli
,vud&iho" hlasu soprén. Déale se tedy soustfedime na propojeni ténd g'-fis"
(rozvod pritahu), a od akordu e-moll na tieti dob& pak v&nujeme pozornost
postupu g'-a'-h"" ve vrchnim hlase. Ostatni hlasy se pochopitelné také snazime
co nejlépe propojit, nicméné v zajmu plynulosti a zvukové ucelenosti fraze
musime nékteré tény pustit o néco drive, nez urcuje notovy zapis. Po dosazeni
h'" v soprénu se nyni miZeme zaméfit na pohyb tenoru, ktery zdvihem tfi
destnactin zahajuje sled pfipravenych pritahd v soprénu a altu. Samotnou
vymeénu z akordu A-dur (posledni Sestnactina T 34) na souzvuk h'-dis" na prvni
dobé T 35 pak vede 3. prst, ktery se po kratkém agogickém seckani na prvné
jmenovaném akordu posouva po treti struné z vychoziho cis” na h'. Ligaturou
svazané a" v sopranu vsak musime pustit jiz na taktové care, coz bohuzel
naru$uje prib&h zmin&ného sledu pritahd hned v samotném Uvodu.
V nasledujicim taktu se orientujeme podle jednotlivych, na sebe navazujicich
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figur v Sestnactinach (vzdy po ligature), tudiz nejdrive vyneseme pohyb sopranu
po prvni dobé, poté zdvih ke treti dobé v altu, a na zavér diminuci rozsifenou
kadenci v sopranu. Dynamika by méla béhem celé dvoutaktové gradace
postupné narlstat, zarovefi bychom neméli prili§ spéchat, aby zbyl dostatek
prostoru pro zvyraznéni véech disonanci, harmonickych zvratd a konec koncd

celkové polyfonické struktury této komplikované fraze.

V taktech 36-41 nenarazi interpret na zadné vyraznéjsi nejasnosti, které
by mohly vzniknout na zakladé pouzitého prstokladu. Druhy oddil, v jehoZ Uvodu
se nyni nachazime, je z kraje velmi klidny a rozvazny, nicméné vysoce napjaty
svou temnou, pochmurnou ndladou. Nizkd poloha hlasd prakticky nedovoluje
prili§ exponovat ani dynamiku, natoZ pak agogiku. Tempo miZe oproti pfedchozi
¢asti mirné klesnout, a dale se zamérujeme hlavné na jednotlivé disonance
v jednotlivych souzvucich a akordech, jako napfiklad v zavéru T 38. Zdvihem
jedné osminy kT 40 se objevuje po delSi dobé hlavni chromatické téma
v sopranu, nacez od poloviny T 41 dochazi k jiz nékolikrat uvedené citaci z pisné
All ye whom love, ve které bylo zapotiebi pozménit prib&h basové linie pomoci
transpozice o oktdvu vys. Pokud by se interpret presto rozhodl pro jiny zplsob
Upravy tohoto basového postupu, musi samozrejmé nalézt nové, vlastni
prstokladové reseni. Nejpozdéji od treti doby T 42 vsSak opét plati uvedeny zapis.
Po hudebni strance by méla celad fraze obsahujici chromaticky subjekt neustale

gradovat az do zavérecné kadence na prelomu T 43/44.

Usek od T 44-46 pomérné poklidny, le¢ pfipravny charakter. Decentni
agogikou véak pfesto mizeme upozornit jak na vyskytujici se pfi¢nosti, tak na
vcelku nendpadnou citaci subjektu v T 46 se zdvihem. Tato c¢ast tedy pripravuje
posluchace na zavérecnou gradaci. Ta je slozena z nékolikandasobného uvedeni
hlavniho tématu v tésném kontrapunktu. Po dosazeni akordu H-dur na ctvrté
dob& T 46 mizeme samotny zdvih jedné osminy k T 47 &asové oddalit tim, Ze
nechame zminény akord prirozené doznit. Tésné pred uUplnym doznénim pak
zahdjime nastup subjektu od tonu fis'. Dynamika pritom vyroste z Uplného
pianissima az do pevného forte vT 48 a uklidiuje se az béhem sestupného
pohybu v T 49. Z hlediska prstokladu levé ruky je prib&h takfka celé této
gradace pomérné jednoznacny, pficemz se snazime zvyraznit jednotlivé nastupy
priddvajicich se hlasl. Jedinou drobnou obtiz predstavuje vyména z V. do II.
polohy mezi druhou a tfeti dobou T 48, kde vdak mdZeme vyuzit posunu 2.

prstem po prvni struné. Barrée, které pritom musi byt polozeno na druhé dobé
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v V. poloze, bychom méli jiz na dalSi osminu pustit a hmatnout tén e” 1. prstem
v klasickém postaveni. To nam umozni mnohem mékci provedeni vySe

zminované vymeény, nez kdybychom museli posouvat celé barrée.

Zdvihem jedné Sestnactiny ke Ctvrté dobé T 49 je zahajen zavér skladby.
Sestupna sekvence do druhé doby T 50 postupné uvolfiuje predchozi napéti,
pfiéemZ nesmime zanedbat disonantni sekundy mezi vrchnimi hlasy, plsobici
jako posledni pfipominka ,bolestnych", avsak ,litostnych“ vzdechd, které lze
vyrazové podtrhnout jemnym arpeggiem na jednotlivych souzvucich a akordech
(obzvlast v pfipadé malych sekund na treti a ¢tvrté dobé T 50), aniz by bylo
zapotiebi pFilisného dynamického zvyraznéni. Tempo miZeme v pribéhu fraze
postupné zvolfiovat a tim podpofrit celkovy dojem odkladani zavéru, véetné s tim
spojenym stfidanim durovych a mollovych harmonii. Poslednim paralelnim
sestupem sopranu a altu Dowland nevidanym zplUsobem znazornil své pocity
,marnosti* a ,zoufalstvi®, nebot v zdvéru T 52 teoreticky zakdzanym postupem
paralelnich sekund a nasledného rozvodu ze sekundy do primy svede vrchni dva
hlasy do spole¢ného ténu a’'. Nasledujici kadenci a rozvodnym akordem E-dur v T
53 se uzavird tato zcela mimoradna fantazie Farwell, kterd vycniva mezi

ostatnimi fantaziemi nejen Johna Dowlanda, ale véech jeho sou&asnikd.

Na zavér interpretacniho rozboru Farwell bych rad shrnul veskeré
informace zde obsazené. Pisné All ye whom love a Flow my teares nam jak
z hlediska obsahu textd, tak zplsobem zhudebné&ni nejzasadnéjsich citové
zabarvenych slov slouzi jako hlavni inspira¢ni zdroj pro uchopeni celkové emocni
polohy, kterou vSechny tfi skladby do jisté miry sdileji. ACkoli je zaroven stejné
dilezité ctit a znat velmi podrobné polyfonni strukturu celé skladby, nesmime
zapomenout, ze jak loutna, tak i kytara maji své prirozené technické a zvukové
hranice, které je potreba zohlednit hlavné pri hledani idedlniho prstokladu levé
ruky. Optimdini a dobfe promysleny ndacvik v3ech pohybl pak interpretovi
zaruci technickou jistotu, nezbytné nutnou pro kvalitni a vyrazové bohatou
interpretaci. Doufam, ze mé poznamky a zavéry budou v tomto ohledu uzite¢né
nejen pri objevovani krasy a hloubky této vskutku uUchvatné fantazie, ale i k
vyreSeni vsech prekazek pri samotném ndcviku. Presto ze se jednda o velmi
obtiznou skladbu, stoji jeji vskutku vysoce zajimavy a intenzivni hudebni obsah

za veskerou namahu, spojenou s jejim nastudovanim.
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DisertaCni prace s nazvem Interpretace renesancni loutnové hudby na
kytaru - John Dowland a jeho fantazie pro sélovou loutnu poskytuje ctenari
z mého pohledu nejzasadnéjsi informace, potifebné k proniknuti hlavné do
polyfonni tvorby pro tento kytare pomérné blizky nastroj, a to hlavné z hlediska
navaznosti instrumentalni tvorby na tvorbu vokalni. Dale je prace zamérena na
zivot a dilo Johna Dowlanda, nejvyraznéjsi osobnosti anglické loutnové tvorby a
dovrsitele renesancniho anglického kompozi¢niho stylu. Ve dvou specialnich
kapitolach je obsazen jak podrobny pohled na pfistup k transkripcim z renesanc¢ni
loutnové tabulatury, tak konkrétni analyza fantazie jakozto nejstézejnéjsi
hudebni formy renesance. Na prikladu dvou fantazii Johna Dowlanda, Fantazie
¢.1 a Farwell, pak jsou ctenafi nabidnuty detailné zpracované formalni a
interpretacni rozbory, které do jisté miry shrnuji vesSkeré informace z predchozich

tri kapitol.

Prvni kapitola - Vyvoj vokalni a instrumentalni hudby v renesanci a
celkovy pohled na tvorbu pro loutnu v Evropé - obsahuje vedle historickych
Udajl o vyvoji vokalni a instrumentalni hudby v prib&hu 15. a 16. stoleti dileZité
poznatky o souvislostech mezi témito dvéma hudebnimi Zanry. Shrnuje také
vyvoj loutny od zacatku 16. stoleti do konce ,zlatého véku" loutny v Anglii. Dale
se zabyva dobovym pohledem na interpretaci. Primarnim zdrojem se v tomto
ohledu stala kniha L'antica musica ridotta alla moderna prattica italského
skladatele a hudebniho teoretika, Nicoly Vicentina. Ackoli je tato kniha vénovana
hlavné skladatelim, nalezneme v ni fadu zajimavych a inspirujicich komentakd,

tykajicich se ,spravné" interpretace nejen vokalni, ale i instrumentalni hudby.

V druhé kapitole - John Dowland - se vénuji zivotu a dilu tohoto
pravdépodobné nejslavnéjsiho anglického skladatele a loutnisty vsSech dob.
Pohled na jeho velmi pohnuty zivot nam ma tuto pomérné slozitou osobnost
priblizit jak z hlediska historického, tak lidského. Na jedné strané nevidané
uznani a dobre placené angazma v zahrani¢i, na strané druhé odmitnuti ze
strany kralovny Alzbéty I. pfi jeho pokusech o ziskani postu dvorniho loutnisty na
jejim dvofe - to vSe ovlivnilo a umocnilo Dowlandlv ojedinély, vysoce
propracovany a emotivni styl komponovani. Diky témto okolnostem vzniklo svym
rozsahem vskutku impozantni a hudebné nesmirné rozmanité dilo, obsahujici
mimo jiné celou Fadu vynikajicich skladeb pro sdlovou loutnu.
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Treti kapitola - Transkripce z loutnové tabulatury - konstrukcéni a
technické rozdily mezi renesancni loutnou a kytarou - pojednava v prvni radé
o rlznych typech loutnové tabulatury. Nesta&i pouze porozumét tomuto
historickému hmatovému zdapisu, ale musime také védét, jak danou hudbu
spravné prepsat pro kytaru. Aspekt polyfonie zde hraje zasadni roli. Dale bylo
zapotiebi se v&novat konstrukénim a technickym rozdilim mezi ob&ma nastroji.
Pfesto ze jsou renesancni loutna a kytara témér stejné naladéné, lisi se svym
tvarem a z toho vyplyvajicim drzenim nastroje, coz zaroven vede k odlisSné
technice hry na tyto nastroje. Technika pravé ruky predstavuje v tomto ohledu

hlavni rozdil.

ZavéreCna cCtvrta kapitola s ndzvem Fantazie je zamérena jednak na
okolnosti kolem vzniku a vyvoje této specifické hudebni formy, za druhé pak na
sedm fantazii pro soélovou loutnu Johna Dowlanda. Hlavnim pfinosem jsou
z mého pohledu transkripce dvou nejslavnéjsSich Dowlandovych fantazii, Fantazie
&1 a Farwell. Obé& jsou z hlediska edinich zdsahl detailn& popsany kritickym
komentdfem v textu. Formalni a hlavné interpretacni rozbory pak poskytuji
potencidlnimu interpretovi velmi podrobny pohled na jejich strukturu a hudebné-
vyrazovou polohu. Forma kombinovaného zapisu v tabulature a moderni
kytarové notaci umozfiuje kytaristdm p¥my vhled do plvodniho zapisu za
soucasné kontroly hudebniho textu v notach, ¢imz se mohou zaroven naucit Cist
tento historicky zplsob hudebniho zapisu. Vicehlasé partitury pak slouzi
k lepSimu pochopeni polyfonni struktury obou fantazii.

Vérim, Ze ma prace prinasi vérohodny a podrobny pohled na mozny
pfistup kytaristG k transkripcim a interpretaci renesanéni loutnové tvorby, ktera
dle mého nazoru predstavuje takrka neomezeny zdroj prekrasné a nastrojové
skvéle zkomponované muziky, obzvlast v pfipadé soélovych fantazii Johna

Dowlanda.
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