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Súhrn

Baroková hudba svojou mnohorakosťou ovplyvňuje už celé desaťročia nielen skladateľov, interpretov a hudobných teoretikov, ale aj hudobných pedagógov. Oblasť historicky poučenej interpretácie opierajúca sa o dobové interpretačné a estetické zásady má výrazný vplyv na rozvoj  malých adeptov inštrumentálnej výučby. Ide predovšetkým o problematiku zdobenia v jej štýlovej bohatosti, ale aj improvizačný moment, charakteristický pre obdobie baroka. Výrazným spôsobom do popredia vystupuje aj pestovanie zmyslu pre, tempo, harmóniu, farbu zvuku a v neposlednom rade o nácvik presnej súhry. Skúsenosti získané štúdiom barokovej hudby sa dajú aplikovať aj v dielach ďalších štýlových období.
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Úvod


Hudba obdobia baroka sa stále viac dostáva do okruhu záujmu nielen profesionálnych a amatérskych hudobníkov, ale aj hudobných pedagógov. Toto hudobné dedičstvo predstavuje skvosty, ktoré mimoriadne závažným spôsobom dokážu osloviť súčasného poslucháča. Aj samotní  hudobníci, zainteresovaní na ich predvádzaní, prežívajú  hlboké zážitky pri zvukovom oživovaní  týchto klenotov hudobnej histórie.

Pre hudobného pedagóga orientujúceho sa na inštrumentálnu výučbu predstavuje hudba obdobia baroka významnú oblasť hudobných dejín, ktorú môže vyžívať v edukačnom procese. V prístupe k hudobným skvostom minulosti však stále badáme dve tendencie:

a) historicky poučený prístup, vychádzajúci z podrobného štúdia dobových prameňov a rešpektujúci dobové interpretačné princípy,
b) prístup vychádzajúci z romantickej interpretačnej tradície druhej polovice 19. storočia a prvej polovice 20. storočia.


Napriek tomu, že vo vyspelých hudobných kultúrach sa už uplatňuje výhradne historicky poučený interpretačný ideál, v našom geografickom priestore sme ešte stále svedkami romantizujúceho prístupu k hudbe obdobia baroka. Má to nesporne hlbšie korene. Tento problém vychádza z celkového hudobného vzdelanostného systému na Slovensku. Veď na Slovensku doteraz neexistuje stredná, či vysoká škola so zameraním na historicky poučenú interpretáciu starej hudby.
 Vzdelávací systém v hudobnom školstve na Slovensku zotrváva na platforme už prekonaných poznatkov v tejto oblasti, čím zohráva veľmi negatívnu úlohu vo vzťahu k historickej hudbe.

Pedagóg vychádzajúci z princípu historicky poučenej interpretácie opierajúci sa o znalosť dobových traktátov,
 opierajúci sa o dobové interpretačné a estetické zásady má výrazný vplyv na rozvoj malých adeptov inštrumentálnej výučby.
 Ide predovšetkým o problematiku  zdobenia v jej celej štýlovej bohatosti, ale aj o improvizačný moment, charakteristický pre celé obdobie baroka. Výrazným spôsobom do popredia vystupuje aj pestovanie zmyslu pre tempo, harmóniu, farbu zvuku a v neposlednom rade aj o nácvik presnej súhry. Skúsenosti získané štúdiom barokovej hudby sa dajú veľmi úspešne aplikovať aj v dielach ďalších štýlových období.
 Pre hudobného pedagóga venujúcemu sa edukačnému procesu v oblasti barokovej hudby je dôležité ovládať estetickú podstatu hudby 17. a 18. storočia vychádzajúcu z úzkeho prepojenia slova a hudby v závislosti na úzkej väzbe afektovej teórie a na ňu naviazanej hudobnej rétoriky.


Je len prirodzené, že v edukačnom procese so zameraním na historicky poučenú interpretáciu barokovej hudby majú osnovy curriculárny charakter.

Problematika zdobenia hudobného diela


Teória zdobenia hudobného diela je úzko previazaná s rétorickým umením. Ide o vyšperkovanie hudobného prejavu, čím má veľmi blízko v rečníckemu umeniu a veľmi s ním súvisí. Pedagógovi táto oblasť interpretácie barokovej hudby poskytuje veľký priestor na uplatnenie bohatosti fantázie na dosiahnutie rozvoja hudobného cítenia žiakov. Spočiatku vedie žiaka k zvládnutiu problematiky zdobenia cez vzory veľkých majstrov a postupne ho nabáda k samostatnému vypracovaniu ornamentiky jednotlivých skladieb. 


Teória zdobenia predstavuje pomerne komplikovanú oblasť historicky poučenej interpretácie barokovej hudby, našťastie sa v danej oblasti môže oprieť o širokú škálu dobových historických prameňov.

Teória zdobenia hudobného diela sa dá v podstate rozdeliť na dva samostatné smery zapodievajúce sa danou problematikou:


I. Teória diminúcií


II. Teória  samotných melodických ozdôb.
Teória diminúcií

Samotný pojem  diminúcia pochádza z latinského slova diminuere, čo znamená zmenšovanie. V prenesení na hudobný  význam to znamená  zmenšovanie hodnoty jednej noty väčšej hodnoty na viacero po sebe nasledujúce noty v menších hodnôt, ktorých súčet tvorí hodnotu pôvodnej noty. V praxi sa to mohlo diať pomocou opakovania tej istej noty v menších hodnotách, „obohrávanie” daného tónu   inými tónmi menších hodnôt, alebo vyplnením väčšieho intervalového rozdielu medzi dvomi po sebe nasledujúcimi notami väčším počtom po sebe nasledujúcich nôt. Dá sa povedať, že svojím spôsobom predstavuje diminúcia určitý druh variácie daného melodicko-rytmického modelu.


Ako základná forma hudobného prejavu sa princíp diminúcie prelína  celými hudobnými dejinami tak  v umeleckej ako aj v ľudovej hudbe.
 Je len samozrejmé, že spočiatku sa tak deje hlavne vo vokálnom prejave, ale postupom času po zrovnoprávnení inštrumentálneho prejavu, aj v inštrumentálnej hudbe. Vrcholné obdobie využívania princípu diminúcií predstavuje 14. - 19. storočie, to znamená, že sem patrí aj slohové obdobie baroka, ktorému venujeme predovšetkým priestor v sérii našich príspevkov. V celom tomto časovom období sa princípy diminúcie prejavujú v hudobnej praxi ako slobodný hudobný prejav, podporovaný fantáziou interpreta rešpektujúceho určité zákonitosti, či odporúčania tvorivého skladateľského prejavu. Vo väčšine prípadov nebývajú skladateľmi vypisované a ich realizácia je úplne v kompetencii výkonného umelca. Treba však podotknúť, že funkcia tohto umelca je v prevažnej miere identická s funkciou skladateľa, to znamená, že je aj náležite poučený o spôsobe ich používania. V neskorších vývinových epochách však bývajú diminúcie čoraz častejšie vypisované - v období baroka a hlavne klasicizmu sa na ich princípe vyvíja samostatný hudobný druh variácie. Improvizačný princíp diminúcií vlastne zaniká s kryštalizáciou sa interpreta ako samostatného umelecko-spoločenského stavu v období romantizmu. Je však zaujímavé, že ešte mladý Franz Liszt pri interpretovaní Beethovenových klavírnych sonát využíval improvizačný moment využívania zdobenia.


 Improvizačný moment využívania princípu  diminúcií do určitej miery prežíva až do súčasnej hudobnej praxe. Poznáme ho tak z pôsobenia džezových  hudobníkov, ako aj z pôsobenia primášov ľudových hudieb napríklad aj v našej geografickej oblasti.


V období baroka, či tesne pred vznikom tohto slohového obdobia vznikol celý rad teoretických traktátov, ktoré definujú využívanie diminúcií. Bez toho aby sme znižovali význam ostatných menujme tu hlavne - Silvestro Ganassi (1492-1542): Opera intitulata Fontegara (1535), Diego Ortiz (1510-1570): Trattado de Glosas (1553),
 Christopher Simpson (1610-1669): The Division  Violist (1659).  Charakteristickým znakom týchto traktátov je fakt, že prinášajú bohatú škálu tabuliek, ako diminuovať určité melodicko-rytmické modely predovšetkým na konci skladieb. Učiteľovi môžu tieto tabuľky slúžiť ako návod pri výučbe a podľa nich môže vo vyšších ročníkoch docieliť u žiakov schopnosť samostatného prístupu k princípom a zásadám diminuovania. V nižšie uvedenom notovom príklade ide o tabuľku z diela D. Ortiza Trattado de Glozas, v ktorom je záverečná figúra – klauzula (kadencia)
 diminuovaná štyrmi spôsobmi. Podotýkame, že Ortiz uvádza na daný model celkom 16 možností diminuovania.
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Príklad č. 1 – Diego Ortiz: Trattado de Glozas, úryvok

Tejto problematike sa venujú mnohí autori aj v priebehu 18. st, medzi nimi aj autor knihy Pokus o návod  ako hrať na priečnu flautu Johann Joachim Quantz (1697-1773), ktorej český preklad je prístupný aj slovenskému záujemcovi o danú problematiku. Jednotlivým možnostiam využívania diminúcií venuje pomerne veľký priestor a ako názorný návod poskytuje dokonca rôzne tabuľky spôsobu ich využívania.

V priebehu dejinného vývinu sa vykryštalizovalo niekoľko pravidiel, ktorými sa dá riadiť  pri zdobení princípom diminúcií - niekedy sa tomuto spôsobu hovorí aj ako a kolorovaní skladby  Zásady, ktoré tu uvedieme však nie sú vyčerpávajúce, je však dobre, keď si ich učiteľ osvojí a podľa nich vedie aj svojich žiakov:


1. Pri kolorovaní - diminuovaní - sa treba prísne držať harmónie.


2. Treba dbať na to, aby neboli zastrené hlavné tóny, to znamená, aby sa diminuovaním nestratil základný melodický význam skladby, či jej úseku.

3. Kolorovanie by sa malo robiť až vtedy, keď už zaznela základná podobu melódie, to znamená, že by sa nemalo diminuovať hneď od začiatku skladby.


4. Jednotlivé diminúcie by sa mali tvoriť  v  závislosti na priebehu basovej línie. Od toho je závislé využívanie toho-ktorého spôsobu diminuovania. Vo všeobecnosti platí, že aj sólová skladba by sa mala študovať z „partitúry”. Máme tu na mysli spolu so zápisom s  partom bassa continua, ktorý častokrát prináša základný afekt celej skladby.


5. Diminúcie nesmú odporovať afektu - charakteru - skladby, ale by ho mali podčiarkovať a zdôrazňovať.


6. Diminúcie sa môžu využívať pri všetkých hudobných druhoch.


7. Diminúcie sa môžu využívať pri všetkých hlasoch. Pri base však treba dať pozor, aby sa nestratila jeho základná funkcia určujúca charakter  z neho plynúcej harmónie. Niektorí autori ako napríklad  Adriano Banchieri (1567-1634), či Daniel Friderici (1584-1638) zakazujú kolorovať bas.


8. Pri viachlasej skladbe možno využívať diminúcie v každom hlase, ale treba dať pozor na to, aby sa skladba nestala nezrozumiteľnou v prípade, že sa kolorovanie použije vo viacerých hlasoch súčasne.


Diminúcie sa používali vo väčšine prípadov v pomalých častiach, hlavne v tempovej skupine označovanej ako Adagio, ale mohli sa používať aj v tempovej skupine Allegro. Skladby písané v tejto tempovej skupine sa vo všeobecnosti menej kolorovali. Takmer všetci autori teoretických spisov z oblasti umenia diminúcií sa zhodli na jednej spoločnej zásade, ktorú možno stručne charakterizovať - menej je niekedy viac, čo znamená, že netreba zdobiť skladbu pomocou diminúcií za každú cenu ale vždy s primeranou mierou.
 Treba brať do úvahy v prvom rade afekt – citový charakter skladby.


Napriek tomu, že problematike diminúcií sa po teoretickej stránke v období baroka venovalo pomerne hodne hudobníckych  osobností známych vo svojej dobe aj z aktívneho hudobného života, niektorí skladatelia zanechali po sebe aj diela, ktoré predstavujú významný metodicko-praktický návrh využívania diminuovania danej melódie. Medzi takýchto skladateľov patril Georg Philipp Telemann (1781-1767). Jeho Dvanásť metodických sonát pre husle, alebo priečnu flautu a basso continuo (I. diel - 1728, II. diel - 1732), predstavujú vzácny návod praktického využitia diminúcií odporúčaný priamo autorom. V uvedenej ukážke I. časti  Largo z X. sonáty B dur ( II. diel), je v prvom riadku partitúry bežný dobový autorský zápis daného hudobného textu a v druhom riadku jeho odporúčané diminuovanie priamo z pera G. Ph. Telemanna. Ide o typický spôsob nemeckého spôsobu zdobenia syntetizujúceho talianske a francúzske tradície.
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Príklad č. 2 – G. Ph. Telemann: Dvanásť metodických sonát pre husle, alebo priečnu flautu a basso continuo, I. časti  Largo z X. sonáty B dur ( II. diel), takty 1 – 6

V ukážke zo Sonáty č. 2 od Arcangela Corelliho (1653-1713) sú určité pochybnosti o autorstve Corelliho v otázke  odporúčaných diminúcií - prvý riadok, druhý predstavuje tradičný zápis skladateľa a tretí je basso continuo bez akordickej výplne vo zvyčajnom autorskom zápise. Na základe skutočnosti, že sonáty vyšli v tejto podobe  tlačou už v r. 1700, možno ich považovať za dobový doklad  spôsobu  využívania diminúcií určeného zrejme menej skúseným interpretom. Nám však poslúži ako autentický doklad dobovej interpretačnej praxe, ktorý sa využiť aj v súčasnej výučbe.
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Príklad č. 3 – A. Corelli: Sonáta II – takty 1 - 8

Spôsob zdobenia hudobného diela pomocou diminúcií je typické pre taliansku skladateľskú oblasť a označuje sa ako taliansky štýl  v barokovej hudbe.
 Je charakteristický melodickým priebehom celého procesu zdobenia. V protiklade s talianskym štýlom stojí francúzsky štýl, ktorý  je založený na využívaní melodických ozdôb. Francúzsky štýl je pomer jednoduchý a ako hovorí Quantz, „francúzsky spôsob zdobenia sa dá naučiť podľa návodu aj bez znalosti harmónie“.
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Príklad č. 4 – J. – Ph. Rameau: Prvá kniha pre čembalo, Paríž 1706 

Tretím spôsobom je nemecký spôsob, predstavujúci akúsi syntézu oboch predchádzajúcich spôsobov zdobenia.

Pri používaní všetkých troch druhov zdobenia - talianskeho, francúzskeho a zmiešaného - musíme postupovať veľmi opatrne  a s mierou, pretože ako hovorí Quantz: „aj ten najvzácnejší a najchutnejší pokrm sa nám sprotiví, ak sme nútení ho zjesť príliš mnoho. Podobne je tomu aj s hudobnými ozdobami...”.
 Pri skladbách, v ktorých nie je vyznačené zdobenie musíme postupovať veľmi opatrne hlavne v určení skutočnosti o aký druh štýlu sa u daného skladateľa jedná. Jeho národná príslušnosť nemusí vždy znamenať aj príslušnosť k danému štýlu. 

Teórie samotných melodických ozdôb

Typickým znakom francúzskeho štýlu je skutočnosť, že skladateľ zapisuje presne takmer všetko, čo pri predvedení diela treba pridať. Tento štýl je preto viac spútaní a nedá sa tak veľmi uplatniť fantázia samotného interpreta, na druhej strane si tento spôsob vyžaduje interpretačnú presnosť a plynulosť. Interpret má sťaženú svoju úlohu tou skutočnosťou, že mnohí skladatelia označovali iba miesta, ktoré bolo treba zdobiť a použitie toho-ktorého druhu melodickej ozdoby ponechávali na vôli interpreta. V prílohe k dielu však prikladali zoznam odporúčaných melodických ozdôb, pretože jednotliví skladatelia sa od seba líšili tak značkami pre jednotlivé melodické ozdoby, ako aj spôsobom ich realizácie. Pokiaľ si  interpret neuvedomí tieto skutočnosti., vedie spomínaná nejednotnosť častokrát aj v súčasnosti ku skreslenému  zvukovému výsledku pri predvedení skladby písanej vo francúzskom štýle.   Najdokonalejšie zápisy svojich skladieb zanechali po sebe francúzsky skladatelia komponujúci pre violu da gamba - Marin Marais (1656-1728),  Antoine Forqueray (1672-1745) a jeho syn Jean Baptiste Antoine (1699-1782), Caix d’Hervelois ( 1670-1760). V ich prípade sú všetky ozdoby veľmi precízne zapísané spolu s návodom ich realizácie. Vychádzajúc z nejednotnosti zápisu ako aj realizácie ozdôb francúzskeho štýlu u rôznych skladateľov, venujú tejto otázke už  vtedajší doboví teoretici vo svojich pojednávaniach pomerne veľký priestor.


Pre učiteľa nástrojovej hry sa tu naskytá mimoriadny priestor pre aktivovanie interpretačnej a zvukovej predstavivosti žiaka. Poukazovaním na mnohorakosť predvádzania jednotlivých hudobných ozdôb má možnosť poukázať na vplyv fantázie na interpretáciu. Postupne môže prenechať priestor žiakovi na samostatný prístup k francúzskemu spôsobu zdobenia. Pokiaľ sa učiteľ žiakovi v tomto smere systematicky venuje, dá sa pozoruhodných výsledkov dosiahnuť už po piatich rokoch nástrojovej výučby, ba v závislosti od talentu žiaka aj skôr.
Problematika tempa v hudbe baroka


Otázka určenia správneho tempa v prednese danej skladby predstavuje dôležitý interpretačný problém nielen pre skladbu z obdobia baroka, ale pre kompozíciu vari každého slohového obdobia. Určenie správneho tempa môže do značnej miery ovplyvniť celkové vyznenie skladby, jej technické zvládnutie, či jej estetické pôsobenie na poslucháča. V súčasnej dobe má interpret pri určovaní tempa tej ktorej skladby do značnej miery uľahčenú situáciu jeho, častokrát     metronomickým určením. 


Podstatne náročnejšia situácia stojí pred hudobníkom, ktorý sa venuje predvádzaniu hudby predchádzajúcich vývojových epoch, ktorú zvykneme označovať pojmom stará hudba.
 V období baroka musí v otázke tempa brať do úvahy rôzne časové vývojové obdobia tohto hudobného slohu. V nich hrá dôležitú úlohu aj grafický zápis základného metrického usporiadania skladby. Pre správnu orientáciu v danej problematike má nezastupiteľné miesto dobová odborná literatúra, ktorá žiaľ u nás nie je  v novodobých reedíciách dostupná. Sme preto odkázaní na jej novotlače, ktoré vyšli v obmedzenom počte titulov  v Čechách, čo má výhodu jazykovej príbuznosti, alebo v inojazyčnej cudzine, ktorá je na druhej strane bohato zastúpená pestrosťou  titulov dobovej odbornej literatúry. Popri tom však aktívny záujemca o predvádzanie starej hudby, a aj učiteľ a pedagóg, by mal barokovú skladbu študovať z autografov, či kritického vydania opierajúceho sa o autograf, či prvotlač. Táto zásada platí vo všeobecnosti pre celú problematiku predvádzania starej hudby .


Záujemca o predvádzanie barokovej skladby sa však častokrát stretne so skladbou, ktorá nemá predpísaný žiadny slovný pokyn na určenie tempa. Takéto skladby v pedagogickej praxi vyžadujú bohaté skúsenosti zo strany učiteľa, pričom mu dá široký priestor na využitie širokej škály metodických postupov. Musí sa spolu so svojimi žiakmi vžiť do postavenia dobových hudobníkov, ktorí natoľko ovládali zásady dobovej predvádzacej praxe, že od skladateľov nepotrebovali žiadne pokyny na určenie tempa. Na druhej strane podčiarkuje to  skutočnosť, že povolanie „interpreta” a skladateľa bolo častokrát identické, a preto „interpret” nepotreboval od skladateľa žiadne osvetľujúce detailné pokyny.
 Rozdiely v nazeraní na určitú osobitú problematiku, ktoré medzi jednotlivými tvorcami predsa len existovali, nám potom osvetľuje dobová literatúra, opäť často priamo z pera skladateľa. Dá sa teda povedať modernou terminológiou: skladateľ = interpret = teoretik.

Pre celé obdobie baroka je charakteristické, že tempo sa určuje podľa tepu srdca. Avšak aj rýchlosť tepu môže byť v rôznych dobových prameňoch rozdielna - napríklad Christopher Simpson udáva 75 úderov srdca za minútu a Johann Joachim Quantz 80 úderov. Tieto rozdiely sú však v podstate zanedbateľné a udané hodnoty slúžia ako dobré oporné hodnoty pre určenie tempa aj v súčasnej dobe. 



 J.J.Quantz vo svojej, už spomenutej knihe delí tempo do štyroch skupín,
 z ktorých každá potom obsahuje ďalšie   tempá  s príbuzným slovným vyjadrením:

1. allegro assai - allegro molto, presto

2. allegretto - allegro ma non tanto, non troppo, non presto, moderato

3. adagio cantabile - cantabile, arioso, larghetto, suove, dolce, poco andante, affetuoso, pomposo,  maestoso, alla siciliana, adagio spiritoso

4. adagio assai - adagio pesante, lento, largo assai, mesto,  grave.

Premenou tepových údajov na metronomické, opierajúc sa o Dolmetscha, vyjdú nasledovné označenia:

allegro assai........................................
štvrťová - 160

allegro moderato, vivace, presto ...... 
štvrťová - 120

allegretto .............................................      
štvrťová -  80

adagio cantabile ..................................    
osminová -  80

adagio assai ..........................................       
osminová -  40

Samozrejme, že aj tieto tempové údaje sú len návodom. Sám Quantz hovorí: „predovšetkým treba dbať na slovné označenie tempa na začiatku skladby, ale do úvahy treba brať aj najmenšie hodnoty  nôt nachádzajúce sa v skladbe”.
 Ďalej pripomína, že citované označenie tempa sa vzťahuje hlavne na inštrumentálnu hudbu. Vychádzajúc z princípov afektovej  teórie, tak charakteristickej pre estetický svet barokovej hudby, musíme aj pri inštrumentálnej hudbe v otázke voľby tempa vychádzať zo základného afektu skladby. Pri vokálnych skladbách treba brať do úvahy aj pohotovosť a hlasové možnosti speváka. Na druhej strane treba ku každej vokálnej skladbe pristupovať individuálne. Treba vychádzať z textu, afektu a nálady, prípadne vnútorného zjavného, či zašifrovaného prípadného dejového významu. Aj pri vokálnych skladbách treba aj rozlišovať, či sa jedná o svetskú alebo duchovnú hudbu. V prípade duchovných skladieb musíme voliť tempo „ s ohľadom na posvätnosť miesta”,
 čo platí aj pre duchovnú inštrumentálnu hudbu. 


Osobitnú pozornosť pri riešení otázky voľby tempa si vyžadujú dobové tance. Je dobré keď aj žiaci hudobného odboru základného stupňa nástrojovej výučby majú možnosť navštevovať tanečné oddelenie, kde by in mohla skúsená choreografka a pedagogička jednotlivé tance priblížiť. 

Pri určovaní tempa v dobových tancoch treba sa pridŕžať niekoľkých zásad, ktoré vzhľadom na limitovaný rozsah tohto príspevku iba vymenujeme:


1. Znalosť choreografie toho-ktorého tanca.

2. Znalosť historického vývinu konkrétneho tanca.

3. Afekt tanca.

4. Znalosť metro-rytmických štruktúr dobových tancov.


Tempá tancov v období baroka vychádzajú z tepu srdca. Arnold Dometsch dospel porovnávacou metódou, rešpektujúc hlavne závery Johanna Joachima Quantza, k nasledujúcim tempám hlavných barokových tancov:

entrée, loure, courante ................................. 
štvrťová - 80

sarabanda ....................................................  štvrťová - 80

chaconna  ....................................................  štvrťová - 160

bourrée, rigaudon ........................................
 štvrťová - 160

gavotta .........................................................
štvrťová - 120

gigue ............................................................
štvrťová - 160

menuet ........................................................ 
štvrťová - 160


Pri konečnom určovaní tempa musíme brať v prvom rade do úvahy celkové vyznenie skladby, jej náladu, charakter a estetické poslanie. Pri jeho voľbe však musíme vychádzať aj z technických daností hudobníka či speváka. Pomalšie, ale zreteľné zvládnutie hudobného materiálu, predstavuje v konečnom dôsledku pôsobivejšie estetické posolstvo, ako jeho technicky nedokonalý prednes

Generalbass – symbol barokového hudobného myslenia

Chceme vysloviť niekoľko úvah k problematike generálbasu (taliansky  ekvivalent -  basso continuo), ako základného prejavu harmonického cítenia v období hudobného baroka. V zápise sa prejavuje číselným označením intervalovej štruktúry akordov - ktoré však nemusí byť pravidlom. Sú aj príklady bassa continuo, keď nad basovou líniou toto číselné označenie chýba. V inštrumentálnom obsadení ide o viacčlennú skupinu nástrojov pozostávajúcu v princípe z akordického a basových melodických nástrojov. Toto obsadenie môže byť variabilné - ako akordické nástroje môže byť aj viacero nástrojov napr. čembalo spolu s lutnou, ako melodické nástroje väčšinou violončelo, viola da gamba, violon,
 ale aj fagot. Obsadenie bassa continua vyplývalo aj z charakteru skladby: v cirkevnej hudbe bol akordickým nástrojom organ a v svetskej čembalo, spinet,  lutna. Podobne v prípade basového  melodického nástroja pri skladbách s prevahou sláčikových nástrojov to boli sláčikové basové vyššie menované nástroje, pri skladbách s prevahou dychových nástrojov to bol hlavne fagot. Je dôležité si uvedomiť tieto skutočnosti,  pretože aj v súčasnosti sa ešte častokrát stretávame s tým, že akordický nástroj sa pri uvádzaní barokových skladieb vynecháva, hlavne kvôli tomu, že nie je k dispozícii spinet či čembalo. Treba však konštatovať, že prichádza tým tak k strate barokového zvukového koloritu, ako aj k určitému myšlienkovému posunu barokovej skladby do akejsi neutrálnej polohy. Dôležitým momentom je aj skutočnosť, že hráč generálbasu svojimi improvizačnými  schopnosťami,  vychádzajúc tým z dobovej uvádzacej praxe,  v značnej miere  môže ovplyvniť základný afekt skladby.  

Generálbasu sa pripisovala aj významná symbolická funkcia:  nad basovou líniou, predstavujúcu fundament sveta mali byť akordy v trojhlasej štruktúre, vyjadrujúc  tak symbol sv. Trojice. Významným rysom barokovej harmónie je jej afektové vyjadrenie. Jednotlivé akordy vyjadrovali konkrétne citové posolstvo. Baroková harmónia nemala funkčné postavenie. Funkčnú harmóniu do hudobnej praxe zaviedol svojim teoretickým dielom Jean-Philipp Rameau, čím ovplyvnil harmonické myslenie na ďalších, približne, sto rokov.


Všetky spomenuté komponenty harmonickej štruktúry barokových skladieb by mal učiteľ využívať v bezprostrednom edukačnom procese. Má viesť žiakov k tomu, aby sa oboznámili s výrazným prvkom improvizácie, ktorý bol pre hráčov bassa continuo charakteristickým. Pri správnom usmernení a dôkladnej teoretickej príprave sú už 15 – 16 roční žiaci schopní hrať generálbas a v prípade, keď štruktúra akordov nie je označená číslicami vyjadrujúcimi intervalovú vzdialenosť od základného basového tónu.

Historické nástroje – áno alebo nie

Otvorenou otázkou v edukačnom procese je používanie starých nástrojov, či už ich kópií, alebo napodobenín.
 Určite sa dajú staré nástroje nahradiť aj modernými, dá sa pritom aj pomerne verne zachovávať štýlová čistota prednesu, ale mnohé artikulačné nuansy sú možné len na starých nástrojoch. Niektoré nástrojové kombinácie používané v barokovej hudbe sú tiež na moderných nástrojoch len ťažko predstaviteľné, ba dokonca nerealizovateľné: triové sonáty v obsadení husle, pozauna a basso continuo, či kombinácie sólových huslí s cinkom (necitlivo nahradeným trubkou) a pod. Zaujímavým momentom v tejto otázke sú aj určité akustické danosti a vzájomné akustické príbuznosti starých nástrojov napr. kombinácia violy da gamba s čembalom, prejavujúca sa mimoriadnym spôsobom v Sonátach Johanna Sebastiana Bacha pre violu da gamba a obligátne čembalo. Pri starých nástrojoch je dôležitá aj ich symbolika, ktorú moderné nástroje nemôže nahradiť - symbol smútku, ale aj vznešenosti v prípade violy da gamba, tak veľmi využívaného v cirkevných kantátach J. S. Bacha a pod. Dôležitým momentom vo využívaní starých nástrojov je komorné muzicírovanie, ktoré zohráva dôležitú sociálnu funkciu. Osobitné miesto zaujímajú súbory rovnakého obsadenie – consorty.
 Literatúra pre consorty je veľmi bohatá a dá sa zvládnuť už po niekoľkých vyučovacích lekciách. Zvuková jednota consortov, zložených z tých istých nástrojov – violy da gamba, zobcové flauty, pozauny – je nenahraditeľná a prináša tak interpretom ako aj poslucháčom duševnú pohodu a vnútornú rovnováhu.
Záver

Pri uvádzaní starej hudby máme pred sebou ťažkú úlohu, pretože aj táto hudba musí byť podaná živo a zaujímavo, čo je v podstate v zhode s konštatovaním mnohých starých traktátov, kde sa zdôrazňuje skutočnosť, že každý hudobník musí svoj prejav podriadiť vkusu a musí upútať poslucháča. Nesmieme ju podávať ako nejakú „archeologickú vykopávku”, ale ako súčasť nášho živého kultúrneho dedičstva, ku ktorému sa s úctou vraciame a ktoré nám má čo povedať. V mnohých krajinách sveta sa stala stará hudba neodmysliteľnou súčasťou koncertnej prevádzky, niekde dokonca dominujúcou. Treba si len priať, aby tomu tak bolo čoskoro  aj u nás. Je to ešte dlhá cesta. Veľmi na nej môže pomôcť práve nástrojová výučba v oblasti starej hudby už na najnižších stupňoch nášho školského systému s priamym pokračovaním na stredoškolskom a vysokoškolskom stupni. Dúfajme, že pre Slovensko to nie je až taká vzdialená vízia. Prvou lastovičkou je skutočnosť, že na Štátnom konzervatóriu v Bratislave sa od školského roku 2006/2007 vyučuje zobcová flauta ako hlavný nástroj.
Pramene:
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� Príspevok je súčasťou riešenia grantovej úlohy MŠ SR 3/4118/06.


� Objektívne možno konštatovať, že väčší pokrok  v otázkach predvádzania barokovej hudby sa zaznamenal v Čechách, kde môžu študenti študovať na prvom stupni vysokej školy na Akadémii starej hudby pri Ústave hudobnej vedy Masarykovej univerzity v Brne, či v Týnskej škole v Prahe. Na Slovensku ako keby trval stav v danej oblasti ešte zo začiatku 20. storočia.  


� Traktáty prinášajú v mnohých prípadoch vzácne metodické rady, pripomínajúce mnohé postupy súčasnej modernej pedagogiky. Za všetky uveďme Couperinovu radu, ktorú nachádzame na 12. strane jeho Umenia hry na čembalo: „Nemali by sme deti učiť čítať noty skôr, pokiaľ nevedia zahrať určitý počet skladieb spamäti“ Dolmetsch. 1958, s. 18).


� Výstižne charakterizuje interpretačné zásady barokovej hudby citát Joachima Quantza: „Hudobný prednes je možné porovnať s prednesom rečníka. Rečník aj hudobník majú, pokiaľ ide o vypracovanie prednášanej látky a prednesu samotného, v podstate rovnaký cieľ. Prehovárať k srdciam poslucháčov, vyvolávať a tíšiť ich vášne a prenášať ich z jedného citu do druhého.”(Quantz, Johann Joachim. 1990. Pokus o návod jak hrát na příčnou  flétnu. Editio Supraphon Praha 1990, s. 79.)


� Veľmi podnetný je spôsob interpretácie barokovej hudby používaný od polovice 17. storočia vo Francúzsku – inegalité. Predstavuje rytmicky nerovnaké hrané viacej ako štyroch nôt drobnejších hodnôt rovnakej hodnoty – osminové, šesťnástinové a pod. V džezovej hudbe súčasnosti tento spôsob hrania veľmi pripomína „swingovanie“.


� Estetika barokovej hudby je však úzko previazaná aj s ďalšími charakteristickými prvkami, ako sú symbolika, alegória, matematika, či teológia. Vzhľadom na rozsah tohto príspevku sa im však nebudeme venovať.


� Curriculum je cesta a metóda pre školskú hudobnú výchovu a aj inštrumentálnu výučbu. Ruší dualizmus učiteľ – žiak a mení ho na „my“ znamenajúce partnerstvo v spoločnom objavovaní nových zážitkov a poznatkov. Je to „skúmajúce učenie“ (Burlas. 1997, s. 50).


� V slovenskej ľudovej inštrumentálnej hudbe sa používa pre spôsob diminuovania pojem cifrovanie.


� Úplný názov tohto významného diela znie: Trattado de Glozas zobre Clauzulas y otros generos depuutos en la Muzisa de Violones nucuamente puestros en luz.


� Pojem klauzula (clausula) sa používal v hudbe 16. – 18. storočia na označenie harmonického záveru v priebehu skladby, pojem kadencia označoval posledný harmonický záver skladby. Od čias teoretického diela J.-Ph. Rameaua sa používa pre všetky harmonické závery pojmom kadencia. Klauzuly boli nositeľmi afektov, čo podmieňovalo možnosti ich využívania.


� Výstižná je poznámka J. J. Quantza: „...,že je väčšie umenie povedať málom veľa, ako obrátene“. (J. J. Quantz. 1990, s. 80.)


� Pre taliansky spôsob zdobenia je dôležitá znalosť harmónie (Quantz. 1990, s. 104).


� J. J. Quantz. 1990, s. 104.


� J. J. Quantz. 1990, s. 66.


� Stále sa stretávame v barokových skladbách s príkladmi nesprávne určených temp. Pomalé tempá sa hrávajú mnohokrát príliš pomaly a rýchle tempá  tiež nemajú správny temperament. Je to predovšetkým v prípade mladých začínajúcich hudobníkov nedostatočne vedených svojimi učiteľmi. 


� Napríklad D. Buxtehude vo svojej dvojčasťovej Sonáte D dur  pre violu da gamba  a  basso continuo  vôbec tempovo neoznačuje ani jednu časť. Ich tempo vychádza z ich charakteru a afektu.


� Quantz. 1990, s. 190.


� Quantz. 1990, s. 190.


� Quantz. 1990, s. 191.


� Dolmetsch. 1958, s. 30.


� Violon je predchodca kontrabasu. Vznikol z basovej violy da gamba. Používal sa do polovice 18. storočia, keď ho nahradil kontrabas. 


� Autor príspevku sa o tom presvedčil tak počas svojho umelecko-pedagogického pôsobenia v NDR v 70.-rokoch minulého storočia, ako aj na kurzoch starej hudby vo Valticiach na južnej Morave, ktorých účastníkmi boli aj mladí frekventanti z Nemecka, Rakúska a Švajčiarska. 


� V Anglicku sa dajú v obchodnej sieti kúpiť cenovo primerané violy da gamba, ktoré aj po zvukovej stránke predstavujú solídne školské nástroje. Vo Švajčiarsku sa presadilo hnutie – „Postavme si spolu nástroj“. Pod dozorom skúsených husliarskych majstrov stavajú rodičia s deťmi z materiálu, ktorí im dali husliari bezplatne k dispozícii školské nástroje. Toto hnutie nesie so sebou aj silný sociálny prvok utužovania rodinných  vzťahov. 


� Ich história začína v 16. storočí v Taliansku a vrcholí v Anglicku, kde sa tešia veľkej spoločenskej úcte od 17. storočia až do polovice 18. storočia, ba sporadicky ich zaznamenávame aj začiatkom 19. storočia.
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