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METSKO-GOTICKA NOTACIA NA SLOVENSKU
V OBDOBI STREDOVEKU!

EvA VESELOVSKA

PhDr. Eva Veselovskd, PhD.; Ustav hudobnej vedy SAV, Dubravska cesta 9, 841 04
Bratislava 4; e-mail: eva.veselovska@savba.sk; http://cantus.sk

ABSTRACT

Messine-Gothic notation is the most frequently used medieval notation on the territory of
Slovakia. Over 3/4 of all complete manuscripts or fragments document the Messine-Gothic
notational system in the time period from the first half of the 14™ century to the beginning of
the 16™ century. In Slovakia it is documented in the former capitular libraries in Bratislava,
Spis$ Chapter, and other cultural and ecclesiastical centres. Messine-Gothic notation from the
territory of Slovakia exhibits a clear stylistic structure, which may be divided territorially into
two extensive areas. The western group of extant monuments (Bratislava, western and most
of central Slovakia) inclines to the scribal tradition of the Austrian and Moravian notational
workshops (Bratislava Antiphonaries 1, 1la, IIb, IV, Bratislava Missal “H” etc.). The eastern
group around Spi§ Chapter (eastern Slovakia: Spi§ Chapter, Levoca, Kosice, Presov; part of
central Slovakia: Bansk4 Stiavnica) in style and form approximates to the Polish manuscripts
from Krakow (Spis$ Gradual, Spi$ Antiphonary and others.).

Key words: Slovakia, Hungary, Middle Ages, notation, manuscript, codex, fragment

Métska notacia ako fenomén doby

Povodne samostatny métsky notaény systém sa do stredovekého Uhorska dostal
z Gizemia dne$ného Francuzska ako jeden z prvkov zapadoeurdpskej kultirnej tradicie
(smer Francuzsko — Nemecko - Rakisko — Cechy — Morava). Métska notacia ziska-
la svoje pomenovanie podla karolinskeho cirkevného centra Méty (severofrancuzske

1

Stidia nadvizuje na predchadzajice $tudie o stredovekych notacidch na Slovensku, publikované
v asopise Musicologica Slovaca. VESELOVSKA, Eva: Notatio Strigoniensis - ostrihomska notd-
cia na Slovensku. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 1, 2010, ¢. 1, s. 46-79. VESELOVSKA, Eva: Ceskd
notédcia na Slovensku v obdobi stredoveku. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 2, 2011, ¢. 2, s. 173-206.
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mesto Metz, v stredovekej latinskej forme oznacované ako Mettis alebo Metis, hlavné
mesto regionu Lotrinsko).? Biskup Chrodegang (+ 766),* ktory sa zasadil o zavedenie
rimskej liturgie a rimskych liturgickych spevov vo Franskej risi, ustanovil biskupstvo
Méty za najvyznamnejsie liturgické centrum krajiny. Métska notacia sa vykrystalizo-
vala zo starSieho bretonskeho nota¢ného systému. V priebehu 12. a 13. storoc¢ia mo-
hutne expandovala do takmer celej Eurdpy. Tento $pecificky nota¢ny systém je repre-
zentantom obrovského kultirneho vplyvu. Jeho pouzivanie dokumentuje stredoveka
knizna kultira roznych oblasti Eurépy. Okrem Franctzska sa métska notacia objavila
v roznych variantoch na severe Talianska, na juhu Belgicka, v Nemecku, Raktsku, Ce-
chéch, Polsku, na Slovensku, v Madarsku, Rumunsku, Chorvatsku, Slovinsku. V prie-
behu 12. a 13. storodia intenzivne prenikala do zaalpskej oblasti, kde sa uplatnila su-
¢asne so zavedenim diastematického principu na linajkovej osnove. S notatorskymi
zvyklostami romdnskych krajin a s métskou notdciou sa v priebehu 12. storocia zozna-
mili i reformné uhorské notaéné skoly, ktoré v tomto ¢ase zacali produkovat rukopisy
s inym diastematickym principom, s ostrihomskou notaciou.*

Meétska® alebo lotrinskd notacia® sa v najstarSej adiastematickej a diastematickej
forme pouzivala uz v 10. a 11. storo¢i na severovychode Francuzska, najmé v okoli
arcibiskupstva v Remesi a biskupstva v Métach (arcibiskupstvo Trevir).” Formovo mi-
moriadne pekne zostavené nota¢né pismo sa tu pouzivalo az do konca 15. storocia.
Najstarsim kompletnym rukopisom s métskym nota¢nym systémom je kddex Laon
239 (F-LA 239), ktory bol napisany okolo roku 930.% Charakteristickymi znakmi mét-
skej notacie boli mald bodka (punctum alebo uncinus), clivis vo forme arabskej ¢islice 7
a cephalicus vo forme arabskej ¢islice 9. Diastematicka métska notacia prijala guidonsky

2 Biskupstvo je v Métach dolozené od roku 535.

*  Chrodegang (715 - 766) bol zakladatelom benediktinskeho opatstva v Gorze (L'abbaye Saint-Gor-
gon de Gorze, Francuzsko, lat. Abbatia Sancti Gorgonii) v roku 757. HALLINGER, Kassius: Gorze-
-Kluny. Studien zu den monastischen Lebensformen und Gegensiitzen im Hochmittelalter. 2 Bande.
Studia Anselmiana 22/23-24/2. Rom : Herder, 1950 — 1951.

*  SZENDREI, Janka: Die Geschichte der Graner Choralnotation. In: Studia Musicologica Acade-
miae Scientiarum Hungaricae 30. Budapest, 1988, s. 5-234.

> HILEY, David - SZENDRE]I, Janka: Notation, SIII. 1. History of Western notation. (ii): Plain-
chant: Principal characteristics. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Volume
18. Stanley SADIE (ed.). London etc. : Oxford University Press, 2001, s. 84-119; Early Palaeo-
-Frankish notations, s. 96-97. Pitch-specific notations, Messine (Metz, Lorraine, Laon) notation,
s. 103-105. SZENDREI, Janka: Notacja liniowa w polskich Zrédtach choratowych XII-XVI wieku /
Staff notation of Gregorian Chant in Polish Sources of 12th - 16th century. In: Notae musicae ar-
tis. Musical Notation in Polish sources 11th — 16th century. Elzbieta WITKOWSKA - ZAREMBA
(ed.). Krakow : Musica Iagellonica, 2001, s. 187-281.

¢ Solange Corbin uprednostiiuje ndzov lotrinska notacia, kedZe sa samotny nota¢ny systém pouzival
v §irSom geografickom priestore. CORBIN, Solange: Die Neumen. In: Palaeographie der Musik, Bd
I. Fasc. 3. Koln : Arno Volk Verlag, 1977, 3.87-3.94. Janka Szendrei pouziva termin métsko-goticka
notacia (nem.: ,Metzer-gotisch ang.: ,,Messine). Priklafiame sa k nomenklattre Janky Szendrei,
kedZe jej systém analyzy a pouzivania jednotlivych nazvov notdcif je podlozeny dokladnou znalos-
tou prameniov stredovekého Uhorska s presnou $pecifikiciou jednotlivych prvkov a $tadii.

7 Priame pomenovanie ,métska“ notdcia (nie lotrinskd) sa objavuje uz pocas $irenia reformnych
myslienok biskupa Chrodeganga zaciatkom 9. storo¢ia. CORBIN, Ref. 6, 3.87.

8 Le Codex 239 de la Bibliothéque de Laon. Ed. Paléographie Musicale X. Solesmes — Bern: Abbaye
Saint-Pierre & P. Lang, 1992. https://archive.org/details/palographiemus1011gaja/page/n3
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linajkovy systém v priebehu 12. storoc¢ia.” Pouzitie jednotlivych znakovych Struktur
tejto notacie sa po zavedeni linajkovej osnovy zjednodusilo. Komplikované ozdobné
tvary adiastematickej a diastematickej notacie boli nahradené mensimi skupinovymi
neumami (napr. quilisma bola nahradena scandicom). V $irSom geografickom priesto-
re prestali lotrinské skriptdria pouzivat vacsinu likvescentnych tvarov. Objavoval sa
len cephalicus a epiphonus. Zakladnou $truktirou notdcie sa stalo punktum (punctum
alebo uncinus = bodka). Jeho podoba sa mimoriadne odliSovala od skriptdria ku
skriptériu. Specificky tvar malo vzdy podla charakteru ruky skriptora, pripadne podla
vlastnosti pisarskeho ndstroja (typ brka). Regionalne variabilny tvar mali dvojténové
(pes, clivis) i trojtonové neumy scandicus a climacus. Podla teritorialnych zvyklosti sa
odlisovali a $pecifikovali svojimi charakteristickymi $trukturami (vertikdlnym alebo
diagonadlnym smerom, punktudlnou alebo plynulou, viazanou verziou, podla $peci-
fického uvodu - napr. so samostatnou virgou, bipunktom a pod.). Najma koncom 12.
storocia sa ustdlila doprava smerujuca, diagonalna forma climacu pod vplyvom fran-
ctizskych a nemeckych skriptorii (¢o je hlavny rozdiel od ostrihomskej notacie). Od
13. storocia sa métska notacia objavuje s pouzivanim linajkovej osnovy (4-linajkovy
systém Cervenej alebo ¢iernej farby). Najstarsie priklady reprezentuji rukopisy z arci-
biskupstva v Remesi.'* Métska notacia sa od 13. storocia stala podobne expanzivinym
notacnym systémom ako notacia kvadratickd. Presadila sa a etablovala sa v takmer
celom stredoeurdpskom priestore. Mimoriadne vplyvala na star§ie neumové nota¢né
systémy (napr. na nemecku bezlinajkovii neumovu notaciu). Rychlo sa $irila a uplatiio-
vala v mnohych skriptdriach strednej Eurdpy. Priamo ovplyviiovala viaceré regionalne
notacné systémy (napr. klosterneuburskut notéaciu, ¢eskt notaciu, ostrihomsku notaciu
ai.). V obdobi od zaciatku 14. storocia az do novoveku sa métska notacia objavuje vo
svojej gotizovanej podobe. Preto pre nu ako jednu z choralnych notacii vrcholného
a neskorého stredoveku madarska muzikologic¢ka Janka Szendrei" navrhla mimoriad-
ne vhodny nazov: métsko-goticka notacia.'? Zakladny systém métsko-gotickej notacie
tvoria zmie$ané prvky métskej a nemeckej notacie zastiipené prinajmensom v rovna-
kom pomere. Jednotlivé prvky su derivatmi star§ieho métskeho alebo nemeckého no-
ta¢ného systému.”” Rozne formy'* a ¢asto mimoriadne jedine¢né a $pecifické varianty
sa v osobitych podobach objavuji v diecéznych (kapitulskych, mestskych, farskych

° 'V roméanskom prostredi sa v terciach usporiadany linajkovy systém Guida z Arezza rozsiroval
mimoriadne rychlo. Juhofrancuzske notacie boli diastematické od zaciatku svojho vzniku.

1" Rukopisy F-RSc 221; F-RSc 261, F-Pn lat.833 a F-Pn lat. 18008 z konca 12. storo¢ia. HOURLIER,
Jacques: Le domaine de la notation messine. In: Revue grégorienne 30, 1951, s. 96-113, 150-158.

" SZENDREL, Janka: A magyar kozépkor hangjegyes forrdsai. Budapest : MTA Zenetudomanyi In-

tézet, 1981.

V sti¢asnosti sa pre notacie vrcholného stredoveku pouziva i oznacenie gotické notacie — porov-

naj napr. databazu Cantus Planus Austria: http://www.cantusplanus.at/de-at/notation/gn.htm.

V ramci tohto pomenovania v$ak zanikaji jednotlivé regionalne typy $pecifickych notaénych

$kol. Preto povazujeme nomenklatdru Janky Szendrei (métsko-goticka, ostrihomska notacia,

Ceska/prazska notacia a i.) za presnejsiu a vhodnejsiu.

3 SZENDRE]I, Janka: Choralnotationen in Mitteleuropa. In: Studia Musicologica Academiae Scien-

tiarum Hungaricae 30. Budapest 1988, s. 437-446.

Janka Szendrei navrhuje dokonca termin ,rodina notacii“ (die Notationsfamilie). SZENDREI,

Ref. 13, s. 442.
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skriptoriach), v niektorych premonstratskych, augustinianskych, cistercianskych a be-
nediktinskych skriptéridch dnesného Franctzska, Nemecka, Ciech, Moravy, Polska,
Rakdska, Slovenska, Rumunska, Slovinska i Chorvatska. Napriek relativne jednotne;j
$trukturalnej vystavbe zakladnych neumovych tvarov (jednoténova neuma: punktum,
dvojténové neumy: pes a clivis, trojtonové neumy: scandicus, climacus, torculus a por-
rectus) sa skriptorské centra ako Praha, Krakov, Olomouc, Bratislava, Klosterneuburg,
Mondsee, Buda a i., zacali v pouzivani niektorych tvarov v priebehu 14. storocia za-
sadne odliSovat. Do vystavby Specifickych verzii neumovych tvarov zasiahol aj proces
gotizacie (zvacsovanie tvarov).” Koncom stredoveku sa v zakladnom systéme métsko-
-gotickej notacie objavuje i mnozstvo prvkov z inych notacii. Vznika niekolko kon-
taktnych nota¢nych systémov,'® v ktorych prevazuju bud métske, alebo iné neumové
$truktary (napr. métsko-gotickd zmie$and notacia s prvkami ostrihomskej notacie,
métsko-goticka notacia s prvkami kvadratickej notacie a pod.). V stredovekom Uhor-
sku sa métsko-goticky systém uplatnil najmi v diecéznych centrach (Bratislava, Spis-
ské Kapitula, Banské Stiavnica, Banskd Bystrica, Kosice, Presov, Levo¢a). Na Morave
sa pouzival najma v 14. storo¢i, az do reformy zavedenia ¢eskej notacie.”” V Polsku sa
métsko-goticka notacia uplatnila ako exkluzivne a charakterovo Specifické diecézne
pismo. Notdacia diecéz Vroclav a Krakov sa da na zaklade charakteru jednotlivych no-
ta¢nych $truktur jasne provenien¢ne lokalizovat.'®

Meétsko-goticka notacia pramenov z uzemia Slovenska

Pomenovanie métsko-goticka notacia zavadza v typoldgii notacii stredovekého Uhorska
madarskd muzikologicka Janka Szendrei."” V zachovanych kddexoch a fragmentoch z tize-
mia Slovenska je métsko-gotickd notacia najpouzivanej$im notacnym systémom. Vyse
3/4 vsetkych rukopisov dokumentuje prave tento notacny systém. Kompletné rukopisy
a fragmenty zo 14., a najma z 15. storocia prezentuju tito notaciu v roznych systémovych
podobach. Zasluhou gotizacie jednotlivych neumovych $truktur sa v priebehu 15. storo-

15 Specificky vyvoj dokumentuju daliie notdcie, pouzivané v strednej Eurépe, ako napr. noticia
ostrihomska a notdcia ceskd (alebo prazska). Janka Szendrei ich povazuje za star$ie ako métsko-
-goticku notdciu, kedZe sa pod réznymi vplyvmi (i pod vplyvom métskej notacie) vykrystalizo-
vali na samostatné notdcie uz v priebehu 12./13. storo¢ia. SZENDREI, Ref. 13, 442-443.

16 S. Corbin navrhuje pomenovania: ,,zmie$ané“ alebo ,,hybridné® notacie.

Po zriadeni Prazského arcibiskupstva v roku 1344 sa dovtedy samostatné biskupstvo v Olomouci

stalo jeho sufragdnnym biskupstvom. Reforma pozadovala i zjednotenie liturgickych zvykov a po-

uzivanych knih, ktoré mali byt prepracované podla vzorovych rukopisov z Prahy. Poziadavka sa
tykala i pouzivania ceskej/prazskej notacie. Medznikom bol rok 1376, ¢o potvrdzuju napr. rukopisy

CO 7, Statny archiv Olomouc (napisany pred rokom 1376) a kédexy R 625 a R 626 Benediktinskeho

opatstva Rajhrad, Brno (po roku 1376, ¢eska notacia). SZENDREI, Janka: Choralnotation als Identi-

tatsausdruck. In: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 27. Budapest 1985, s. 168.

18 Charakteristickym tvarom métsko-gotickej notacie z Vroclavu je napr. hlavica dvojténovej neu-
my pes a trojténovej neumy scandicus, ktord je naklonena dolava. SZENDREI, Ref. 5, s. 187-281.

19 SZENDREI, Ref. 11. SZENDREI, Janka: Notové pismo v stredovekej Bratislave. In: Hudobné tra-
dicie Bratislavy a ich tvorcovia, Zv. 18. Bratislava 1989, s. 23-31. V $tudii tato notdciu Szendrei
Kklasifikuje ako: ,, Toto oznacenie je skratenou formou rozsiahlejsej charakteristiky: zmieSany mét-
sko-nemecky znakovy system s gotizujiicicm duktom pisma® s. 24.
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¢ia pévodne rozmerovo mensia notacia zmenila na notopis velkoformatovych liturgickych
kodexov. Kaligraficka, profesionalne napisana podoba métsko-gotickej notdcie sa zachova-
la v byvalych kapitulskych knizniciach v Bratislave, Spisskej Kapitule, v stredoslovenskych
(Banska Bystrica, Banské Stiavnica, Kremnica) a vo vychodoslovenskych mestéch (Pre-
$ov, Kosice, Levoca).? Popri ndkladnych, velkoformatovych rukopisoch sa métsko-goticky
systém objavuje i v kurzivnom variante. V tychto pripadoch i8lo o rukopisy, ktoré sluzili
praktickym potrebam pouzivatela. Kurzivne notacie pouzivali najma skolské prirucky a li-
turgické rukopisy, ktoré boli v osobnom vlastnictve (kantor, sukcentor).

Z hladiska typologie jednotlivych tvarov sa da systém métsko-gotickej notacie pra-
menov z uzemia Slovenska teritoridlne rozdelit na dva velké okruhy.?'

Zapadny okruh zachovanych pamiatok (Bratislava, zdpadné a stredné Slovensko),
inklinuje k pisarskej tradicii rakuskych a moravskych notatorskych dielni (Bratislavské
antifondre L* II,* IV;** Bratislavsky misal ,H** a 1.).

Vychodny okruh okolo Spisskej Kapituly (vychodné Slovensko: Spisskd Kapitula,
Levoca, Kosice, Predov; ¢ast stredného Slovenska: Banské Stiavnica) sa $tylovo i for-
movo priblizuje niektorym polskym rukopisom a polskej nota¢nej praxi, najmi z oko-
lia Krakova (Spissky antifondr,? Spissky gradudl,”” Notovany brevidr z Dambna,” Zaltdr
zo Stdtnej vedeckej kniZnice v Presove,” Kosicky misdl,*® Kosicky gradudl’").

Z casového hladiska sa najviac notovanych kodexov a fragmentov s métsko-gotic-
kou notaciou zachovalo z 15. storo¢ia. Narast poctu zachovanych rukopisov z tohto
obdobia dokumentuje rozvoj vzdelanosti, kultury a umenia v mnohych mestskych ko-

»  Prave z dovodu gotizacie jednotlivych tvarov v 14., a najmé v 15. storo¢i oznac¢uje madarskd
hudobna histori¢ka Janka Szendrei tdto notaciu ako métsko-goticku. Ide o uplne iny notaény
systém, ako bola povodna métska notécia (adiastematickd, diastematicka i na linajkovej osnove).
SZENDREIL Ref. 17, s. 139-170.

2 VESELOVSKA, Eva - ADAMKO, Rastislav - BEDNARIKOVA, Janka: Stredoveké pramene cir-
kevnej hudby na Slovensku. Bratislava : Slovenska muzikologickd spolo¢nost; Ustav hudobnej
vedy SAV, 2017.

2 Bratislavsky antifondr I, Statny archiv v Bratislave EC Lad. 3. SK-Bra BAI EC Lad. 3. <http://
cantus.sk/source/14828> VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 61-64.

> Bratislavsky antifondr Ila, Stétny archiv v Bratislave EC Lad. 4. Bratislavsky antifondr IIb, Sloven-
sky narodny archiv SNA 4. SK-Bra ITa EC Lad. 4: <http://cantus.sk/source/12363>; IIb SNA 4:
SK-BRsa SNA 4 <http://cantus.sk/source/3192> EC Lad. 4: SK-Bra IIb EC Lad.4, <http://cantus.
sk/source/13551> VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 65-67.

2 Bratislavsky antifondr IV, Slovensky narodny archiv SNA 2. SK-BRsa SNA 2 <http://cantus.sk/
source/2284> VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 85-91.

»  Madarskd narodnd kniznica v Budapesti OSzK Clmae 94. Notovany je len Exultet, prefacie a ro-
dokmen Jezisa Krista, tzv. Genealogia. Métsko-goticka notdcia tohto kédexu je pravdepodobne
jednym z najstarsich prikladov tohto notaéného typu priamo z dielne bratislavského skriptdria.

% Spissky antifondr Mss. No. 2 Spisskd Kapitula. SK-Sk 2, <http://cantus.sk/source/6777> VESE-
LOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 162-166.

77 Spissky gradudl Juraja z KeZmarku Mss. No. 1 Spisska Kapitula. SK-Sk Graduale Scepusiense Nr. 1.
<http://cantus.sk/source/6778> VESELOVSKA — ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 166-172.

% VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 151-153.

»  VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 149-151.

% VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21, s. 120-126.

3 ADAMKO, Rastislav - VESELOVSKA, Eva: Graduale Cassoviense (s. XV in.): Liturgicko-muzi-
kologicka $tidia. Ruzomberok : Verbum, 2016.


http://cantus.sk/source/16685
http://cantus.sk/source/16685
http://cantus.sk/source/16685
http://cantus.sk/source/16685
http://cantus.sk/source/16685
http://cantus.sk/source/16685
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munitdch. Napriek obrovskym stratdm, ktoré zasiahli v neskor§om obdobi cirkevné,
mestské alebo sukromné kniznice, dokumentuju zachované materialy pestra $kalu roz-
nych skriptorskych aktivit. Aj ked ide o mensi pocet rukopisov najma z prvej polovice
14. storocia (do roku 1350), liturgické knihy s métsko-gotickym systémom st zastipené

vy

v najvacsich a najdolezitejsich stredovekych cirkevnych a spolocenskych centrach.

Tabulka 1a (rozmery rukopisov, zrkadlo stran, vyska notovej osnovy, vyska medzery, velkost zaklad-
ného znaku: punktum)

KODEX ROZMERY?? ZRKADLO VNO* MEDZERA | PUNKTUM
BA I 525 x 360 420x 262 23 7-8 6Xx5,6x6
10 sustav
BA Ila 500 x 350 330x210 23 7 8x7
8 sustav
BA IIb 495 x 345 325x 215 23 7-8 7Xx6
8 sustav
BA IIT 605 x 415 440x 277 20 5,5(5-6) 5x5
11 sustav
BA IV 545 x 365 412 x 256 24 7 6x5
10 sustav
PP 460 x 320 225x 175 15 5 6x5
bifolio
MNL» 225x 150 - 155 187 x 130 14 3 25x2
SG 600 x 380 435x 270 30 6 6x5
9 sustav
SA 570 x 370 A-C:435x A-C:25 A-C:6 A:7x5
10 sustav 264 B:6-7x5
C:6-7x6-7
SB 92 320 x 222 A:220x 142 A: 11 4 A:3x3
A:8.18.%: 65 B:222x135 B: 12 D:5 B:2x2
B: 60 - 62 C:230x 142 C:13-15 C:2x3
C: 65 D: 216 x 145 (5-lin.) D:4x3,4x4
D: 65 D: 14
KG 172 715 -725x 560 600 x 400 45 - 46 10-12 12x12,
13x13
Skratky rukopisov:

BA1 - Bratislavsky antifondr I, Statny archiv v Bratislave, EC Lad. 3

BA Ila - Bratislavsky antifondr Ila, Statny archiv v Bratislave, EC Lad. 4

BA IIb - Bratislavsky antifondr IIb, Slovensky narodny archiv SNA 4

BA III - Bratislavsky antifondr III, Stitny archiv v Bratislave, EC Lad. 6

BA IV - Bratislavsky antifondr IV, Slovensky narodny archiv SNA 2

PP - Psalterium Posoniense, Slovensky narodny archiv, Protocolla Antiqua A-C

MNL - Missale notatum Lundense (Notovany misdl 387), Ustrednd kniZnica Slovenskej akadémie vied
SG - Spissky gradudl Juraja z Kezmarku, Spisska Kapitula Mss. Mus. N°1

SA - Spissky antifondr, Spisska Kapitula Mss. Mus. N°2

SB - Spissky brevidr, Madarska narodnd Szechényiho kniZnica v Budapesti OSzK Clmae 92
KG - Kosicky gradudl, Madarskd narodna Szechényiho kniZnica v Budapesti OSzK Clmae 172a-b

32 Vyska x $irka v milimetroch.

¥ Vyska notovej osnovy v milimetroch.

3 Prvé félio hlavného korpusu 1v md 9 ststav.

» Métsko-goticka notacia ff. 14v, 151, 255r: 10, 7 a 11 ststav.
% Sirka jedného stipca (dvojstipcovy typ textu).
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Tabulka 1b (zdkladné nota¢né znaky):

PUNKTUM |  PES CLIVIS | SCANDICUS | CLIMACUS |TORCULUS| PORRECTUS | CUSTOS
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Notac¢né struktiry métsko-gotickej notacie z uzemia Slovenska

Systém neumovych $truktir métsko-gotickej notacie pramenov z tizemia Slovenska do-
kumentuje niekolko zakladnych prvkov. Z jednoténovych znakov notécia pouzivala iba
punktum. Zo znakového systému sa takmer tplne vytratila virga. Objavuje sa len v rdm-
ci skupinovych neumovych utvarov (pes, scandicus, climacus, porrectus).”” Samostatnd
virga sa objavuje len ojedinele (KoSicky gradudl).*® Pes bol vytvoreny zo samostatného
punktu a virgy s hlavicou smerujicou doprava. Clivis bol typicky métsky, pravouhly.
Scandicus sa skladal z dvoch stapajucich, doprava smerujucich punktov. Najvrchnej$im
tonom bola virga, s hlavicou smerujicou doprava. Climacus sa vyskytoval v dvoch tva-
roch, v avode s virgou, za ktorou nasledoval rad klesajacich punktov, smerujucich dopra-
va. Niekedy sa objavoval climacus iba ako rad klesajucich, doprava smerujucich punktov,
bez virgy. Torculus sa skladal z uvodného punktu a viazanej virgy s clivisom (mal mierne
skrinkovity tvar). Porrectus bol vytvoreny z clivisu a virgy. Z klacov sa ¢asto pouzivali
najma c a f, niekedy sa vyskytoval aj g klu¢. Na naSom tizemi sa v métsko-gotickom sys-
téme pouzival custos (na rozdiel od ostrihomského nota¢ného systému).

Samotnd notacia bola umiestnend do 4- alebo 5-linajkového systému cervenej ale-
bo ¢iernej farby. Najma v 15. storo¢i bola nota¢na sustava umiestiiovand do dvojitého
rdamovania, ktoré urcovalo tzv. zrkadlo pisacej plochy jednotlivych stran. V starSom
obdobi bol linajkovy systém ramovany jednoduchou ¢iernou ¢iarou, alebo boli notové
linajky bez oramovania.

Tvary jednotlivych neumovych znakov boli urcené charakterom notopisarskej
ruky. Konzervativnost v pouzivani niektorych charakteristickych $truktdr pocas dlh-
$ieho ¢asového obdobia vyustovala do tvorby regionalnych $pecifik. Liberalnejsie no-
tatorské dielne boli niekedy ovplyviiované inymi kultdrnymi pradmi, a tak sa najmé
koncom stredoveku objavuji i nota¢né $truktiry inych notacii. Viaceré rukopisy do-
kladaji r6zne zmie$ané notaéné systémy, ktoré sa stavaju derivatmi niekolkych notac-
nych 8kol (napr. Kosicky gradudl Clmae 172a-b).

Bratislavské rukopisy

Z kompletnych rukopisov sa z Bratislavy zachovali dva rukopisy s notaciou zo 14. sto-
rocia: Bratislavsky misdl ,H*® a Bratislavsky cestovny misdl.*® Métsko-goticku nota-
ciu z 15. storo¢ia dokumentuje Bratislavsky misal VI,*' Bratislavské antifondre I, II, IV
a Bratislavsky misdl ,G*

7 Je to jeden z hlavnych rozdielov medzi métsko-gotickou noticiou z nasho tizemia a rukopismi
notovanymi métskou notaciou z nemecky hovoriacich krajin. Samostatnd virga sa v nemeckych
a rakuskych kodexoch pouzivala bezne.

% Madarska ndrodna kniznica v Budapesti (dalej iba OSzK) Clmae 172a, 172b. VESELOVSKA, Eva:
Hudobnopaleografickd analyza Koického gradudlu. In: ADAMKO, Rastislav - VESELOVSKA,
Eva. Graduale Cassoviense (s. XV1 in.) : Liturgicko-muzikologickd $tiidia. Ruzomberok : Verbum,
2016, s. 9-26.

¥ 0O8zK Clmae 94, druhad polovica 14. storo¢ia.

40 O8SzK Clmae 435, okolo roku 1350.

4 Muzeum mesta Bratislavy A/2+ Statny archiv EC Lad. 2/34 z roku 1403.

2 OSzK Clmae 219 z roku 1488.
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V priebehu 14. a zac¢iatkom 15. storocia bola produkcia bratislavskych rukopisov
v znameni regiondalnej samostatnosti. V jednotlivych zlozkach rukopisov (umelecka
vyzdoba, notacia) sa striedavo uplatnovali ceské, moravské a rakaske prvky. Hudobné
vzdelanie bratislavskych klerikov, ktori posobili ako pisari a notatori pri Bratislavskej
kapitule, sa od 14. storo¢ia vyvijalo pod vplyvom réznych nemeckych, rakaskych a mo-
ravskych $kol. Sved¢ia o tom najstarsie notované misaly s métsko-gotickou notaciou
(pripisky Bratislavského misdla I, Bratislavsky misdl ,,H', Bratislavsky cestovny misdl).
Rozkvet kniznej kultary bol mimoriadne zjavny i v prvej polovici 15. storocia, ked si
Bratislavu za svoju rezidenciu zvolil kral Zigmund Luxembursky. V priebehu 15. sto-
rocia sa do popredia dostali tizke kontakty Bratislavy s Viedniou a Dolnym Rakuskom,
ktoré sa odzrkadlili v ¢innosti viacerych vyznamnych rakuskych iluminatorov a ich
dielni v Bratislave (v prvej polovici 15. storo¢ia — majster Michal,*® v druhej polovici
15. storocia dielna Ulricha Schreiera’). Ovela menej sa medzi rukopismi Bratislavy
z druhej polovice 15. storocia objavuje vplyv umenia budinskeho dvora Mateja Kor-
vina.* Jedinym reprezentantom renesancnej kultury v skupine liturgickych rukopisov
z Bratislavy je Bratislavsky/Budinsky antifondr I1I (Stétny archiv v Bratislave, EC Lad.
6), ktory doklada zmiesany métsko-goticky systém s prvkami ostrihomskej notacie.

V druhej polovici 15. storo¢ia dominovala v kultirnej ¢innosti Bratislavy osoba bra-
tislavského preposta Juraja Schonberga.* Prepost Schonberg,” mestsky farar a kanonik
Jan Han de Weytra* a sukromni bratislavski donatori (mes$tan Pottenberger,* vdovy Lis-
tovd a Rosenthalerova™) iniciovali v 70. a 80. rokoch 15. storocia bohatu skriptorsku ak-
tivitu. Pod vplyvom rakuskej kniznej malby (dieliia Ulricha Schreiera) vznikla v druhe;j
polovici 15. storocia v Bratislave dvojica rukopisov (Bratislavské antifondre Ila a IIb>"),

# SEDIVY, Juraj: Mittelalterliche Schriftkultur im Pressburger Kollegiatkapitel. Bratislava : Chronos,

2007. Dve erbové listiny krala Zigmunda pre Bratislavu z roku 1436, Archiv mesta Bratislavy

(dalej AMB) sign. 1006, 1007. Bratislavsky antifondr IV, Slovensky narodny archiv (dalej SNA 2).

Tluminacie dielne Ulricha Schreiera dokladd i skupina fragmentov Gradudlu EC Lad. 6, Stitny

archiv v Bratislave a napr. i Bratislavsky misdl Henrika Stephaniho z roku 1377, Batthyaneum Alba

Julia R IT 134, kde bolo dodato¢ne doiluminované jedno folio.

*  BURAN, Dusan: Antifondr kanonika Jana Hana, misél kniznice Batthyaneum a iluminované ru-
kopisy bratislavskej kapituly na sklonku 15. storo¢ia. In: Galéria — Rocenka Slovenskej ndrodnej
galérie. Bratislava : Slovenskd narodna galéria, 2000, s. 45-66.

% HLAVACKOVA, Miriam: Juraj zo Schonbergu / Bratislavsky prepost v sluzbdch cisdra a krdla. Bra-
tislava : VEDA - Historicky tstav SAV;, 2015. SEDIVY, Ref. 43. HLAVACKOVA, Miriam: Kapitula
pri Dome sv. Martina. Intelektudlne centrum Bratislavy v 15. storoci. Bratislava : Pro Historia, 2008.

“  HLAVACKOVA, Miriam: Vzdelanostna troveii ¢lenov Bratislavskej kapituly v 15. storo&i. In:
Historicky casopis, ro¢. 49, 2001, ¢. 3, s. 433-451.

8  Podla Knauza bol kanonik Johannes Han objednavatelom Bratislavského antifondra I, pricom na
dnes uz nezachovanom féliu bol okrem jeho mena Johannes Han de Wep alias de Ispar (rakaske
lokality Weiten a Ysper pri Melku) zachovany aj udaj o jeho amrti v piatok po sviatku sv. Jana
ante portam latinam (8. 5.) 1500. KNAUZ, Nandor: A Pozsonyi kdptalannak kéziratai. Eszter-
gom : Hordk, 1870, s. 9.

“  BURAN, Dusan - SEDIVY, Juraj: Bratislavsky misél F. In: Gotika. Dejiny slovenského vytvarného
umenia. Dusan BURAN (ed.). Bratislava : Slovart, 2003, s. 789-790.

0 BURAN, Dugan - SEDIVY, Juraj: Bratislavsky misal G. In: Gotika, Dejiny slovenského vytvarného
umenia. DuSan BURAN (ed.). Bratislava : Slovart, 2003, s. 791-792.

51 BURAN, Dusan - SEDIVY, Juraj: Hanov kodex. In: Gotika, Dejiny slovenského vytvarného ume-
nia. DuS$an BURAN (ed.) Bratislava : Slovart, 2003, s. 790-791. BURAN, Ref. 45, s. 45-66.

44
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ktoré tvoria reprezentativnu zlozku hudobného materialu stredovekého Uhorska s lokal-
nymi prvkami (vplyv ceskej a rakiskej nota¢nej tradicie).

Medzi najstar$ich reprezentantov métsko-gotickej notacie z Bratislavy patria pri-
pisky Bratislavského misdla I EC Lad. 3 zo Statneho archivu v Bratislave. Hlavny kor-
pus misala je pisany ostrihomskou notaciou.® Na f. 55v sa nachadza pripisany trac-
tus Rex Regum, ktory je notovany métsko-gotickou notéciou okolo roku 1450. Janka
Szendrei sa domnieva, ze kodex nebol napisany v Bratislave, ale v Ostrihome. O jeho
pouzivani v Bratislave vSak sved¢i napriklad pripisana métsko-gotickd notacia alebo
nekrologické zdznamy v kalendari.

Notdcia pripisanej ¢asti misala reprezentuje kurzivne $tadium, ktoré charakterizuje
$pecificky, vinkovity tvar punktu. Z jednoténovych $truktar notacia pouziva i virgu,
¢o je mimoriadny priklad v rdmci bratislavskych rukopisov.® Z nemeckych prvkov
sa okrem virgy vyskytuje i nemecky okruhly clivis (zaver slova Misere-re). Vacsinou
sa v§ak pouziva clivis pravouhly, teda métsky. Pes je vytvoreny z punktu a vertikdlne
postavenej virgy s hlavicou naklonenou doprava. Scandicus sa sklada z dvoch znakov,
z pesu a virgy. Climacus sa za¢ina jednoduchym punktom alebo bipunktom, za ktorym
nasleduje rad klesajucich, doprava smerujucich punktov. Druha forma climacu je ply-
nuld, zloZzend z dvoch pravouhlych, métskych clivisov. Torculus je zostaveny z punktu
a okrthleho nemeckého clivisu. Torculus e$te nema znaky skrinkovitého prvku, ale je
dokladom starsieho, plynulého, oblikového notopisu nemeckého charakteru. Systém
je umiestneny do 5-linajkovej notovej osnovy ¢iernej farby, s pouzitim kluca f v tvare
pismena f a bez pouzitia custosu. Duktus notécie je vertikélny. Charakter tejto notacie
povazuje Janka Szendrei za vychodonemecky dialekt métsko-gotickej notacie.*
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Obr. 1: Bratislavsky misdl I, EC Lad. 3, §tétny archiv v Bratislave, f. 55v.

2 Missale Notatum ante 1341, EC Lad. 3, EL 18, gtétny archiv v Bratislave, SK-Bra BMI EC Lad.3
EL18. <http://cantus.sk/source/16685> VESELOVSKA - ADAMKO - BEDNARIKOVA, Ref. 21,
s. 100-109.

3 Vynimku tvori iba Misdl Henrika Stephaniho z roku 1377 notovany nemeckou gotickou cho-
ralnou notaciou, ktord ako hlavny jednoténovy prvok pouziva prave virgu (R II 134 Kniznica
Batthyaneum Alba Julia).

> SZENDREIL Ref. 19, s. 27. Tento dialekt charakterizuje napr. samostatna virga, dvojaké pouzitie
clivisu a umiestnenie not do 5-linajkovej notovej osnovy (tizus nemeckych, ¢eskych a morav-
skych skriptorii).


http://cantus.sk/source/16685
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Okolo roku 1350 vznikol Bratislavsky misdl ,,H®, ktory obsahuje notované prefa-
cie. Métsko-goticka notacia rukopisu je umiestnena do cerveného 4-linajkového sys-
tému (ojedinele i 5-linajkového) s pouzitim kluca c a s jednoduchym ramovanim. Text
a notécia su pisané v 2 stlpcoch. Ak st pouzité iba linajkové osnovy bez textu, tak je
napisanych najviac 9 sustav. Viaceri kodikolégovia datuja rukopis do prvej polovice
14. storocia (kddex pisali celkovo 4 ruky), pricom viésina odbornikov ho povazuje
za dielo bratislavského skriptdria.”® Notacia rukopisu obsahuje viacero métskych ¢t
ako doplnky Bratislavského misdla I. Punktum sa pouziva s jemnou vlaso¢nicovou ¢ia-
rou. Virga sa vyskytuje len v ojedinelych pripadoch samostatne (f. 108v: mis-ce-atur).
Viackrat sa objavuje bipunktum, ¢o mozeme povazovat za vplyv ceského notaéného
pisma. Pes sa skladd zo samostatného punktu a virgy, ktora je postavena vertikalne,
s rombickou hlavicou smerujicou doprava. Clivis je pravouhly. Scandicus je vytvoreny
z radu doprava smerujucich, stupajucich punktov, ktoré si zakonéené najvrchnej$im
tonom v tvare virgy. Climacus je notovany v $tyroch verziach. V jednoduchom tvare sa
pise len ako rad klesajucich punktov. Druhy a treti variant sa pi$u s uvodnym tractulom
alebo s virgou. Stvrtd verzia ma bipunktualny tvod (variant rozsireny na Morave, napr.
Olomouc). Torculus sa nepouziva. Porrectus je zloZeny z pravouhlého clivisu, na ktory
plynule nadvazuje virga. Notacia nepouziva custos. Podla typu notového pisma (ne-
jednotnost tvarov, viaceré variantné $truktury) predpokladame, Ze autorom notacie
bol skor aktivny hudobnik (spevak), ktory ale nepdsobil ako ,dielensky* notator (teda
profesionalny skriptor).
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Obr. 2: Bratislavsky misdl ,H®, Clmae 94, f. 116r.

% 0SzK Clmae 94.
56 SEDIVY, Ref. 43, s. 99-103. SOPKO, Julius: Stredoveké latinské kodexy slovenskej proveniencie
v Madarsku a Rumunsku. Martin : Matica slovenska, 1982, ¢. 209.
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Z roku 1403 pochadzaju fragmenty Bratislavského misdla VI (Mlzeum mes-
ta Bratislavy A/2).” Podla Knauzovho stpisu mal misal pédvodne 310 stran. Dnes
sa z nich, zial, zachovalo len 17 (Mdzeum mesta Bratislavy mé4 10 ff., A/2; Statny
archiv v Bratislave, Zbierka cirkevnych fragmentov EC Lad. 2/34 obsahuje 7 {6lif).
Na dnes nezachovanom féliu 299 sa nachadzal tdaj o autorovi koédexu, ktorym bol
bratislavsky kanonik Michal z Trnavy.”® Métsko-gotickd notacia je umiestnena do
¢erveného 4-linajkového nota¢ného systému s jednoduchym ramovanim. Text je pi-
sany v dvoch stlpcoch s najviac 9 sistavami. Pouzité st klace ¢ (dva tvary: netypic-
ky, pravouhly tvar a mierne zaokruhleny druhy variant v tvare pismena c) a f (dva
varianty: prvy ako dva pod sebou radené romby, druhy ako tractulus s dvoma pod
sebou radenymi punktami), custos sa nevyskytuje. Punktum je vytvorené z predlze-
ného romboidného tvaru, ktory je takmer vertikalne postaveny. Virga sa nepouziva
ako samostatny tvar. Ojedinele sa objavuje bipunktum. Pes sa sklada z punktu a virgy
s hlavicou naklonenou doprava (punktum je umiestnené dost netradi¢ne, takmer
v polovici virgy). Scandicus je vytvoreny z radu doprava smerujicich, stupajiacich
punktov, ktoré su zakoncené najvrchnej$im ténom v tvare virgy. Climacus je notova-
ny v dvoch variantoch. Vo verzii s tvodnym jemnym tractulom alebo v druhej verzii
s virgou. Ostatné viactonové neumy sa v ramci notacie prefacii nepouzivaju.
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Obr. 3: Bratislavsky misdl VI, Mizeum mesta Bratislavy A/2, 16v
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Z 15. storoc¢ia (druhd tretina 15. storo¢ia)® pochadzaju pripisané f6lia s notaciou
v Bratislavskom cestovnom misdli Clmae 435 (okolo roku 1350), ktoré opit prezentuju
domaceho, teda bratislavského skriptora-notatora. Notdcia je umiestnena do 4-linaj-

7 SOPKO, Julius: Kédexy a netiplne zachované rukopisy v slovenskych kniZniciach. Martin : Matica

slovenska, 1986, ¢. 489. KNAUZ, Ref. 48, ¢. 8

% KNAUZ, Ref. 48, s. 12: Iste liber est completus per manus domini Michaelis de Tyrnavia, canonici
Posoniensis, ad laudem dei omnipotentis. Sub anno Domini 1403. Orate pro eo propter Deum.

*  Datovanie Juraja Sedivého. SEDIVY, Ref. 43, s. 104.
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kovej notovej osnovy s dvojitym ramovanim (8 sustav) bez pouzitia klu¢ov. Punktum
je vytvorené z rombického tvaru s jemnym vlaso¢nicovym tvodom i zakoncéenim.
Casto sa pouziva bipunktum. Pes sa sklad4 so samostatného punktu a virgy, s hlavicou
smerujucou doprava. Clivis je pravouhly, ¢asto pisany s likvescentnym zakonc¢enim.
Scandicus 1 climacus s pisané s pouzitim virgy. Porrectus sa skladd zo samostatného
clivisu a virgy. Torculus sa opit nevyskytuje. Jednotlivé tvary viacténovych neumovych
$truktur s pisané samostatne, bez plynulych prechodov.

Obr. 4: Bratislavsky cestovny misdl Clmae 435, predné pridostie

Dalsie rukopisy Bratislavskej kapituly z 15. storocia reprezentuju profesiondlnu
pracu vyskolenych skriptorov a notatorov. Bratislavské antifondre I, IIa, IIb a IV st
$tylovo jednotné. Dokladaji vzajomne stvisiace nota¢né skoly.

Bratislavsky antifondr I je notovany métsko-gotickou notaciou monumentalneho
typu. Tvary neum maju pravidelny, suimerny vzhlad. Punktum ma mierne predizeny,
vertikdlny tvar. Pes je zakonceny rombickou hlavicou, clivis je pravouhly. Scandicus
tvoria dva stapajtce punkty a virga (v ojedinelych pripadoch sa vyskytuje dvojdielny
scandicus - vplyv ostrihomskej notacie). Uvod climacu je bipunktualny. Za nim nasle-
duje rad klesajucich punktov smerujicich doprava. Torculus je tvoreny z pesu a pra-
vouhlého clivisu. Porrectus sa sklada z virgy a pesu. V celom kddexe sa pouziva custos
a gotické tvary klucov c a f. Pripisovany klu¢ ¢ ma kurzivny charakter. Na vacsine folii
je 10 riadkov cervenej 4-linajkovej notovej osnovy s dvojitym cervenym ramovanim.
Od félia 77v je na vigiliu Navstivenia Panny Marie (Visitatio) uvadzany i liturgicky text
(notové osnova je tu rozdelena do dvoch stlpcov). V kédexe sa na viacerych miestach
objavuju pripisky spevov z neskorsieho obdobia s roznymi typmi notacie (métsko-
-gotickd, métsko-goticka zmie$ana, ostrihomskd, ¢eska notacia).® Velké mnozstvo

% Pripisky notdcie si na miestach, kde bol v hlavnom texte uvedeny len incipit spevu. Ide prevazne

o antifony k Magnificat a Benedictus. Cely notovany spev sa nachadzal pravdepodobne v pr-
vom zvézku antifondra a notdtor nepokladal za ddlezité uviest ho este raz. Dodato¢né vpisovanie
spevov sa uskuto¢nilo bud z dévodu praxe (pre kantora bolo pohodlnejsie dirigovat alebo ucit
scholu z jednej liturgickej knihy), alebo sa prvy diel antifonara pri druhom zvizku nenachddzal.
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pripisanych notacii a zna¢né opotrebovanie kédexu naznacuju, ze Bratislavsky antifo-
ndr I sa v hudobnej praxi bratislavskej kapituly pouzival mimoriadne dlho (pripisky st
v rozmedzi takmer 300 rokov).
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Obr. 5a: Bratislavsky antifondr ITa (100r)
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Obr. 5b: Bratislavsky antifondr IIb (14v)

Métsko-goticka notacia Bratislavského antifondra Ila a IIb dokumentuje $tylizované
znaky tohto nota¢ného systému, pricom jednotlivé neumové tvary sa priblizuji notac-
nej praxi moravskych rukopisov druhej polovice 15. storocia. Notator oboch kddexov
nebol identicky. Znakova ststava oboch dielov antifondra nie je rovnaka. Oba rukopisy
pouzivaju ¢ervent 4-linajkovi notova osnovu, dvojité cervené ramovanie, custos, kluce
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c a f. Nemecké znaky métsko-gotickej notacie sa vytracajd. Virga sa vo vacsine pripadov
vytraca z uvodu climacu. Vystriedal ju tractulus, ktory je vyznaceny tenkou zvislou ¢ia-
rou. Jedinym svedkom nemeckého poévodu ostal tvar scandicu. Tvary neum maju pra-
videlny, simerny vzhlad. Punktum ma tvar rombu. Pes je vytvoreny z punktu a virgy so
zhrubnutym driekom, ktora je zakon¢ena rombickou hlavicou, mierne smerujticou do-
prava. Clivis je pravouhly, niekedy s predlzenym vrchnym ténom a rombickym zakon-
¢enim (spodny, nizsi ton). Scandicus tvoria dva stipajtce punkty a virga. Uvod climacu
je bipunktualny (niekedy sa uvadza s jemnym tractulom). Za nim nasleduje rad klesa-
jucich punktov smerujucich doprava. Torculus je tvoreny z pesu a pravouhlého clivisu,
pri¢om uvodné punktum je v samostatnom postaveni. Celkovo ma tento neumovy tvar
skrinkovity charakter. Porrectus sa sklada z virgy a pesu, opat v samostatnom postaveni.
V celom kédexe sa pouziva rombicky custos s dlhou vlasoc¢nicovou ciarou a gotické tva-
ry kltucov c a f (dva pod sebou radené romby). Notacia ma vertikalny charakter.
Odklon smerom k rakiskemu notovému pismu zaznamendva praca druhého notatora
Bratislavského antifondra IIb. Svojim podlhovastym tvarom a $pecifickymi hlavicami inkli-
nuji formy neum k notovému pismu niektorych klosterneuburskych rukopisov. Mimo-
riadne pribuzny typ tejto velkoformatovej métsko-gotickej notécie nachadzame v ramci
pripisanych folii obrovského $tvorzvizkového Antifondra CCl 65-68 z Klosterneuburgu
(viaceré pripisané folia s métsko-gotickym notaénym systémom, hlavny korpus je noto-
vany ¢eskou notaciou).* Zastdvame nazor, ze ide o pribuzného, ak nie o identického nota-
tora. Takmer totoznu notaciu dokumentuje i dalsi klosterneubursky rukopis s oficiom na
sviatok Prenesenia ostatkov sv. Leopolda, patrona Rakuska, Austria laetare CCL 59 (napi-
sany okolo roku 1490). Notacia Bratislavského antifondra IIb dokumentuje Stylisticky mi-
moriadne $pecificky typ, ktory je charakterizovany mierne doprava naklonenymi driekmi
neumovych $truktir, ktoré pouzivaji vo vystavbe virgu. Jedine¢ny tvar virgy je dany jem-
nym tvodnym tahom (vplyv pisacieho néstroja) a doprava naklonenou hlavicou. Vrchnd
Cast je takmer v tvare ohnutého chrbata. Z jednoténovych neum sa pouziva len rombické
punktum. Virga sa vyskytuje len v skupinovych tvaroch. Pes je vytvoreny zo samostatné-
ho punktu a virgy. V ramci postavenia v $truktdre pesu je punktum umiestnené niekedy
takmer v strede virgy (urcitd pribuznost s tvarom pouzivanym v Bratislavskom misdli VI).
Clivis je pravouhly, vo vertikalnom postaveni. Ukon¢eny je rombickou hlavicou. Scandicus
tvoria stupajuce punkty a virga alebo pes a virga. Climacus sa uvadza ako rad klesajucich
punktov smerujicich doprava, pripadne ako rad viazanych, na seba napojenych clivisov.
Torculus je tvoreny z pesu a pravouhlého clivisu, pricom tvodné punktum je v samostat-
nom postaveni. Celkovo ma tento neumovy tvar skrinkovity charakter s mierne rozsire-
nym priestorom medzi niz§imi téonmi (Gvodny pes nie je striktne vertikalny, preto tam
nastava urcité rozsirenie tvaru). Porrectus sa sklada z virgy a pesu. Mimoriadne zaujimavy
tvar ma custos, ktory sa na rozdiel od Bratislavského antifondra Ila pouziva v kvadratickej
forme. Nota¢ny systém je umiestneny do 8 sustav Cervenej 4-linajkovej notovej osnovy
s klu¢mi c a f (dva tvary: tractulus s dvoma rombusmi alebo dva nad sebou radené romby).

¢ HAIDINGER, Alois: Bemerkungen zur Entstehung des Grofien Antiphonars Klosterneuburg,
Stiftsbibliothek, Cod. 65-68. In: Bohmische Buchmalerei des 14. und 15. Jahrhunderts. Purkers-
dorf: Verlag Briider Hollinek, 2012, s. 73-80. HAIDINGER, Alois: Katalog der Handschriften des
Augustiner Chorherrenstiftes Klosterneuburg. Teil 1: Cod. 1-100. Wien : Osterreichische Akade-
mie der Wissenschaften, 1983.
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Hlavny korpus Bratislavského antifondra IV je notovany métsko-gotickym nota¢nym sys-
témom prvej polovice 15. storocia. Tvary jednotlivych neum st ovplyvnené gotizaciou
a monumentalizaciou, ktora sa podielala na zvac¢$eni neumovych tvarov vsetkych typov
notacii v Eurdpe od prvej tretiny 15. storo¢ia. Nota¢ny systém antifondra nadvizuje na
métsko-gotickt notaciu Bratislavského misdla ,,H“zo 14. storo¢ia® a Bratislavského misd-
la VI z roku 1403. Systém je umiestneny do 10 riadkov ¢ervenej $tvorlinajkovej notovej
osnovy s dvojitym rdmovanim a s pouzitim custosu (f. 1v ma 9 riadkov notovej osnovy).
Custos ma tvar koso$tvorca s dlhou vlaso¢nicovou ¢iarou smerujiicou doprava. Nota¢ny
systém antifonara vyuziva kluce ¢, fa g. F-KIU¢ je vytvoreny z gotizovaného tractulu so
zrezanou vrchnou a spodnou ¢astou v spojeni s dvoma punktami radenymi v tercii pod
sebou. Z komplexného pohladu ma celkovy duktus neum métsko-gotického notacné-
ho systému antifonara vertikdlne smerovanie. Samotné neumové znaky st vytvorené
so $tylizovanymi rombickymi hlavicami (vplyv pisarskeho nastroja). Notaciu hlavného
korpusu antifonara radime do prvej polovice 15. storo¢ia (druha stvrtina 15. storocia).
Jednoténova neuma, punktum, ma mierne kaligraficky, predizeny kosostvorcovy tvar
vo vertikdlnom postaveni. Pes je vytvoreny zo samostatného punktu a virgy, ktora ma
tiez vertikalny smer. Clivis je pravouhly — métsky. Ukonceny je manieristickou, pravi-
delne vykreslenou rombickou hlavicou. Scandicus sa sklada z dvoch stupajucich punktov
smerujucich doprava a virgy. Zachovava si povodnt nemeckd podobu, bez akéhokolvek
ostrihomského vplyvu na povodny tvar. Climacus sa sklada z tvodného bipunktu, za
ktorym nasleduje rad klesajucich punktov, smerujucich doprava. Uvod climacu mohol
byt ovplyvneny ostrihomskym notaénym systémom, pre ktory bol bipunktudlny tvod
jednym z uréujucich a signifikantnych znakov. Tento prvok mozno pokladat za jediné-
ho svedka mozného vplyvu tejto notécie na podobu znakového systému Bratislavského
antifondra IV. Torculus je vytvoreny z pesu (so samostatnym Gvodnym punktom), ktory
je viazany s virgou. Virga je podobne ako clivis ukon¢ena rombickou hlavicou. Porrectus
tvori clivis v spojenti s virgou, pricom oba znaky st k sebe len priradené.
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Obr. 6: Bratislavsky antifondr IV (3v)

02 OSzK Clmae 94, SZENDREI, Ref. 11, M3, SOPKO, Ref. 56, &. 209.
¢ Muzeum mesta Bratislavy A/2. SOPKO, Ref. 57, ¢. 489; KNAUZ, Ref. 48, Kn 8.
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Pripisky kddexu su pisané ostrihomskym alebo métsko-gotickym nota¢nym sys-
témom.**

Celkova realizacia nota¢nych znakov Bratislavského antifondra I a Bratislavského
antifondra IV vykazuje mimoriadne pribuzné vlastnosti. Janka Szendrei ich dokon-
ca povazuje za pracu jedného skriptora alebo prinajmensom jedného skriptéria. Do
tejto skupiny rukopisov radime este i treti rukopis Bratislavskej kapituly, ktory je dnes
zachovany iba vo fragmentarnej podobe. Ide o Notovany Zaltir (vazba mestskych pro-
tokolov Protocolla Antiqua A-C).®

Obr. 7: Notovany Zaltdr (vazba mestskych protokolov Protocolla Antiqua A-C)

Poslednym neskorostredovekym, kompletne zachovanym rukopisom z Bratislavy
je Bratislavsky misal ,G“ (Clmae 219, 1488), takisto prezentujtci vrcholné $tadium
métsko-gotickej notacie, ktory sa svojim $tylom radi medzi bratislavské rukopisy.
Punktum ma tvar rombu s jemnym vldso¢nicovym uvodom i zaverom. Pes je vytvore-
ny z punktu a virgy so zhrubnutym driekom (podobny ako pri Bratislavskom antifondri
IIa). Oba tvary stoja niekedy takmer uplne samostatne. Virga je zakoncend rombickou
hlavicou, mierne smerujicou doprava. Clivis je pravouhly, niekedy s predizenym vrch-
nym ténom a rombickym zakoncenim (spodny, niz$i ton). Hrot clivisu je po tvodnom
punkte manieristicky zndzorneny predizenou vlasoénicovou ¢iarou. Scandicus tvoria
stupajtice, doprava smerujtce punkty a virga. Uvodné punktum climacu je vytvorené
s jemnou traculovou ¢iarou, za ktorou nasleduje rad klesajtcich punktov smerujicich
doprava. Torculus je tvoreny z pesu a pravouhlého clivisu. Tento neumovy tvar ma
skrinkovity charakter. Porrectus sa skladd z virgy a pesu. Custos sa uvadza s dlhou vla-
so¢nicovou ¢iarou. Pouzité su kluce c a f (dva pod sebou radené romby s manieristic-
kym, stylizovanym zakoncenim).

¢  Ostrihomska notdcia kurzivneho charakteru zo 16. storoc¢ia (f. 22r, f. 571, f. 195v). Métsko-gotic-
ka notdcia z 15. - 17. storodia (f. 1r, f. 26v, f. 63r, f. 121r-v, f. 130r, f. 220w, f. 224r). Métsko-goticka
notdcia zmies$and s prvkami gotickej chordlnej notacie, koniec 16. storocia az zaciatok 17. storo-
&a (f. 8r-v, f. 1121, f. 115r, f. 1551-v, f. 228r-v).

65 VESELOVSKA, Eva: Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi - Archivum Nationale
Slovacum. Ed. Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi in Slovacia, Tomus III. Bra-
tislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2014, Nr. 60-62.
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Mimoriadne vzacne notované fragmenty s métsko-gotickou notaciou sa zachovali
na obaloch listin (Acta anni — varia) Hodnoverného miesta Premonstratskeho kon-
ventu v Lelesi, ktoré s dnes deponované v Slovenskom narodnom archive. Na oba-
loch protokolov Hodnoverného miesta sa zachovali zlomky zo 4 réznych bohosluzob-
nych knih, zo sekvencidra/hymnadra z druhej polovice 14. storocia, z miséla z rokov
1350 - 1375, z antifondara z rokov 1350 - 1375 a zo Zaltara z prelomu 14./15. storocia.
Predpokladame, Ze fragmenty st priamymi svedkami premonstratskej dielne a aktiv-
nej skriptorskej ¢innosti premonstratov. Sme toho nazoru, Ze pouzivali oba typy no-
tacii. Kym starsie fragmenty uprednostnovali ostrihomsky systém, mladsie z prelomu
14./15. storocia notaciu métsko-gotickd. Z obsahového (liturgického) hladiska je mi-
moriadne zaujimavy fragment sekvencidra so sekvenciami na sviatky najdolezitejsich
domacich svitcov — sv. Alzbety (Sq. Gaude Sion quod egressum) a sv. Ladislava, uhor-
ského krala (Sq. Novae laudis attolamus). Métsko-goticka notdcia reprezentuje rychly,
profesionalny notopis s vertikalnym postavenim nota¢nych struktur. Kaligraficka, mi-
moriadne uhladne prepracovant podobu métsko-gotickej notacie reprezentuja frag-
menty Zaltara (Hodnoverné miesto Lelesky konvent).

Obr. 8: Zaltdr, Hodnoverné miesto Lelesky konvent (Sedldk 11 f.) Slovensky nérodny archiv

Notacii moravskych skriptorskych dielni sa priblizuje fragment Brevidra MUS I-4
z Hudobného muzea Slovenského narodného muzea.

Obr. 9: Brevidr MUS I-4 z HM SNM
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Spisské rukopisy

Z kompletnych rukopisov zo Spisa sa zachovali dva rukopisy s notaciou zo 14. storocia:
Spissky brevidr H R III 94 (KniZnica Batthyaneum v Albe Julii)* a Spisské nekrologium
R 161 (Kniznica Batthyaneum v Albe Julii),*” dva z prelomu 14./15. storoc¢ia Spissky
breviar D R II 46 (KniZnica Batthyaneum v Albe Julii),®® a Misdl Clmae 92 a dva celo-
notované kodexy z 15. storocia zo Spisskej Kapituly, Spissky gradudl Juraja z Kezmarku
z roku 1426 Mss. Mus. No. 1 a Spissky antifondr Mss. Mus. No. 2.

Oba rukopisy zo Spisskej Kapituly boli pouzivané a vyhotovené pre liturgické ob-
rady v Kostole sv. Martina v Spisskej Kapitule. O pouzivani oboch rukopisov v Spis-
skej Kapitule niet pochyb. Z tohto dévodu je mozné oba kédexy povazovat za vzorové
pramene pre urcenie zakladnej typoldgie hudobnopaleografickych struktur, ktoré boli
charakteristické pre stredoveké rukopisy spisského regionu. Na zaklade analyzy neum
Spisského antifondra a Spisského gradudlu a velkého poctu zachovanych fragmentov
z rdznych archivnych institacii Spisa (Levoca, Bardejov, Poprad, Kezmarok, Spisskd
Nova Ves) a vychodného Slovenska (Presov, Kosice) je mozné vystopovat niekolko
zaujimavych informacii o zvyklostiach notatorskej praxe Spisa v 14., a najma v 15. sto-
roci. Okrem oboch kédexov Spisskej Kapituly st pribuznym métsko-gotickym znako-
vym systémom notované i rukopisy zo Stétnej vedeckej kniznice v Presove (Notovany
brevidr z Dambna z roku 1375% a Zaltdr z druhej polovice 14. storocia™), Misdl Clmae
92 z Madarskej ndrodnej kniznice v Budapesti,” Misdl a Zaltdr™ z Vychodoslovenské-
ho muzea v Kosiciach a Spissky brevidr D R II 46 (Kniznica Batthyaneum v Albe Julii).

Niekolko spolo¢nych prvkov obsahuji Misdl Clmae 92, Spissky gradudl, Spissky
antifondr a niekolko desiatok fragmentov z Lyceélnej kniznice v Kezmarku, Stétneho
archivu v Banskej Bystrici, pracovisko Archiv Banska Stiavnica, zo Statneho archivu
v Presove, pracovisko Archiv Poprad, zo Statneho archivu v Kogiciach, pracovisko
Archiv Spidskd Nova Ves a zo Statneho archivu v Presove, $pecializovaného pracovis-
ka Spisského archivu v Levoci zo 14. a 15. storocia.

% Ide pravdepodobne o fragmenty z hymnara. Kédex patril do fondu levoéskej farskej kniznice.
Notované st len dva fragmenty z prido$tia s métskou notaciou polskej proveniencie (Vroclavsky
okruh). Zlomky obsahuji notované hymny. Predné pridostie: Veni redemptor gentium (http://
cantusdatabase.org: 009408a, Nativitas Domini) a Corde natus ex parentis (008289, Purificatio
BMV); zadné pridostie: Conditor alme siderum aeterna lux (008284, Dominica 1 Adv.) a A solis
ortus cardine (008248, Assumptio BMV).

Neskor$ou rukou je métsko-gotickou notaciou dopisané responzérium Christe fili dei vivi mi-

serere nobis (006276) s neidentifikovanym ver§om Resurrexisti...miserere nobis a s doxoldgiou.

Na f. 242v je métsko-gotickou notaciou notované responzérium Quae est ista quae ascendit s ver-

$om Ista est speciosa, od folia 261v je uvedené celé notované oficium s tvodnou antifénou Ecce tu

pulchra es amica na sviatok Nanebovzatia Panny Marie.

% SOPKO, Julius: Stredoveké latinské kddexy v slovenskych knizniciach. Martin : Matica slovenska,
1981, ¢ 197. URDOVA, Sylvia: Poznamky k hudobnému repertodru adventnej ¢asti notovaného
breviara (1375) vo fonde Kolegiatnej kniznice v PreSove. In: Z dejin kniznej kultiiry vychodného
Slovenska I. Marcela DOMENOVA (ed.). Presov : Statna vedeckd kniznica, 2009, s. 7-20.

7 SOPKO, Ref. 69, ¢. 196.

7' 0SzK Clmae 92. SZENDREL, Ref. 11, M 1. GUNTHEROVA, Alzbeta - MISIANIK, Jan: Stredovekd
kniznd malba na Slovensku. Bratislava : Slovenské vydavatelstvo krasnej literattry, 1961, ¢. 6, s. 37-38.

72 SOPKO, Ref. 69, ¢. 161. SZENDREI, Ref. 11, C 54.
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Notacny systém tychto kodexov je do istej miery uniformny v pripade ostrych,
zrezanych tvarov jednotlivych koncovych ¢asti niektorych neum. Clivis, torculus a por-
rectus s v zavere zapisované bez akychkolvek rombickych zakonceni. Tato typizova-
na $truktura sa objavuje v geograficky blizkych, polskych rukopisoch.” Nepouziva sa
v bratislavskych pramenoch a napriklad v pramennej zakladni Banskej Bystrice, kde
sa objavuje mierne odli$na, jasne rombizovand, manieristickd podoba métsko-gotic-
kého systému s rombickymi zakonc¢eniami neum (bratislavské antifondre I, II, IV). Pre
spissky region sa v 15. storo¢i stal mimoriadne typickym znakom 5-linajkovy nota¢ny
systém (ide pravdepodobne o vplyv polskej skriptorskej tradicie), ktory sa pouzival
v spojeni s dvojitym ¢ervenym ramovanim a s vyuzitim custosu (vSetky tieto znaky su
spolo¢né pre Spissky gradudl aj Spissky antifondr).

Notaciu Spisského antifondra a Spisského gradudlu tvoria kontaktné neumové
$truktury, ktoré boli v priebehu 13. storocia vytvorené miesanim métskej a nemec-
kej notacie. Nejde o primarny notacny typ, ale o zmieSany systém, ktory sa na Gzemi
Slovenska objavuje v priebehu 14. storocia. Rychlo sa rozsiruje na celom nasom uze-
mi, pricom doklada jasna nezavislost od susednej ¢eskej a ostrihomskej notatorske;
tradicie. Zrkadlo stran oboch rukopisov je urcené dvojitym cervenym ramovanim,
pocet sustav na jednom foliu je v gradudli vd¢sinou 9 a v antifonari 10. Pouzita je 5-li-
najkové Cervena notova osnova, custos v 2 tvaroch (punktum s predlzenou koncovou
vlaso¢nicovou ¢iarou alebo rombus s ozdobnym, manieristickym vertikdlnym zakon-
¢enim) a klice ¢, f; g (v tvare hranatej ¢islice 9), posuvky b a odrazka. F-klu¢ ma v Spis-
skom antifondri tri zékladné tvary. Prvy variant je vytvoreny z vertikalnej, gotizovane;j
virgy bez hlavice, s dvoma o terciu niZ$ie postavenymi rombusmi. Je to najcastejsie
pouzivany tvar. Druha verzia kluca je v podobe gotizovanej virgy bez hlavice s troma
rombusmi, ktoré su pod sebou vertikalne radené v sekundovych krokoch. Ide o ojedi-
nely tvar tohto kluca, ktory je zatial znamy len zo Spisského antifondra. Treti variant
tvoria dva pod sebou vertikalne radené punkty v terciovom odstupe. Tento typ kluca
fsa v Spisskom gradudli vyuziva najcastejsie.

Celkovy duktus pisma oboch rukopisov je vertikalny. Z jednoténovych neum je
pouzité dominantne punktum. Samostatnd virga sa podobne ako v inych stredove-
kych kodexoch a fragmentoch z tizemia Slovenska takmer nevyskytuje. Pouzita je
len ako stcast viacténovych neumovych Struktir (pes, scandicus, climacus, porrec-
tus). Dvojtonové neumy pes (dva stupajice tony) a clivis (dva klesajice tony) maja
klasicky métsky tvar. Pes je vytvoreny zo samostatného punktu a virgy, ktorej hlavica
smeruje doprava. Pes sa neuvadza vo viazanom, esovitom tvare ako v pripade ostri-
homského nota¢ného systému. Clivis je pravouhly, bez rombického zakonéenia (na
rozdiel od bratislavskych rukopisov). M4 jasne zrezané zakoncenie, podobne ako
niektoré polské rukopisy.”* Uvodné punktum clivisu je v Spisskom antifondri niekedy

v v

takmer rovnako dlhé ako niz$i ton tohto neumového tvaru (na rozdiel od clivisu,

7 SUTKOWSKI, Adam: Cechy paleograficzne notacji muzycznych w polskich rekopisach $red-
niowiecznych. In: Musica Medii Aevi 1. Krakow : Instytut sztuky PAN, 1965, s. 53-68.

™ SZENDREI Ref. 5, obrazové priloha I11/27-33. Antifondr MS 47 z Archivu katedrélnej kapi-
tulskej kniznice v Krakove; Gradudl MS 45 z Archivu katedralnej kapitulskej kniZnice v Kra-
kove; Pontifikdl MS 12 z Archivu a katedralnej kapitulskej kniznice v Krakove; Antifondr MS
48 z Archivu katedralnej kapitulskej kniznice v Krakove; Gradudl MS 46 z Archivu katedralnej
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ktory sa vyskytuje v Spisskom gradudli). Trojtonova neuma scandicus je vytvorena
z dvoch stupajucich, doprava smerujucich punktov. Najvrchnej$i ton tvori virga
s hlavicou naklonenou doprava. V pripade, ak je medzi prvym a tretim tdnom vacsi
ako sekundovy interval (vyskytuju sa vSak aj pripady, ze moze ist aj o sekundové
kroky), druhé punktum je predizené do podoby virgy bez hlavice. Climacus sa ob-
javuje v troch tvaroch. Najéastejie je uvedeny s uvodnym bipunktom a za nim na-
sledujucim radom doprava smerujucich, klesajtcich punktov. Druhy tvar climacu je
vytvoreny podobne. Najvrchnejsi ton je ale nahradeny jednoduchym punktom. Treti
tvar je s najvrchnej$im tonom v tvare virgy. Torculus sa pouziva v skrinkovitej po-
dobe so samostatnym uvodnym punktom. Tvarovo sa torculus Spisského antifondra
na féliach Ir - 92r mierne odlisuje od formy, ktoru pouziva Spissky gradudl. Plynuly
prechod tejto trojtonovej neumy (punktum, virga v spojeni s clivisom) ma pravouhlé
vertikalno-horizontalne a nasledne vertikalne smerovanie. V Spisskom gradudli sa
horizontalna linia prostredného ténu nedodrziava striktne, ale smeruje nadol. Tato
formu torculu pouziva Spissky antifondr od f. 92v. Porrectus je v oboch rukopisoch
vytvoreny zo samostatne postaveného clivisu a virgy. V oboch rukopisoch sa ¢asto
pouzivaji kombindcie viactonovych neum (torculus resupinus, porrectus flexus a i.).
Notacia Spisského antifondra asto pouziva bipunktum, ktoré sa v Spisskom gradudli
nevyskytuje vobec. Je to zaujimavy jav, ktory médze odzrkadlovat vyrazny vplyv ces-
kého prostredia v ¢ase tvorby Spisského antifondra (¢eska notacia pouziva bipunk-
tum velmi Casto).

Obr. 10: Spissky gradudl Juraja z Kezmarku, Slovensky narodny archiv Fond Hodnoverné miesto
Spisska Kapitula, Anni 1615-161 1v

kapitulskej kniznice v Krakove; Antifondr MS 97 z Katedralnej kniznice Gniezno, Gradudl MS
1 Duchovného seminara Wloclawek.
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Obr. 11: Spissky antifondr, Slovensky narodny archiv Fond Hodnoverné miesto Spisska Kapitula,
Anni 1558-1564 1v

Kosicky misdl (inv. ¢. Zb. 87)” z roku 1379 dokumentuje dva typy rychlej, kurzivnej
notdcie. Notdcia prefacii na foliu 135v reprezentuje klasické tvary métsko-gotickej nota-
cie. Druhy typ notdcie, bezlinajkova notacia Ciernej farby, je doplneny neskorsou rukou.
Métska notacia je umiestnend na ¢iernu, 5-linajkovi notovii osnovu s pouzitim klaca ca f.
Notové osnovy oboch klucov st oznacené ¢ervenou farbou. Custos notacia nepouziva.

Obr. 12: Misdl, Vychodoslovenské muzeum Kosice, 135v

Notovany Zaltdr inv. ¢. F 9232 z Vychodoslovenského muzea v Kosiciach z konca
15. storocia obsahuje viacero nota¢nych systémov z réznych obdobi. Notované an-
tifény a cast notovaného oficia za zosnulych s ¢eskou a métskou notaciou pochadza
z konca 15. storocia. Zaltar je notovany, pravdepodobne dodato¢ne, viacerymi pisér-
skymi rukami. Najcastejsie sa vyskytuje notdcia métsko-goticka (napriklad hymnus
Ave Katherina). Niektoré pripisky su notované ¢eskym systémom (napriklad hymnus

7> KARDOSOVA, Lydia: Rukopisy 14. — 15. storocia a tlace 16. storocia. In: Gotické umenie kosic-
kych zbierok. Kosice : Vychodoslovenské muzeum Kosice — Slovenskd narodnd galéria, 1995,
s. 190-191. ROSSLER, Elemér: A kassai miizeum nyilvanos konyvtdrdnak czimjegyzéke. Kassa
1904, s. 540. RADO, Polycarp: Libri liturgici manuscripti bibliothecarum Hungariae et limitropha-
rum regionum. Budapest : Akadémiai Kiado, 1973, ¢. 24,s. 111-114.
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Dies venit victorie, oficium Pro defunctis: Putasne mortuus). Mladsie ruky poslednych
folii (napriklad pripisany hymnus Gaudent caeli nova luce) pouzivali kvadraticku ale-
bo dokonca menzuralnu notaciu (Stabat mater dolorosa).

Obr. 13: Zaltdr, Vychodoslovenské mtizeum Kosice, 44v

Zaltdr (sine sign.) zo Statnej vedeckej kniZznice v Presove prezentuje métsko-gotic-
ki notaciu druhej polovice 14. storocia s vertikalnym smerovanim. Pouzité su kluce
c a f (custos sa neobjavuje). Neumové znaky st umiestnené do ciernej, 4-linajkovej
notovej osnovy (rozne poéty riadkov podla dlzky spevov). Na f. 67v je dopisana cel4
strana notovej osnovy (In nomine sancte et individue trinitatis anne: Qui operate glorio-
sa). Cast rukopisu je zni¢end ¢astym pouzivanim.

Obr. 14: Zaltér, Statna vedecka kniznica Predov, 22v
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Notovany brevidr (sine sign.) zo Sttnej vedeckej kniznice v PreSove z roku 1375,7¢
dokumetuje krakovsky liturgicky ritus. Brevidr je notovany métsko-gotickym systémom,
ktory je umiestneny na 4-linajkovii notovi osnovu cervenej farby s jednoduchym ramo-
vanim (vicsinou 19 riadkov v dvoch stipcoch). Kédex bol notovany postupne viacerymi
notatorskymi rukami. Custos sa nepouziva. Kluce su ¢ a f. Gotizacia foriem neum je
v pokrodilom stadiu. Punktum ma podlhovasty, vinkovity tvar. Pes a torculus za¢inaju
samostatnym punktom, scandicus je vytvoreny z dvoch stapajucich punktov a virgy. Clivis
je pravouhly, s jemnym zakoncenim bez rombickej hlavice. Porrectus je plynuly, vytvore-
ny z clivisu a tractulu — virgy. Climacus je bez tivodného tractulu.

Obr. 15: Notovany brevidr, Statna vedecka kniznica Presov, 171r

Velka skupina fragmentov s métsko-gotickym systémom, ktora pochadza z jedné-
ho rukopisu, sa zachovala v Stdtnom archive v Banskej Stiavnici.”” Dvadsatosem zlom-
kov z gradualu, jeden zlomok kyriale a fragmenty so sekvenciami mohli pochddzat
z tej istej liturgickej knihy. Notacia bola umiestnena na 5-linajkovi notovi osnovu
Cervenej farby s dvojitym ramovanim. V pripade kompletného, nerozrezaného félia
mal kodex rozmery priblizne 350 x 492 mm. Linajkovy systém bol umiestneny do
8 riadkov notovej osnovy, ktorej vyska bola cca 28,5 - 30 mm. Medzera notovej osnovy
mala velkost 7 — 9 mm. Takmer vzdy sa pouzival custos (ojedinele na konci riadka nie
je uvedeny). Punktum je v tvare kosos$tvorcového rombu velkosti 6 x 8 mm. Samostat-
na virga sa nepouziva. Pes a torculus sa uvadzaju so samostatnym avodnym punktom.
Pes je vytvoreny z rombického punktu a virgy s hlavicou smerujicou doprava. Clivis
je pravouhly, bez rombického zakonéenia. Scandicus je vytvoreny z dvoch stupajucich
punktov a virgy (nemecky povod), pripadne je zlozeny z punktu, tractulu a virgy. Cli-
macus sa sklada z virgy (niekedy sa objavuje namiesto virgy len punktum alebo punk-
tum s tenkou zvislou ¢iarou) a dvoch klesajucich punktov. Porrectus je zlozeny z clivisu

76 SOPKO, Ref. 69, s. 226-227, ¢. 197.

77 VESELOVSKA, Eva (ed.): Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi e civitate Schem-
nitziensi. Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi in Slovacia, Tomus II. Bratisla-
va : Ustav hudobnej vedy SAV, 2011, ¢. 4, 5, 6,7, 8,9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21,
22, 35, 38, 39, 40, 49, 50, 51, 52, 72 (+ 70, 42, 53, 71).
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a virgy. Celkovo je smer nota¢ného pisma vertikalny. Zrezané tvary neum sa priblizuju
k spisskym a polskym rukopisom krakovského okruhu. Notécia banskostiavnickych
zlomkov ma mimoriadne blizko najmé ku krakovskym rukopisom.” Z klu¢ov sa po-
uzivaju kIu¢ ¢, g a f v tvare dvoch nad sebou radenych rombusov (¢islica 3). Custos
je pisany v tvare rombu s jemnou, predizenou ¢iarou v zavere. Vyzdobny systém po-
uziva ¢ierno-zlté, erveno-modré a ¢ervené inicidly s geometrickou vypliou. V pri-
pade jednoduchych lombard (sekvencie) sa pouziva striedanie ¢ervenych a modrych
jednoducho zdobenych inicial.” Predpokladame, Ze takmer vSetky z 32 banskostiav-
nickych fragmentov pochadzali z jednej liturgickej knihy z konca 15. storocia. Stopy
krakovskych notopiscov by sa dali hypoteticky predpokladat v Banskej Stiavnici v sd-
vislosti s ¢innostou polskych majstrov pri vyzdobe Kostola sv. Katariny na prelome
15. a 16. storocia.

Polsku tradiciu a odlisnu verziu neskorostredovekej métsko-gotickej notacie reprezen-
tuje fragment Gradudlu MUS I-5 z Hudobného muzea Slovenského narodného muzea.

Obr. 16: Gradudl MUS I-5 z Hudobného muzea Slovenského narodného muzea

Stredoveky zlomok z Diecéznej kniznice Gradudl 167 dokumentuje tiez polsky typ
meétsko-gotickej notacie, ktora sa v naSom geografickom priestore nepouzivala. Systém je
umiestneny do 4-linajkovej cervenej notovej osnovy s dvojitym ramovanim a s klu¢om c.
Notacia pouziva plynulé tvary pesu a torculu, pravouhly clivis a mimoriadne $pecificky
porrectus, ktory ma druhd a tretiu notu spojené len tenkou vlaso¢nicovou ¢iarou. Zvlast-
nym skriptorskym tahom sa vyznacuje aj spojenie climacu (doprava smerujtce klesajtice
punkty) s dal$im punktom (terciovy skok smerom hore: Sacer-do-tes). Notacia fragmentu
sa priblizuje skor polskym rukopisom, pricom najpribuznejsiu znakovu $truktiru vyka-
zuje napriklad Antifondr Ms 4 z Diecézneho muzea v Plocku zo 14. storocia.®’

78 KrK47. Antifondr, Krakéw, Archiwum i Bibliotheka Krakowskiej Kapituty Katedralnej MS 47,
15. storocie, 387 ft., rozmery: 390 x 586 mm. KrK 45: Gradudl, Krakéw, Archiwum i Bibliotheka
Krakowskiej Kapituly Katedralnej MS 45, pred r. 1423, 302 ff,, rozmery: 338 x 459 mm.

7 Stiavnickym zlomkom ¢. 12 a 20 sa mimoriadne priblizuje fragment Gradudlu Tomus 2/ Fons 41/
Fasc.1/ Nro.?, 1601 zo Statneho archivu v Banskej Bystrici, pracovisko Archiv v Kremnici, ktory
obsahuje spevy na sviatky BMV, s. Thomae a in Dedicatione Ecclesiae. Rozmerovo je ale mierne
odli$ny (vyska notovej osnovy je len 20 mm).

8 SZENDREI, Ref. 5, PIM 4, s. 273.
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Obr. 17: Gradudl 167 z Diecéznej kniZnice v Nitre

Viaceré neskorostredoveké rukopisy dokumentuju miesanie prvkov métsko-go-
tického systému s inymi, regionalne blizkymi notaciami. MieSanie prvkov a prelina-
nie pouzivania roznych Struktir viacerych notdcii zaznamenavame v kompletnych
i fragmentarne zachovanych materidloch z celého tzemia Slovenska. Na prelome
14./15. storocia sa notopis niektorych rukopisov z tizemia stredovekého Uhorska do-
stal do $pecifickej vyvojovej fazy.*! Menila sa technika notového pisma (gotizované
tvary neum spdsobené pouzivanim Sirokych pier). Na nota¢né systémy, pouzivané
v nasich skriptorskych dieliiach, silno pdsobili zahrani¢né vplyvy (najmé ceské a ne-
mecké). Notatorské reformy neprijali vSetky skriptorské skoly rovnako. V centralnych
skriptériach sa uz koncom 14. storocia objavili snahy o premenu starych, spojenych
neumovych tvarov (typickym znakom ostrihomskej notacie st viazané, plynulé tva-
ry — najmé plynuly scandicus) na nové gotické noty. Jednotlivé punkty sa zvacsili, ¢o
zodpovedalo poziadavkam vtedaj$ej praxe a hudobného Zzivota. Choralne knihy mu-
seli byt v 15. storo¢i z dialky dobre ¢itatelné. Lepsia citatelnost kodexov zapricinila
odlisné smerovanie povodne zvislych, punktovych radov (typicky znak ostrihomskej
notacie)® smerom doprava.** V rdmci reformného procesu sa v polovici 15. storocia
vytvorilo samostatné notové pismo, ktoré nemozno povazovat ani za ostrihomskd, ale
ani za métsku notdciu, pretoZe v iom posobili silné ostrihomské prvky. Janka Szendrei
ho nazyva métsko-gotickou ostrihomskou zmiesanou notaciou.** Vznik nového noto-
vého pisma odzrkadluje vzdelanostnt uroven uhorskych skriptorii, ktoré sa budovali
na starej tradicii, ale nebranili sa ani zahrani¢nym vplyvom. Prvymi reprezentantmi
métsko-gotickej zmie$anej notacie s dva zvazky antifonarov s ostrihomskym ritom
z polovice 15. storocia (Ostrihomsky antifondr Mss. I. 3 z Metropolitnej arcibiskup-
skej kniznice v Ostrihome®). K dal$im rukopisom, ktoré pouzivaji uvolnent techniku

81 SZENDREIL, Ref. 4, 1988, s. 5-234.

8 Typicky ostrihomsky climacus tvorili ivodné bipunktum a rad zvislych klesajticich punktov.

Métsko-goticku notéciu charakterizuje smerovanie doprava aj v pripade climacu.

8  SZENDREIL Ref. 11.

85 SZENDREIL Ref. 11, C 8, C 9, F 40 (Madarské akadémia vied MTA 308) a U.Fr..m.236 z Univer-
zitnej kniznice v Budapesti. RADO, Ref. 75, 1973, s. 528-529.

83
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métsko-gotického zmiesaného systému, patri napriklad Budinsky Zaltdr*® a choralne
knihy, ktoré st pripisované ¢innosti zahrebského biskupa Osvata Thuza (MR 1, MR
10).” Kodexy notované touto notaciou boli vic¢sinou velkoformatovymi, bohato zdo-
benymi liturgickymi knihami.

V Statnom archive v Trnave sa vo fonde Magistratu mesta Trnava pod signattrou
I11d/599 zachoval na vrchnom obale danovej knihy (Liber restantiarum 1659, 1670,
1676) zaujimavy fragment zo stredovekého antifondra. Pergamenovy rukopis z polo-
vice 15. storocia obsahuje oficiové spevy z Commune Sanctorum (Commune unius
Confessor / Commune unius Confessor Episcopus). Métsko-goticky zmieSany notacny
systém je umiestneny do 8 riadkov 5-linajkovej notovej osnovy ¢ervenej farby s dvo-
jitym ramovanim. Systém pouziva klice ¢ a f. Custos je uvedeny v tvare kvadry, co
je v pripade uhorskych rukopisov mimoriadne zriedkavé.®® Métsko-goticka zmieSana
notacia dokumentuje klasické tvary métskeho systému v gotickom stvarneni. Niektoré
neumové tvary su vytvorené pod vplyvom ostrihomského systému (plynulé, nedelené
tvary ma pes, porrectus aj torculus). Jednotonova neuma punktum je uvedena v rombic-
kej forme (ca. 7 x 7 - 8 mm). Dvojténovy, vertikalne stavany pes je vytvoreny z punktu
a virgy, pricom oba tvary do seba plynulo prechadzaju (ostrihomsky vplyv, pripadne
¢esky vplyv). Clivis je pravouhly (typicky métsky), jeho spodny tén ma zrezany tvar
(spisské, polské rukopisy). Trojtonova neuma scandicus sa objavuje v dvojdielnom
tvare (samostatné punktum + plynuly, mierne doprava nakloneny pes).* Climacus je
vytvoreny radom klesajticich, doprava smerujtcich punktov. Torculus i porrectus maju
skrinkovity tvar. Oba reprezentuju plynulé zltcenie zakladnych stavebnych prvkov. Na
zaklade analyzy a komparacie notacie fragmentu z Trnavy a Ostrihomského antifondra
Ms. I 3¢ z Arcibiskupskej kniznice v Ostrihome je mozné vyslovit tvrdenie, Ze ide o to-
tozny rukopis alebo minimalne o zhodného skriptora a notatora.”® Napriek faktu, ze
folio z Trnavy ma odrezanu vrchnu Cast, ostatné rozmery rukopisu (neuplné zrkadlo,
vyska notovej osnovy, velkost medzery) a absolutna zhoda pouzivanych neumovych
tvarov, klucov a custosu potvrdzujui toto tvrdenie.”

8 Podla Szendrei vznikli oba kodexy v budinskej skriptorskej dielni. SZENDREI, Ref. 11, C7.

8 SZENDREI, Ref. 11, C 55 a C 57. KNIEWALD, Dragutin: Iluminacija i notacija zagrebackih litur-
gijskih rukopisa. In: Rad Hrvatske Akademije Znanosti i Umjetnosti. Zagreb : Hrvatska Akade-
mija Znanosti i Umjetnosti, 1944, s. 82-83, 72-76.

8 Rukopisy notované métsko-gotickou notaciou pouzivali va¢s§inou rombicky tvar custosu. Kvad-
raticky custos sa vyskytuje v notécii ¢eskej.

8 Tento tvar scandicu je vytvoreny pod vplyvom ceskej notécie.

% KORMENDY, Kinga: A Knauz-hagyaték kédextiredékei és az esztergomi egyhdz kizépkori konyv-
tdrdnak sorsa. Budapest : MTA, 1979. VESELOVSKA, Eva - KORMENDY, Kinga: Az Esztergomi
Fészékesegyhazo Konyvtar Ms I 3¢ jelzett antifondléjanak egy toredéke a Nagyszombati Varosi
Levéltarban. In: Magyar Konyvszemle, ro¢. 131, 2015, ¢. 3, s. 300-302.

' VESELOVSKA: Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi e civitate Tyrnaviensi. Ca-
talogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi in Slovacia, Tomus IV. Bratislava : Ustav
hudobnej vedy SAV, 2015, Nr. 8.


http://cantusdatabase.org/feast/410179/comm-unius-conf
http://cantusdatabase.org/feast/410179/comm-unius-conf
http://cantusdatabase.org/feast/410173/comm-un-confepi
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Obr. 18: Ostrihomsky antifondr Ms. I. 3¢, Statny archiv v Trnave, Magistrat mesta Trnava I11d/599

I dalsi trnavsky zlomok Gradudl Cechy — murdri (Meisterbuch) 1653 - 1870 (Statny
archiv v Trnave) pochadza z okruhu ostrihomskych rukopisov prelomu 15. a 16. storo-
¢ia. Tvary zmie$anej métsko-gotickej a ostrihomskej notacie dokladaju plynulé, viazané
tvary viacténovych neumovych tvarov (esovity, doprava nakloneny pes, scandicus vy-
tvoreny z punktu a pesu). Pre notaciu fragmentu st charakteristické zrezané tvary mét-
skeho clivisu a torculu (posledny tén), bez rombického zakonéenia. Torculus ma plynuly,
skrinkovity tvar. Climacus je postaveny bez Gvodnej virgy, len ako rad klesajtcich, do-
prava smerujucich punktov. Notdcia sa priblizuje k tvarom okruhu ostrihomskych kode-
xov (Ostrihomsky antifondr II, Mss. 1.3, C9, F40°* alebo Futaki gradudl C45%). Systém je
umiestneny do 5-linajkovej notovej osnovy vécsich rozmerov (vyska notovej osnovy je
az 30 mm) s dvojitym cervenym ramovanim a s pouzitim rombického custosu.

e

Obr. 19: Gradudl Cechy — murdri (Meisterbuch) 1653 - 1870, Statny archiv v Trnave

Z okolia hlavného cirkevného centra stredovekého Uhorska - z Ostrihomu - a prav-
depodobne z totozného rukopisu, ale z ruky iného notatora pochddza i zlomok Gradud-
lu z Fondu Magistrdt mesta Trnavy I1ld 598 Liber taxarum /1605/1662/1669. Métsko-

%2 SZENDREI, Ref. 11, C8, F40. MTA 308. KORMEDI, Ref. 90, s. 79-80.
% SZENDREI, Ref. 11, C45, 1463, Istanbul Topkap Serai sign. 2429.



Stadie 193

-goticka zmie$ana notacia pochadza z konca 15. storocia (posledna $tvrtina). Pouzity
nota¢ny systém sa mimoriadne priblizuje notacii Gradudlu Cechy - murdri (Meister-
buch) 1653 - 1870 s niekolkymi rovnakymi charakteristikami (plynuly, viazany, esovity
pes, torculus, porrectus, 5-linajkova ¢ervena notova osnova, dvojité cervené ramovanie,
zrezané ukoncenia clivisu a torculu, zhodna vyska notovej osnovy: 30 mm). Notdcia
Gradudlu 598 v§ak pouziva charakteristické a do istej miery manieristické tvary neu-
movych foriem. Z rovnakého stredovekého rukopisu pochadza i Gradudl 3112 zo Stat-
neho archivu v Bratislave, pracovisko Archiv Modra.”*

Obr. 20: Gradudl z Fondu Magistrdt mesta Trnavy I11d 598, Statny archiv v Trnave

Vyrazny vplyv ostrihomského nota¢ného systému na povodné métske formy doku-
mentuje i notacia Bratislavského antifondra III. Od $tylovo jednotnej métsko-gotickej
notacie Bratislavského antifondra I, Bratislavského antifondra IV, Bratislavského anti-
fondra Ila a IIb, sa jednotlivé neumové prvky Bratislavského antifondra III priklanaja
nielen k métskym (menej nemeckym), ale aj k ostrihomskym tvarom. Notaciu Brati-
slavského antifondra III radime medzi pramene notované métsko-gotickym-zmiesa-
nym (ostrihomskym) systémom.

B Ar oy oW
\ el e

Obr. 21: Bratislavsky antifondr I1I, Spolok sv. Vojtecha Trnava, 200/15, 2v

Specificky typ métsko-gotickej notécie reprezentuje neskorostredoveky rukopis
z Kosic, tzv. Kosicky gradual (1500 - 1518, Madarska narodna Szechényiho kniz-

" Magistrdt mesta Modry 3112 11.3.53.307. Kammerrechnung 1660. VESELOVSKA, Eva: Cata-
logus fragmentorum cum notis musicis medii aevi e civitatibus Modra et Sanctus Georgius. Ed.
Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi in Slovacia. Tomus I. Bratislava : Ustav
hudobnej vedy SAV, 2008, ¢. 20, s. 75. http://cantus.sk/source/152
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nica v Budapesti, Clmae 172a-b). Notacia Kosického gradudlu prezentuje vrcholné
$tadium métsko-gotickej notacie s vyraznym mie$anim zakladnych $truktar (ne-
skorostredoveky vplyv ¢eskej a nemeckej gotickej choralnej notacie). Oba diely Ko-
Sického gradudlu dokladaju métsko-goticku notaciu v najmonumentélnejsej podobe
spomedzi vSetkych stredovekych notovanych rukopisov na Slovensku. Kédex ma
pozoruhodné rozmery (1. zvizok: 715 x 560 mm, II. zvdzok: 725 x 560 mm). KoSicky
gradudl T a 1T je podla toho najvac¢sou rukopisnou knihou v celych dejinach kniznej
kultary na Slovensku. *°

Notacia je umiestnena do 7 riadkov 5-linajkovej notovej osnovy s dvojitym cer-
venym ramovanim. Custos mé tvar lezatého, doprava nakloneného obdiznika s jem-
nou vlaso¢nicovou ¢iarou. Ma dve podoby. V tvode rukopisu sa pouziva $irsi tvar,
ktory je neskor vystriedany uz$im variantom. Pouzité st kluce ¢ (v tvare pismena
¢) a f (dva vertikalne pod sebou radené romby). Samostatna virga sa v rukopise ob-
javuje vo viacténovych neumovych kombindcidch (scandicus: pes + virga, torculus
flexus, porrectus flexus). Pes ma dva tvary: métsky (punktum + virga) ale i éesky tvar
(vytvoreny z dvoch doprava smerujucich punktov, ktoré su spojené jemnou vlasoc-
nicovou ligaturovou ¢iarou). Scandicus je vytvoreny z dvoch, pripadne viacerych
stupajucich, doprava smerujucich punktov. Aj ten sa objavuje i v ¢eskej podobe, ako
viaceré stupajtce, doprava smerujtice romby s ¢eskym pesom. Zaujimavostou je tvar
clivisu, ktory sa okrem métskej pravouhlej formy s manieristickym, rombickym za-
kon¢enim druhého ténu prekvapujico objavuje i v nemeckej (p6vodne oblikovej)
podobe. Ide o0 mimoriadny archaizmus v radmci notatorsko-skriptorskej tradicie na
nasom tzemi a o jediny priklad z tzemia Slovenska. Climacus je vytvoreny zo série
doprava smerujucich, klesajucich punktov bez avodnej virgy. Niekedy sa piSe v po-
dobe plynule za sebou naviazanych clivisov alebo z clivisu a jedného alebo viacerych,
doprava smerujucich, klesajucich punktov. Torculus ma skrinkovity tvar s mensim
alebo vdcsim vnatornym priestorom. Je vytvoreny z pesu a plynulo naviazanej virgy
(pripadne punktu a nemeckého tvaru clivisu). Porrectus sa skladd z clivisu a virgy.
Niekedy sa opét prekvapujico objavuje aj v nemeckej podobe v tivode s oblikovym
clivisom (archaizmus), ktory sa na Slovensku vobec nevyskytuje. V ivodoch a zéve-
roch fraz sa ¢asto pouziva bipunktum. Notacia ma celkovo vertikalny duktus. Neu-
mové tvary maju manieristické zakonc¢enia (najma clivis a torculus).

V ramci celkového hodnotenia $trukturdlnej vystavby neumovych tvarov Kosické-
ho gradudlu ide o monumentalnu podobu métsko-gotického systému, ktory je ovplyv-
neny ¢eskym, a najmé nemeckym gotickym choralnym systémom. Prienik a mie$anie
$truktar sa odzrkadlili predovsetkym na dvoj- a viacténovych neuméch. Je pravdepo-
dobné, Ze notatorom kdédexu bol jeden kozmopolitne zamerany skriptor, ktory mohol
mat nemecké, pripadne i ceské vzdelanie.”

% Na svete sa za najvacsiu rukopisnt knihu povazuje tzv. Codex gigas, ktory ma pre porovnanie
rozmery 890 x 490 mm (80 kg).
%  ADAMKO - VESELOVSKA, Ref. 31, 5. 20-25.
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Obr. 22: Kosicky gradudl, Clmae 172a-b, Madarska narodnd kniznica Budapest

Métsko-goticku notaciu z nemecky hovoriacich oblasti prezentuje Gradudl z Fondu
Magistrat mesta Trnavy) II1 b/ 73: Dariovy register. Impositio taxae 1641). Métsko-goticka
notécia fragmentu doklada stredoeurdpsky povod rukopisu. Pouzity notaény systém od-
zrkadluje monumentalizovany métsko-goticky systém, ktory pouziva métske a nemecké
tvary. Specificky vzhlad ma k¢ £, ktory je vytvoreny z vinkovaného, manieristického
tractulu a dvoch pod sebou radenych kosostvorcovych rombusov. Systém je umiestneny
do ¢erveného 4-linajkového notového systému s dvojitym ramovanim. Custos je pisany
az za dvojitym ramovanim, ¢o je v pramenoch zo Slovenska mimoriadne ojedinely pri-
klad. Takyto spdsob zapisu custosu sa objavuje napr. v rukopisoch rakiskeho klastora
v Mondsee.” Je pravdepodobné, ze rukopis vznikol v Rakusku.?

Obr. 23: Gradudl z Fondu Magistrdt mesta Trnavy I1Ib 73, Statny archiv v Trnave

7 http://www.cantusplanus.at/de-at/fragmentphp/fragmente/signaturGET.php?Signatur=ooela099a

% KLUGSEDER, Robert mit Beitrdgen von Alexander RAUSCH, Martin ROLAND und Han-
na ZUHLKE: Quellen zur mittelalterlichen Musik- und Liturgiegeschichte des Klosters Mondsee
(= Codices Manuscripti Supplement 7). Purkersdorf: Verlag Briider Hollinek, 2012.
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Kompletné rukopisy s métsko-gotickou noticiou z izemia Slovenska

Dnesné Rukopis Datovanie Notacia Proveniencia | Sopko®
miesto (miesto
ulozenia pouzivania)/
liturgia
Bratislava | Notovany misdl 387, 1275 - 1300 | kvadraticka Svédsko 134
Ustrednd kniznica SAV (hlavny korpus), | - arcidiecéza
métsko-gotickd | Lund
(pripisané)
Bratislava | Bratislavsky antifondr I, | 1425 — 1450 | métsko-goticka | Bratislava/ 4
Statny archiv ostrihomska
v Bratislave, EC Lad. 3 liturgia
Bratislava | Bratislavsky antifondr 1487 - 1488 | métsko-goticka | Bratislava/ 6,491
Ila, Statny archiv ostrihomska
v Bratislave, EC Lad. 4 liturgia
Bratislava | Bratislavsky antifondr 1487 - 1488 | métsko-goticka | Bratislava/ 30, 504
IIb, SNA 4 ostrihomska
liturgia
Bratislava | Bratislavsky antifondr 1475 - 1495 | métsko-gotickd | Bratislava 7
I11, Statny archiv zmie$and - Budin/
v Bratislave, EC Lad. 6 ostrihomska
liturgia
Bratislava | Bratislavsky antifondr IV, | 1420 - 1450 | métsko-goticka | Bratislava/ 29, 476
SNA 2 ostrihomska
liturgia
Kosice Zaltdr, 1420 - 1450 | métsko-gotickd, | Slovensko 161
Vychodoslovenské Ceska, — Levoca, Kosice
muzeum Kosice menzuralna
Kosice Misdl, Vychodoslovenské 1379 métsko-goticka | Cechy/Sliezsko
muzeum Kosice
Presov Notovany brevidr, Statna 1375 métsko-goticka | Dambno/ 197
vedeckd kniznica krakovska
liturgia
Presov Zaltdr, Statna vedeckd 1389 métsko-goticka | Slovensko 196
kniznica — Levoca, Kosice,
Presov
Spisska | Spissky antifondr Mss. 1425 - 1450 | métsko-gotickd | Spisska Kapitula/ 199
Kapitula | Mus. N°2 ostrihomska
liturgia
Spisska | Spissky gradudl Juraja 1426 meétsko-goticka | Spisska Kapitula/ | 198
Kapitula |z Kezmarku Mss. Mus. ostrihomska
N°1 liturgia

% Poradové ¢islo rukopisu v stpisoch Juliusa Sopka: SOPKO, Ref. 56, 57 alebo 69.
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Kompletné rukopisy s métsko-gotickou notaciou slovenskej proveniencie v Madarsku a v Rumunsku'®

Dnesné Rukopis Datovanie Notacia Proveniencia | Sopko
miesto (miesto Cislo'™
ulozenia pouzivania)/
liturgia
Alba Julia | Spissky brevidr 1390 - 1430 | métsko-gotickd | Spi§ 362
Batthyaneum R II 46
Alba Julia | Spissky brevidr 14. ex. métsko-goticka | Spi$ 411
H Batthyaneum R III 94 (zadné pridostie)
Alba Julia | Spisské nekrolégium 1357 métsko-gotickd | Spis 307
Batthyaneum R161 (dopisané
neskors$ou rukou
6va-vb)
Budapest | Bratislavsky cestovny 14. med. | métsko-goticka | Bratislava 240
misdl OSzK Clmae 435 (dopisané
neskor$ou
rukou)
Budapest | Bratislavsky misdl ,,G* 1488 métsko-goticka | Bratislava/ 224
0SzK Clmae 219 ostrihomskd
liturgia
Budapest | Bratislavsky misdl ., H* 1300 - 1325 | métsko-gotickd | Bratislava/ 209
0SzK Clmae 94 ostrihomskd
liturgia
Budapest | Spissky brevidr OSzK 14. ex. métsko-goticka | Spi$ 208
Clmae 92
Budapest | Kosicky gradudl OSzK 1500 - 1518 | métsko-gotickd | Kosice/ 216-
Clmae 172a, 172b zmie$ana ostrihomskd 217
liturgia
+ prvky inych
liturgickych
tradicii

Stdia vznikla v rdmci grantovych projektov VEGA ¢&. 2/0034/17 ,Obraz zboznosti v stredovekej
hudobnej kultdre na Slovensku® (2017 - 2020) a VEGA ¢. 1/0105/17 ,,Missale Romanum sign. Rkp.
zv. 387 z Ustrednej kniznice SAV - vyskum a pramennd edicia“ (2017 - 2020), riefenych v Ustave
hudobnej vedy SAV.

100" Poradové ¢islo rukopisu v supise Juliusa Sopka: SOPKO, Ref. 56.
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Register nazvov miest v slovenskom, nemeckom a madarskom jazyku.

Slovenska republika:
Banskad Bystrica
Banska Stiavnica
Bojnice
Bratislava
Cerveny Kameii
Dobré Voda
Jasov

Kezmarok
Kosice

Kremnica

Leles

Levoca
Liptovsky Mikulas
Martin

Modra

Nitra

Pezinok

Poprad

Presov
RuZomberok
Skalica
Slovenska Lupca
Smolenice
Spisska Kapitula
Spisskd Nova Ves
Svity Kriz na Hronom
Svity Jur

Trencin

Trnava

Turiec

Zvolen

Zilina

Madarsko:
Réb
Ostrihom

Ceska republika:
Brno

Kutna Hora
Morava
Olomouc

Praha

Neusohl
Schemnitz
Weinitz

Pressburg
Bibersburg/ Rotenstein
Gutwasser/ Guttenstein
Jossau/Joss
Kéasmark/Kesmark
Kaschau

Kremnitz

Leles

Leutschau

St. Nikolaus in der Liptau
Sankt-Martin
Modern

Neutra

Bosing
Deutschendorf
Eperies

Rosenberg

Skalitz
Slowakischliptsch
Smolenitz

Zipser Kapitel
Zipser Neudorf
Heiligenkreuz
Sankt-Georgen
Trentschin

Tyrnau

Turz

Altsohl

Sillein

Raab
Gran

Briinn

Kuttenberg
Méhren /Morawien
Olmiitz

Prag

Besztercebanya
Selmencbéanya
Bajmoc
Pozsony
Vorosko

Joké

Jaszo

Késmark

Kassa
Kormocbanya
Lelesz

Locse
Liptdszentmiklds
Tur6czszentmarton
Modor

Nyitra

Bazin

Poprad

Eperjes
Roézsahegy
Szakolca
Zolyomlipcse
Szomolany
Szepeshely

Iglo
Garamszentkereszt
Szentgyorgy
Trencsén
Nagyszombat
Taroc

Zolyom

Zsolna

Gyo6r
Esztergom

Alamoéc
Praga
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Summary

MESSINE-GOTHIC NOTATION IN SLOVAKIA IN THE MEDIEVAL PERIOD

Messine-Gothic notation is the most frequently used notation system in extant codices and fragments
from the territory of Slovakia. More than 3/4 of all manuscripts document this notation system.
Complete manuscripts and fragments from the 14" and namely 15" century present this notation in
various systems. Thanks to the Gothicisation of individual neumatic structures, in the course of the
15 century the notation, originally of smaller dimensions, changed to the script of the large-format
liturgical codices. The calligraphic, professionally written form of Messine-Gothic notation has been
preserved in former capitular libraries in Bratislava, Spi§ Chapter, and towns in central Slovakia (Banska
Bystrica, Banska Stiavnica, Kremnica) and eastern Slovakia (Presov, Kosice, Levoca). Besides costly,
large-format manuscripts, the Messine-Gothic system is also found in a cursive variant. In the latter
cases the manuscripts concerned served practical needs of the user. Cursive notation was used mainly
in school textbooks and liturgical manuscripts which were in private ownership (cantor, succentor).

In terms of the typology of individual forms, the Messine-Gothic system of notation in sources
from Slovakia may be territorially divided into two large areas.

The western group of extant monuments (Bratislava, western and central Slovakia) inclines to the
scribal tradition of the Austrian and Moravian notational workshops (Bratislava Antiphonaries I, 11, IV,
Bratislava Missal “H”, Bratislava Travel Missal, Bratislava Missal “G”, Bratislava Missal VI and others.).

The eastern circle around Spi§ Chapter (eastern Slovakia: Spi§ Chapter, Levoca, Kosice, Presov; part of
central Slovakia: Banska Stiavnica) in style and form approximates to some Polish manuscripts and Polish
notational practice, especially from the region around Krakow (Spi$ Antiphonary, Spis Gradual, Notated
Breviary from Dgbno, Psalter from the State Scientific Library in PreSov, KoSice Missal, KoSice Gradual).

As regards time-frame, the greater number of music codices and fragments with Messine-Gothic
notation have come from the 15" century. The rise in the number of extant manuscripts from this
period documents the development of education, culture and art in many urban communities.
Despite the enormous losses which afflicted ecclesiastical, urban and private libraries in a later period,
the extant materials document a diverse range of scriptorial activities. The number of manuscripts
is smaller especially from the first half of the 14" century (to 1350), but nonetheless liturgical books
with the Messine-Gothic system are represented in all of the largest and most important medieval
ecclesiastical and social centres.

A mixture of elements of Messine and also German notation represents the fundamental system
of Messine-Gothic. To at least an equal degree, the individual elements are derivatives of an older
Messine or German notational system. Diverse forms, and often exceptionally individual and specific
variants, are found in distinctive manifestations in diocesan scriptoria (capitular, urban, or parish) and
in some Premonstratensian, Augustinian, Cistercian and Benedictine scriptoria of modern-day France,
Germany, Bohemia, Moravia, Poland, Austria, Slovakia, Romania, Slovenia, and Croatia. Despite
a relatively unified structural composition of the basic neumatic shapes (single-note neume: punctum,
double-note neumes: pes and clivis, three-note neumes: scandicus, climacus, torculus and porrectus),
scriptorial centres such as Prague, Krakow, Olomouc, Bratislava, Klosterneuburg, Mondsee, Buda etc.
began to diversify fundamentally in the use of certain forms during the 14™ century. Likewise, the
process of Gothicisation (magnification of forms) affected the construction of specific versions of the
neume shapes. By the end of the Middle Ages numerous elements from other notations also are found
in the basic system of Messine-Gothic. A number of contact notation systems emerged, in which either
Messine or other neumatic structures predominate (e.g. Messine-Gothic notation with elements of
Esztergom notation, Messine-Gothic notation with elements of quadratic notation, etc.) In medieval
northern Hungary the Messine-Gothic system was used mainly in diocesan centres (Bratislava, Spi$
Chapter, Banska Stiavnica, Banska Bystrica, Kogice, Presov, Levoca).
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TROJKRATLOVE PIESNE A KOLEDY
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TRADICIE
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ABSTRACT

Uvod

Traditional songs and carols for the feast of the Epiphany (Three Magi) were sung during
ritual processions with carol-singing as part of folk games, and also independently as
procession songs. The Slovak repertoire from the oral tradition includes two different song
types, which were associated exclusively with this feast and are widespread in most of the
regions of Slovakia. In the text component, apart from individual sequences of the Three Magi
story, there are also contaminations from further layers of the Christmas repertoire (secular
carols and pastoral songs). The tunes have stylistic features which mark them out from the
historical layers of traditional Slovak music culture. They are indicative of connections with
an analogous repertoire from other regions of Central Europe on the one hand, and on the
other hand with the repertoire from hymn books as a part of the written tradition.

Key words: Three Magi, carol-singing, oral tradition, repertoire, song types, tunes,
contaminations

Sviatok Troch kralov (Epiphaniae Domini, Zjavenie Pana, Tri krdle), v cirkevnom aj [u-
dovom kalendari spojeny s diom 6. janudra, uzatvara dvojtyzdnové viano¢né obdobie.
Na toto obdobie sa viaze cyklus liturgickych obradov, paraliturgickych oslav aj tradic-
nych oby¢aji a zvykov. Odvijaju sa jednak od krestanskej bazy sviatku Narodenia, jed-
nak od archaického agrarneho sviatku zimného slnovratu - zimného novorocia. Svia-
tok Troch kralov v tradi¢cnom prostredi na Slovensku bol na jednej strane ovplyvneny
presahom a doznievanim prvkov spojenych so sviatkami celého viano¢ného obdobia.
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Na druhej strane sa formoval na baze, ktora tento sviatok do urcitej miery vycleniovala
z kontextu celého viano¢ného cyklu. Sviatok Troch kralov v tradi¢nom prostredi bol
vysledkom prelinania staroslovanskych obradov, obohatenych prvkami rimskej kulta-
ry, s obradmi krestanskymi. Spajal sa s krestanskymi aj mimokrestanskymi prvkami,
ktoré sa kumulovali v ludovej viere, s odrazom aj v piesiiovom repertoari.'

Vianoc¢né piesne, koledy a vinse reprezentuju viacvrstvovy repertodr, ktory je di-
ferencovany z hladiska kulturno-typologického aj historicko-vyvinového. Dokladaju
nielen prienik duchovnej a svetskej kultary, ale aj vdzby medzi pisomnymi a Gstnymi
formami kultdrnej tradicie a komunikacie.

Predviano¢né adventné obdobie a obdobie Vianoc, ktoré uzatvdra sviatok Troch
kralov, predstavuje ¢asovu periédu, ktora je vyznamnd z hladiska dizky celého ob-
dobia, aj z hladiska umiestnenia v kalendari — centrom je sviatok Narodenia Bozieho
Dietata a slavenie zimného slnovratu. V tomto kontexte boli trojkralové piesne a ko-
ledy len zlomkom vicsieho repertodrového fondu, ktory v strednej Eurdpe zahrnal
niekolko vyvinovych, funkciondlnych, hudobnostylovych a tematicko-motivickych
vrstiev.?

Pri terénnych vyskumoch zameranych na dokumentdciu regionalnej a lokalnej
piesniovej kultury tvoril trojkralovy repertoar stucast evidencie piesni, kolied, vinsov
a hier viano¢ného obdobia. V publikdciach zo star$ieho obdobia pred rokom 1989
vSak tento repertodr nedostal primerany priestor na prezentovanie. Spristupnoval sa
iba v selektivnej podobe. Antoldgia Alice Elschekovej a Oskara Elscheka zo zaciatku
80. rokov v kapitole venovanej piesiiam zimného obdobia prinasa Sest reprezentativ-
nych ukazok vztahujicich sa na celé viano¢né obdobie, so zahrnutim jedinej ukazky
z trojkralového repertoaru.’

Po prvy raz sa trojkralovy repertodar prezentoval vo vi¢Som rozsahu v materialo-
vych vydaniach - antoldgiach, piestiovych zbierkach a pramennych ediciach - v 90. ro-
koch 20. storo¢ia. Obsahuju ho dve taziskové antoldgie slovenského viano¢ného reper-
todru: prvd z nich na zaciatku 90. rokov priniesla sthrn poznatkov na zdklade star$ich
archivnych zdznamov doplnenych o vlastny terénny vyskum (E. Krekovic¢ovd),* druhd
priniesla materidl z vlastnej dokumentacnej prace v teréne v $irSom ¢asovom zabere
niekolkych desatro¢i (O. Demo).” Prvé pokusy o typoldgiu slovenského viano¢ného

' FROLEC, Véclav: Dvoji proud v kultute lidu. In: Ndrodopisné aktuality, roc. 20, 1983, s. 229-236.
HORVATHOVA, Emilia: Rok vo zvykoch ndsho ludu. Bratislava : Tatran, 1986, s. 53-124.

> Napr. WEBER-KELLERMANN, Ingeborg: Das Buch der Weihnachtslieder. Mainz : Schott, 1982.
BARTMINSKI, Jerzy: Polskie koledy ludowe. Krakow : Univesitas, 2002. KUMER, Zmaga: Mi smo
prisli nécoj k vam... Slovenske koledniske pesmi. Ljubljana : Kres, 1995. BEZIC, Jerko: Hrvatske
(pucke) bozi¢ne popijevke. In: RIHTMAN-AUGUSTIN, Dunja: Knjiga o BoZic¢u. Zagreb : Gol-
den marketing, 1995, s. 163-173. TYLLNER, Lubomir: Jihoceské Vdnoce. Ceské Budgjovice : Na-
kladatelstvi Jiho¢eskych tiskdren, 1992.

3 ELSCHEKOVA, Alica — ELSCHEK, Oskar: Slovenské ludové piesne a ndstrojovd hudba. Antolé-
gia. Bratislava : Osvetové centrum, 1980, s. 105-110.

¢ KREKOVICOVA, Eva: Slovenské koledy. Od Stedrého vecera do Troch krdlov. Bratislava : Praca,
1992.

> DEMO, Ondrej: Vianocné ludové koledy, vinse a hry. Martin : Vydavatelstvo Matice slovenskej,
1998.



202 Hana Urbancova

repertoaru vychadzali jednak z hladiska vyvinového (E. Krekovi¢ovd),® jednak z hla-
diska geneticko-historického (H. Urbancova).” Vézby na historické pramene s dora-
zom na rukopisné kancionaly sa priblizili prostrednictvom pramenno-kritickej edicie
viano¢nej zbierky Andreja Kmeta.®

Publikované pramene priblizuji len minimélny pocet trojkralovych piesni zazna-
menanych z Gstnej tradicie (spolu 7 ukazok). Priklady, ktoré autori vybrali na zverej-
nenie, reprezentuji bud vyhranené piesnové typy (E. Krekovicova), alebo zdoraznuju
kontext spevnej prilezitosti — spev v ramci trojkralovych hier (O. Demo). Koncepcia
vyberu materidlu do antoldgii nevytvorila priestor na zverejnenie vic¢sieho poctu va-
riantov ¢i odchylok od reprezentativnych piestiovych typov.

V zékladnej typoldgii slovenského vianoc¢ného repertoaru trojkralové piesne tvo-
rili stcast vrstvy duchovnych piesni,’ resp. duchovnych cirkevnych piesni;*® v prvom
pripade sa zdoraznovala ich krestanskd baza, v druhom pripade zasa tizka tematickd
a sujetova védzba na biblicku predlohu. Tzv. svetské trojkralové koledy boli zasa pies-
nami s motivom vinSovania alebo niektorej z faz obradu koledovania, hoci bez pri-
tomnosti trojkralovej tematiky, pri¢om sucastou trojkralového repertoaru sa stali na
zaklade funkcie — obradového spevu na sviatok Troch kralov. Nepreukazala sa vo vac-
$om rozsahu ani priama suvislost s vrstvou pastoralnych kolied, naopak, do popredia
vystupuje ich zjavna polarizacia, ktora je vysledkom tematickej dominanty - obsaho-
vej vazby textov piesni bud na poklonu pastierov, alebo na poklonu troch kralov no-
vonarodenému Boziemu Dietatu. Suvisela s kontextom spevu tychto piesni v podobe
obchddzkovych hier - na baze tychto hier u nas nedoslo vo va¢som rozsahu k spojeniu
pastierskych a trojkralovych scén, tak ako napriklad v Slovinsku, kde bola tato tradicia
osobitne bohata.!' Hoci historické pramene z izemia Slovenska takéto vazby v oje-
dinelych zapisoch dokladajt (J. Caplovic)," zdznamy z novsieho obdobia poukazuji
len na doznievanie pastierskych betlehemskych hier v dent Troch kralov, uvadzanych
paralelne, ale samostatne popri trojkralovych hrach.

Repertoar spojeny so sviatkom Troch krélov sa u nas nestal predmetom osobitnej
dokumentacie a tematického terénneho vyskumu. Zvycajne sa registroval ako stcast
spevu pocas celého viano¢ného obdobia. V tomto kontexte vystupoval ako najmenej
pocetny a typologicky malo diferencovany. To bola aj pri¢ina, preco sa dosial u nas
trojkrdlovému repertodru venovalo podstatne menej pozornosti nez svetskym, a naj-
ma pastoralnym piestiam a koleddm. Trojkralové piesne, ich napevy aj texty, st ove-
la homogénnejsie v porovnani s bohato diferencovanym repertoarom pastoralnych
piesni. Pri trojkralovych piesiiach a koledach sa opakovane zdoéraziovala ich vézba
na piesnovy typ charakterizovany prostrednictvom textového incipitu. Novsie poznat-

¢ KREKOVICOVA, Ref. 4.

7 URBANCOVA, Hana: Viano&né piesne v slovenskej ludovej tradicii. In: Slovenskd hudba, ro&. 27,
2001, ¢. 4, s. 508-557.

8 URBANCOVA, Hana: Andrej Kmet: Prostondrodné vianocné piesne [1.], Ndpevy vianocnych pies-
ni [I1.]. Edicia Monumenta Musicae Slovacae. Bratislava : Hudobné centrum, 2007.

°  KREKOVICOVA, Ref. 4, s. 103-104.

10 URBANCOVA, Ref. 7, 5. 525.

""" KURET, Niko: Slovenska koledniska dramatika. Ljubljana : Slovenska matica, 1986.

Zapis zo Zvolenskej zupy od Jana Caplovi¢a, odkazujuci na predvadzanie takychto hier v podani

chudobnych ziakov v 18. storo¢i. HORVATHOVA, Ref. 1, s. 116.
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ky z komparativnych sond v tomto pripade vSak poukazuji na zaujimavé odchylky
¢i regionalne Specifika, ale aj na kultirno-geografické rozsirenie a teritorialny dosah
trojkrélovych piesni:
»Vypravéji legendu nebo pozdravuji k Novému roku ve jménu novorozeného Krista. [...]
V tloze blahoptejnych novoro¢nich pisni texty oznamuji prichod kralti nebo se v jejich
roli predstavuji sami zpévaci. Z hojné stfedovéké legendy (napt. v koledach se objevuji
i ¢tyti kralové, ale vztah k téméf neznamé legendé, presahujici Vanoce, nemaji. Ctvr-
ty kral vystupuje misty v kolednich hrach a zpravidla ma ulohu vypravéce.) v pisnich
mnoho nezustalo. Zaujme uvedeni betlehemské hvézdy a dal texty vétsinou jen opakuji
znamou variantu o tfech kralich z Vychodu kleéicich u jesli nového kréle se zlatem,
kadidlem a myrhou. Neznamy rozmér ,vychodu® rozvadéji nékteré pisné jako zastou-
peni ti ¢4sti svéta, které timto ¢inem uznavaji Mesiase. Casta forma dialogu napovida,
ze v minulosti mohlo byt vice tfikralovych obchtzkovych her ze zpévem. Jako kultura
zapadni a stfedni Evropy sahaji do Chorvatska a okrajové srbské Vojvodiny. Dochovaly
se zvlaste v slovinském, italském a istrijském repertodru.“"

Studia vznikla v rdmci interdisciplinirneho projektu zameraného na tému Troch
kralov z pohladu viacerych umeleckych druhov a médii (vytvarné umenie, teatrologia)
v historickom priereze a religioznom kontexte.'* Dosial sa publikovalo niekolko prac
zameranych na vybrané aspekty tejto témy." Muzikologicka cast projektu sa venuje
mapovaniu piesniového repertodru s trojkralovou tematikou jednak z pisomnej tra-
dicie (tla¢ené a rukopisné kancionaly), jednak z ustnej tradicie. Analogicky k dal$im
umenovednym odborom by mala prispiet k identifikacii podielu spievaného slova
- vokalneho média spajajuceho hudbu a text — na formovani, ireni a recepcii témy
Troch kralov, a to jednak na baze duchovného spevu, jednak na baze ludového spevu.
Prave [udovy, resp. popularny spev sa povazuje v uvedenom projekte za stcast posled-
nej vyvinovej fazy recepcie trojkralovej témy, ktora prechadzala z povodne tzkeho,
vzdelaneckého prostredia do prostredia Sirokych socialnych vrstiev spolo¢nosti, s ¢im
suviseli aj jej premeny a transformacie.

Ako sucast tohto projektu bol spracovany po prvy raz z pohladu hymnolégie reper-
toar duchovnych piesni s trojkralovou tematikou zo slovenskych rukopisnych a tlace-
nych kancionalov 17. - 19. storo¢ia (P. Rus¢in).'¢

Cielom nasho prispevku je podat z pohladu etnomuzikolégie prva sthrnnu cha-
rakteristiku slovenského repertodru trojkralovych piesni a kolied, tak ako boli zazna-
menané z Ustnej tradicie na Slovensku, ¢iasto¢ne aj v slovenskych enklavach v zahra-
ni¢i. Zameriame sa na jadro tohto repertoaru, ktoré je vymedzené prostrednictvom
trojkralovej témy v textoch piesni. Osobitne preverime doterajsie konstatovania

15 VECERKOVA, Eva - FROLCOVA, Véra: Evropské Vinoce v tradicich lidové kultury. Praha : Vy-
$ehrad, 2010, s. 391.

" Téma Troch krdalov v umeni Slovenska - interdisciplindrne stidie kultiirnej tradicie a komunikdcie
(APVYV, 2016 - 2020), hlavny partner: Ustay dejin umenia, Centrum vied o umeni SAV.

15 Napr. VARSO, Miroslav: Magovia z vychodu. Biblicky a mimobiblicky pohlad na magov. In: Stu-
dia Biblica Slovaca, ro¢. 9, 2017, & 1, s. 66-87. HLAVACOVA, Anna: Hviezdonosci — obraz cu-
dzinca v ludovom divadle a premeny trojkralovej témy. In: Slovenské divadlo : revue dramatickych
umenti, ro¢. 61, 2013, ¢. 4, s. 370-381.

16 RUSCIN, Peter: Piesne s trojkralovou tematikou v slovenskych tlagenych a rukopisnych kancio-
naloch 17. - 19. storo¢ia. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 8 (34), 2017, ¢. 1, s. 50-105.
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o schematickom a malo diferencovanom profile tychto piesni. Analyza piesnového
materidlu bude vychodiskom na tvahy o geneticko-historickom pozadi slovenskych
trojkrélovych piesni z ustnej tradicie, ktoré kore$ponduju s umenovednou a umelec-
ko-historickou bazou spominaného interdisciplinarneho projektu.

I. Kontext spevnej prilezitosti - trojkralové hry a obchddzky so spevom

V obdobi Vianoc sa spev vo véeobecnosti vyskytoval ako sucast troch zakladnych typov
spevnych prilezitosti: v chrame, pri obchddzkach s koledovanim po domoch a v rodin-
nom (domacom) prostredi.'” Kazdy z tychto troch zakladnych typov sa vyznacoval $pe-
cifickymi znakmi, ktoré sa odrazili aj v piesfiovom repertodri, vratane trojkralového.'®

Na sviatok Troch kralov v chrame zaznieval spev trojkralovych piesni z kancio-
nalov. Tradi¢né trojkralové piesne a koledy sa spdjali so spevom pri obchodzkach po
domoch, ale v domécom, rodinnom prostredi ich spev nebol frekventovany. Viazal
sa predovsetkym na kontext divadelnych a paradivadenych vystupov - trojkralovych
hier a ich reliktov v podobe dialogického spevu.' Po osamostatneni piesni z kontextu
ludového divadla alebo po ustupe divadelnej formy mohli dalej fungovat samostat-
ne — ako sucast koledového repertoaru pri obchdédzkach po domoch. Na povodny,
dramaticky ramec ich spevu odkazuje aj vyuzitie dialogu v piesnovych textoch, casté
v §irSom eurdpskom dosahu.?

Sviatok Troch kralov bol poslednym dnom obchddzok s koledou viano¢no-no-
voro¢ného obdobia. V tradi¢nom slovenskom prostredi sa predvadzali hry a vystupy
so spevom piesni v predvecer alebo vecer sviatku Troch krélov, ale aj v $irSom caso-
vom obdobi od Nového roka do Troch kralov. Tieto hry boli st¢astou koledovania
po domoch a spajali sa aj s motivmi vinsov ¢i Zelani. Trojkralové hry na Slovensku
sa odvijali od témy troch kréalov, ktori nasledovali hviezdu (chodenie s troma kralmi,
chodenie s hviezdou), alebo od niektorych dejovych sekvencii, ktoré sa casom oddelili
do podoby samostatnych trojkralovych obchodzok (chodenie s koliskou, chodenie s bel-
Covikom).*' Osobitne ako samostatna hra je podany pribeh Herodesa (o Herodesovi).
Trojkralové hry - na rozdiel od betlehemskych hier - neboli predmetom osobitne;j
pozornosti u nds ani pri audiovizualnej dokumentacii. Ich podobu vyberovo priblizuju
publikované pramene.?

Piesne s témou troch kralov, ktoré sa spievali v ramci obchddzkovych hier, mali
v $trukture divadelného vystupu spravidla pevne stanovené miesto. Najcastejsie troj-
kralovt hru otvérali - spievali sa na jej ivod, boli bezprostrednym vstupom priamo do
deja dramatického pribehu. V niektorych pripadoch trojkralova piesen predchadzal
spev alebo recitovany prednes s motivmi koledovania (obradny pozdrayv, ziadost o do-

17 KREKOVICOVA, Ref. 4, s. 20.

18 URBANCOVA, Ref. 7, 5. 510.

¥ SLIVKA, Martin: Slovenské ludové divadlo. Bratislava : Divadelny tstav, 2002, s. 315-346.

2 VECERKOVA - FROLCOVA, Ref. 13.

21 HORVATHOVA, Ref. 1, s. 116-124.

2 SLIVKA, Martin - SLIVKOVA, Olga: Vianoc¢né hry v Spisskej Magure. Bratislava : Talia-Press,
1994, s. 175-181. DEMO, Ref. 5, s. 242-249.
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volenie vstupit do domu, Zelania a vinse), a to bud vo forme viazaného slova (versa),
alebo v podobe prézy. Uvodné koledovanie mohlo byt nahradené samostatnou pies-
nou z vrstvy svetskych kolied. V inych pripadoch spevu trojkralovej piesne v tivode
predchdadzal anjelsky spev s intonaciou Gloria in excelsis Deo, spojeny pripadne s krat-
kym vstupom exponujicim motiv hviezdy. Po odzneni trojkralovej piesne sa indivi-
duélne rozvijali dalsie vstupy viazané na jednotlivé postavy kralov, pricom zvadsa islo
o recitovany (hovoreny), pripadne $tylizovane intonovany prednes. Zriedkavejsie bol
spev trojkralovej piesne situovany priamo do stredu hry (a do centra deja), ked mu
predchddzali prvé sekvencie s pasazami kralov, prinasajice spravu o pricine ich pri-
chodu (oznam o Narodeni).?

Postavy troch kralov boli zverené bud mlddencom, alebo chlapcom. V obradovom
kontexte herci vystupovali v jednej osobe ako krali aj kolednici. Tato divadelna zdmena
spritomnovala biblicky pribeh a aktualizovala ho. Postavy chlapcov-kolednikov mali
osobitny vyznam v novoro¢nom obdobi, ked ich prichod so Zelanim a vin$ovanim pri-
nasal mladost, zdravie a vitalitu. Samotna postava kolednika plnila symbolickt funkciu
— chlapci v rolach kralov pri trojkralovych obchddzkach tito funkciu plnili tiez.*

Trojkralova piesen bola sucastou spolo¢ného spevu kralov-kolednikov. V ich po-
dani zaznievala bud ako sucast divadelnych ¢i paradivadelnych vystupov, alebo ako
samostatnd piesen-koleda pri obchddzkach so spevom.

Opis lokalnej podoby trojkralovej obchddzky pochadza z obce Hrabovka (okr.
Trencin) z konca 80. rokov 20. storocia:

»To chodili pred Troma krdlmi, ten dén, aj v tizdni, eSCe aj vise. Boli traja, mali biele ko-
Sielki, také capice mali jak biskupské, jeden mal Cierni krizik, druhi Cerveni, treti ZIti. Mali
také palice, ¢o im tak hrkalo naspodku. Tag uz ked isli po podvale do domu, to len zahrko-
tali, a to zme uz vedeli, pravda, otvorili dvere a oni vosli do domu a spiévali:

/: Mi trié krdli prisli sme k vam, :/
Stastie, zdravie vinsovat vam.

/: Stastie, zdravie, dlhé letd, :/
mi sme k vam prisli zdaleka.

/: Dalekd je cesta nasa, :/
od Betlema do salasa.

/: A ti Ciérni na tom zadu :/
nevistrkuj na nds bradu.

[hovorene:]

Vitte, vitte, Ze som Cierni,
lebo u nds zimi niet,

u nds len prevelice slnko pali.

# Vsetky uvedené formy umiestnenia piesne do Struktary trojkralovej hry priblizuje material via-

no¢nych hier zo Spissskej Magury. Pozri blizsie: SLIVKA — SLIVKOVA, Ref. 22, s. 175-181.

2 URBANCOVA, Hana: Viano¢né koledy deti ako stcast vekovej stratifikdcie repertodru. In: Slo-
venskd hudba, ro¢. 33, 2007, & 3-4, s. 497-518. URBANCOVA, Hana: Trojkralova hra a piesne.
In: Predskolskd vychova, roc. 51, 1996/97, ¢. 4, s. 9-10.
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[spevom:]
/: Slnko je drahé kamenie :/
pre Kristovo narodenie.

Nieco sa im dalo a isli prec. Ten cierni mal pokladnicku.®

Opis trojkralovej obchodzky z obce Zablatie (okr. Trencin) z polovice 70. rokov
zasa zdoraznuje vyznam spevu, ktory znel pri koledovani neustale, a to aj ako signal
bliziacej sa trojkralovej koledy k domu hospodara. Odkazy na palice ako obradové
rekvizity sluZiace na zvukovo-rytmickd podporu pri speve vo vnutri domu naznacuju
vyuzitie $pecifickej zvukovosti v obrade:

,»Boli traja, jeden bol ten ciérni. Jeden bol Gaspar, Melichar a Baltazdr [...] také biéle kosele
mali, a Capice také spravené z papiéru, a nafarbeni, jeden bol trochu na Zuto, jeden bol
na ciérno, jeden trochu na ruzovo si lica porobel. To mal kazdi takii palicu, na tom takich
pliéskou a jako spjévali, tak aj biichali. To im tak cvendZilo, [...] zvonilo. Oni stéli na mié-
ste, a tak biichali s timi palicami. [Do izby vstapili] len spevom, oni pordd spevom isli. A to
uz ludié cakali, pustili ich dovniitra, uz ked oculi spiévat. Jeden nosel tii poklannicku, ¢o do
toho vibiéral a druhi mal taki mali papierovi betlehem, co niésel. “*®

Obchoddzky so spevom boli trojkralovou obmenou rozsirenej formy koledovania:
spevaci prechadzali od domu k domu a v priestore pri dome (pred domom, pred dve-
rami, pod oknom a pod.) ¢i vo vnitri domu prednasali trojkrdlovu koledu alebo troj-
kralovu piesen, ktora sa vyskytovala aj ako stcast trojkralovych hier.

Trojkralové obchddzky so spevom boli zalezitostou muzskych interpretov. Vyni-
mocne, prevazne ako sucast mikroregionalnych tradicii, sa vyskytoval popri muzskych
obchddzkach aj ich Zensky protipol - trojkralové obchddzky dievcat. Napriklad, na
strednom Povazi bola zaznamenana na den Troch kralov oby¢aj koledovania v poda-
ni malych diev¢at alebo slobodnych dievok. V lokalnej tradicii (KoSecké Rovné, okr.
Povazska Bystrica) mala osobitné oznacenie (chodenie po babenoch), aby sa odlisila od
muzskej trojkrélovej koledy, ako to doklada zdznam z konca 80. rokov:

»06. janudra je Troch krdlov. Den predtim, pravda, uz také diefcence ked zme boli malé,
no tak zme chodili po dedine, inak sa to volalo aj jako nie Ze ,po Troch krdloch; ale ,po
bdbenoch’ Ze sa to chodi. To zme sa uz tri zebrali ti dieféence, do kazdého domu vecer
zme to uz tak spievali. Mi zme boli v tichto krojoch nasich oblecené. [...] Prede dvere zme
to, pred kazdimi dverami, uz gde zme triifali [...] volakedi sa to tak chodievalo, zaradom.
Viéte, zme nacuvali: na takém grunte hentam, aj v kazdom dome spiévali ti diefcence,
ved bolo moc deti, predsa, to sa tak predbiéhali. Trosku sa aj na inali sposob spievalo,

henti ,Tria kralia® ‘¥

% Hrabovka (okr. Trenéin), Julia Jankovcova (nar. 1919), zb. Juliana Kovacova, Stanislav Duzek,
1987, RUHV 44927.

% Zéblatie (okr. Trencin), Mdria Zajacova (nar. 1906), zb. Juliana Kovacovd, Stanislav Duizek, 1975,
RUHYV 41600.

¥ Ko$ecké Rovné (okr. Povazska Bystrica), Zeny (nar. 1919 - 1927), zb. Juliana Kovacova, Stanislav
Duzek, 1987, RUHV 45501.
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Diev¢ata s trojkralovou koledou obchadzali pod domoch celt obec alebo jej cast
podla toho, kolko kolednickych skupin v obci vzniklo; slobodné dievky spievali pred
domom tam, kde mali slobodného mladenca.

I1. Repertoar trojkralovych piesni a kolied

Pri charakteristike trojkralového repertodru z tstnej tradicie vychadzame z materialu
ziskaného na zéklade excerpovania zdznamov, dosial v prevaznej va¢sine nepubliko-
vanych, ktoré sa nachadzajti v zbierkovych fondoch Ustavu hudobnej vedy SAV. Touto
cestou sme ziskali rukopisné zapisy trojkralovych piesni a kolied v rozsahu 62 zazna-
movych jednotiek. Vznikli jednak ako zaznamy na zaklade priameho kontaktu so spe-
vakmi (prva polovica 20. storocia), via¢sinou v$ak predstavuju transkripcie zvukovych,
pripade audiovizualnych nahravok z terénu.?®

Zapisy pochadzaju z ¢asového obdobia od 20. rokov po zaver 80. rokov 20. storocia,
s taziskom v obdobi 60. — 80. rokov, ked sa realizovala intenzivna terénna dokumen-
tacia v jednotlivych regionoch Slovenska. Su lokalizované do regionov: Liptov, Orava,
stredné Povazie, Kysuce, Zahorie, okolie Bratislavy, oblast Myjavy, Podpolanie, Gemer,
Zemplin, Sari§ a Backa vo Vojvodine (Srbsko). Najviac zdznamov pochédza z regio-
nov Liptova a stredného Povazia, kde sa uskutoc¢nil nielen hibkovy terénny vyskum
tradi¢nej regionalnej hudobnej kultdry, ale aj niekolko tematickych sond zameranych
na vybrané piesnové zanre. Zapisy st vysledkom zberatelsko-dokumenta¢nych akti-
vit viacerych generdcii folkloristov, etnomuzikolégov a etnolégov (Emil Hula, Anton
Ciger, Viktor Brés, Pavol Tonkovi¢, Frantisek Poloczek, Ladislav Leng, Alica Elscheko-
va, Sona Burlasova, Juliana Kovacova, Stanislav Duzek, Kliment Ondrejka). Najstar-
$ie zaznamy v celom korpuse pochddzaji od Emila Hulu, ktory ich uskutoc¢nil v roku
1924 na zapadnom Slovensku - v okoli Bratislavy (Modra, Dolany) a v Pie$tanoch.
Najviac zdznamov, hodnotnych aj z hladiska dokumentacie kontextu spevu, pochadza
od Frantiska Poloczeka (Liptov) a Juliany Kovacovej (stredné Povazie).

Vzhladom na maly pocet trojkralovych piesni, resp. ich unifikovant podobu, moz-
no povazovat vybrany materidl za dostato¢ne reprezentativnu vzorku trojkralovych
piesni a kolied z izemia Slovenska, doplnenych o maly vyber z prostredia historickych
slovenskych minorit na Dolnej zemi (Srbsko).

Ide o izolované zapisy v podobe samostatnych trojkralovych piesni, ktoré sa spie-
vali ako sucast koledovania po domoch. Len vynimoc¢ne zaznamy poukazuju aj na
spev v ramci hier, divadelnych ¢i paradivadelnych vystupov. To stivisi so skuto¢nostou,
ze predmetom dokumentacie bola piesniova tradicia v Sirokom druhovo-zdnrovom
spektre, a nie $pecializovand tematicka sonda do repertoaru trojkralovych hier, piesni
a kolied, ako sme na to uz poukézali v ivode. Porovnanie s piesniovym repertoarom
ziskanym pri dokumentdcii viano¢nych a trojkralovych hier véak naznacuje, ze Sirsie

% Trojkralovy repertodr v rozsahu 62 rukopisnych zapisov pochadza z Rukopisného archivu Odde-

lenia etnomuzikolégie UHV SAV. Zbierka audiovizudlnych dokumentov v minulosti obsahovala
iba maly pocet snimok trojkralovych hier, ktoré vSak dnes nie su dostupné. Zbierka zvukovych
nahravok (Zvukovy archiv ludovej hudby) obsahuje z velkej ¢asti nespracovany a nepublikovany
material trojkralovych piesni a kolied, ktory bude predmetom pozornosti v budticnosti.
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orientovany terénny vyskum piesnovej tradicie dokazal zachytit zakladné typy troj-
kralovych piesni, aké sa vyskytli aj v trojkralovych hrach. Tato skuto¢nost zdanlivo
podporuje rozsireny nazor o zna¢ne unifikovanom charaktere tychto piesni. Domnie-
vame sa vSak, Ze v tomto pripade ide skor o potvrdenie pévodnej spitosti tychto piesni
s hrami, hoci v ¢ase dokumentacie sa mohli spievat uz samostatne — ako piesnové
koledy pri obchddzkach so spevom.

Napriek tomu, ze trojkralové piesne a koledy boli najma stcastou spevu muzov
a chlapcov, zaznamy pochadzali prevazne z prednesu Zien, ¢o suvisi do velkej miery aj
s metodikou dokumentacie (zZeny ako vhodné pamétnicky aj interpretky lokalneho re-
pertoaru).?’ Spevacky patrili zvicsa k strednej a starSej generdcii. Interpretacia chlap-
cov alebo mladencov bola zachytend najmi v regione Liptova, Oravy, Kysuc a okolia
Bratislavy. Raritne bol zaznamenany autenticky spev v podani zien ako trojkralové
koledovanie dievéat pod oknami. Tieto zaznamy pochddzaji zo stredného Povazia
(Trencianske Jastrabie, Kubrd, okr. Tren¢in; Kosecké Rovné, okr. Ilava), pri¢om islo
o kontamindciu motivov trojkrélovej a koledovej piesne. Podla zdznamovej situacie
sa vynimo¢ne vyskytol aj spolo¢ny spev Zien a muzov (Strba, okr. Poprad; Magurka,
okr. Liptovsky Mikulds). Pre prednes tychto piesni vSak nebol prizna¢ny. Najstarsia
spevacka v analyzovanom stbore bola narodena v roku 1875 a v ¢ase zdznamu mala
88 rokov (Rojkov, okr. Ruzomberok).

V miestnej, fudovej terminoldgii mali tieto piesne a koledy svoje vlastné oznacenie.
To doklada, Ze vo vedomi spevakov a spevacok boli vyc¢lenené ako osobitna piesmo-
va kategoria. Pri ich oznacovani sa vychddzalo zvyc¢ajne z ¢asového ukotvenia spevu
(»v predvecer Troch kralov; ,od Vianoc do Troch krdlov; ,od Nového roku do Troch
kralov®), z nazvu sviatku (,na Tri krdle; ,trojkrdlovd®), vynimoc¢ne aj z funkcie spevu
(»na Tri krdle - koleda®, ,vins na Troch krdlov®) alebo obradného miesta spevu (,,pod
oknami ,prede dvere). V pripade prislusnosti k obchddzkovej trojkralovej hre sa pie-
sen oznacila aj podla nazvu hry (,na chodenie s hviezdou®).

Dokumentovany repertodr reprezentuje v prevaznej miere stroficku piesen. Zloze-
né formy vznikli dvoma spdsobmi. Bud ide o kontamindaciu viacerych piesni, spravidla
trojkralovej piesne a svetskej koledy (Cernové, Rojkov, okr. Ruzomberok), alebo majt
povod v trojkralovych hrach, z ktorych sa osamostatnil vac¢si blok zloZzeny z trojkra-
lovej piesne a intonovanych replik zacastnenych postav (Uhorska Ves, Konska, okr.
Liptovsky Mikulas; Senica).

Napriek tomu, ze prednes tychto piesni sa viazal na skupinovy spev, v celom re-
pertodri prevldda spev v unisone. Len vynimocne bol zaznamenany aj viachlasny
spev trojkralovych piesni, vystupujuci ako raritny (Dohnany, okr. Povazska Bystrica).
Napriek tomu mozno predpokladat, Ze viachlasné formy sa vyskytovali v lokdlnych
tradicidch Castejsie. Ich absencia v piesiovych zaznamoch suvisela aj s metodikou do-
kumentdcie piesni, ked zberatel pracoval s jednym spevakom.

»  URBANCOVA, Hana: Vybrané kapitoly z dejin slovenskej etnomuzikoldgie. Bratislava : Ustav hu-
dobnej vedy SAV, 2016, s. 126-131.
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I11. Texty trojkralovych piesni a kolied

V porovnani s kancionalovymi piesnami, ktoré tvoria sucast literarnej (pisomnej) tra-
dicie, pre texty trojkralovych piesni a kolied z tstnej tradicie je prizna¢na tematicko-
-motivickd redukcia. Texty obsahuju tizky okruh motivov trojkralovej tematiky, ktory
sa vak roz$iruje vdaka kontaminacii motivmi z dal$ich vrstiev viano¢ného repertodru.

Piesnové typy a ich variabilita

Pomocou textovej zlozky bolo mozné vymedzit dva zakladné, taziskové piesnové typy
slovenského trojkralového repertoaru. Tieto dva piesniové typy — ako na to este pouka-
zeme - podporila aj hudobna zlozka.

Piesnovy typ I (My tri krdli ideme k vdm) je vymedzeny textovym incipitom s ma-
lou mierou variability. Variabilita incipitu sa prejavuje najmi v dialektovej adaptacii
textu (Mi trie krdli ideme k vam, Mi tri krale idzeme k vam, Mi trié krdli k vam ideme,
Mi tri krdle mi k vam deme, Traja krdli ideme k vdm), v men$ej miere v gramatickej
forme zameny pritomného casu za minuly (Mi tri krdli prisli sme k vam). (Priloha,
Priklady 1 - 9)

Z hladiska obsahu tento piesniovy typ charakterizuje vstupny motiv priameho pre-
hovoru troch krélov. Gramaticka forma prvej osoby mnozného ¢isla v pritomnom case
umoznuje ritudlne stotoZnenie interpretov-kolednikov s postavami kralov. Na vstupny
motiv sa viazu zdkladné prvky koledovania: oznam o prichode kolednikov/kralov je
spojeny s vinSom a Zelanim $tastia, zdravia a dlhovekosti. Tieto prvky su stabilné a vy-
skytujt sa vo vietkych variantoch. Stylizujti kolednikov do postav cudzincov pricha-
dzajucich ,,z daleka®, ktori sa zastavili s koledou (zelanim, vin§om) a st na ceste ,,do
daleka®, aby sa poklonili novonarodenému Dietatu. V tomto obraze je ukrytd symbo-
lika obradov prechodu,™ ku ktorej patri v archaickych predstavach starych agrarnych
kultar aj obdobie zimného slnovratu.

Cesta do Betlehema - na rozdiel, napriklad, od textov pastoralnych kolied - je na-
znalend len velmi stru¢ne, prostrednictvom oznamu o dizke putovania troch kralov.
Centrom tohto piesniového typu je dialdg, ktory sa odohrava pocas putovania. Dia-
l6g je prostriedkom, pomocou ktorého krali spomedzi seba vyclenuju postavu tre-
tieho krala ako ,iného" (,¢ierny®, ,opdleny, ,stary“), ako cudzinca pochadzajuceho
zo vzdialenej (,murinskej“, exotickej, neznamej, slne¢nej) zeme. Je pozoruhodné, ze
v niektorych variantoch treti kral ¢iasto¢ne splyva s nebiblickou postavou Starého ale-
bo Deda, ktora sa vyskytovala v obradovo-divadelnych obchddzkach obdobia zimné-
ho slnovratu s magickymi prvkami.** Podobne ako v betlehemskych hrach tato po-
stava nesie aj znaky komickej postavy; obcas je nositelom a interpretom zavere¢ného
vin$u. Mnohé varianty v$ak dialdg troch kralov vypustili a fungovali ako kratke koledy
s uvodnym vstupom a Zelanim.

Je priznacné, Ze iba v jedinom variante sme sa stretli v motivom Herodesa, ktory inak
v tomto piesnovom type nevystupuje (Zablatie, okr. Trencin). Postava Herodesa tu ma

% GENNEP, Arnold van: Pfechodové ritudly. Systematické studium ritudlii. Praha : Nakladatelstvi
Lidové noviny, 1996.
3 SLIVKA, Ref. 19, s. 233.
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len epizodicky vyznam, hoci z obsahového hladiska je zakomponovana adekvatne: He-
rodes sa vyzveda od putujuicich kralov na ciel ich cesty. Ide o raritny vyskyt motivu v po-
dobe dialogickej dvojstrofy, ktora je vlozena do sekvencie nasledovania hviezdy kralmi.

Viaceré varianty priblizuja dévod koledovania: okrem odmeny za koledovanie,
ktora patri k beznym a najviac rozsirenym motivom svetskych kolied, sa zdoraznuje
ziskanie dal$ich darov pre Bozie Dieta, ktoré sa narodilo v chudobe a muselo samo
»chodit po pitani“ (Lietavskd Lucka, okr. Zilina; Biely Potok, okr. Ruzomberok).

Stavebnym zakladom tohto piesiiového typu je 8-slabi¢ny vers, spojeny do dvoj-
versia zdruzenym rymom (8a 8a). Vyskytuje sa najcastejsie v dvojriadkovej strofe, len
vynimocne v §tvorriadkovej strofe. Trojriadkova strofa spravidla vznikla rozsirenim
dvojriadkovej strofy pomocou opakovania textu prvého alebo druhého versa, s vario-
vanym hudobnym materidlom. Odchylky savisia s prienikom improviza¢ného prvku
do spevu, ale tiez so zlozenymi formovymi tGtvarmi. Vynimoc¢ne st odrazom drobnej
lokalnej hudobno-textovej (rytmickej) variacie.

V analyzovanom korpuse je piesnovy typ I zastipeny najvac¢sim poctom zapisov
- jeho podiel predstavuje 60 %. Ma znaky trojkralovej piesne folklorneho povodu,
suvislost s kancionalovym repertoarom sa nepotvrdila. Naopak, doraz na dialég s prv-
kami komiky naznacuje vdzby na vyrazové prostriedky ludového divadla.*

Piesnovy typ II (Prisli tri krdli od vychodu) je vymedzeny textovym incipitom,
ktory podlieha vécsej variabilite, a to aj s podstatnymi zmenami. Varia¢né obmeny sa
prejavuju nielen v slovoslede, ale aj v lexike synonymickou zamenou slova (Visli tri
krali od vichodu, Isli tri krdli od vichodu, Tri krdli prisli od vichodu, Prisli vam tri krdle
od vichodu). Vyskytuje sa nielen variabilita gramatickej formy v podobe zaimeny minu-
1ého ¢asu za pritomny (Idii tré krdle od vichodu), ¢i tretej osoby za prvi osobu mnoz-
ného Cisla (Mi zme traja krdli od vichodu), ale aj zmena rodu postav (Prisli tri krdlki od
vichodu slnka). Intenzivnej$ia variabilita textového incipitu je pre tento piesnovy typ
prizna¢na — predznamenadva aj jeho vacsi variacny rozptyl. (Priklad 10 - 15)

Obsahovo sa viaze na okruh viacerych motivov, ktoré nadvézuju na vstupny motiv
troch kralov a ich poklony. Prichod troch krélov je vo vacSine pripadov exponovany
v minulom case, ¢o evokuje narativny princip s tulohou rozpravaca. Traja krali prisli
»zvychodu® (,,z daleka®, ,,z dalekej krajiny) do Betlehema, kam ich priviedla hviezda.
Prisli ako cudzinci (,,0d cudzieho naroda®), aby sa poklonili BoZiemu Dietatu, privi-
tali ho a odovzdali mu dary, ¢o sa zddraznuje aj v textovom incipite (I$li tri krdli od
vichodu, klanali sa tomuto rodu). Zvy$ok motivov tento vstup rozvija, pricom je ¢asto
vysledkom prieniku prvkov z inych vrstiev viano¢ného repertoaru.

V ramci piesniového typu II bolo mozné vydelit niekolko podtypov, ktoré potvr-
dzuju jeho zvySenua variabilitu. Najpocetnejsou skupinou st kontaminacie textami
svetskych kolied, ktoré méozu v piesni dokonca prevladat. Spdsobili, Ze piesnovy typ
s trojkralovou témou sa zmenil na svetska koledu, obohatent vstupnym trojkralovym
motivom (Priklad 13, 14). Prave v tejto skupine dochadzalo v textovom incipite naj-
Castejsie k nahradeniu minulého ¢asu pritomnym - koledovanie vyuziva pritomny ¢as,
ktory je obradnym ¢asom magicko-ritualnych foriem.* Inym rieSenim bol vstupny

32 SLIVKA, Ref. 19.
»  LICHACOV, Dmitrij D.: Poetika staroruskej literatiiry. Praha : Odeon, 1975, s. 221.
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oznam o poklone troch kralov, nasledovanych kolednikmi, ktori podla ich prikladu
tiez prinest Boziemu Dietatu dary (Priklad 10).

Spomedzi viacerych variantnych skupin vystupuje do popredia podtyp, ktory sa vy-
raznejsie odliSuje tym, Ze nepribera motivy svetskych kolied a ma charakter duchovnej
trojkralovej piesne (Priklad 15). Odlisuje sa nielen textovym incipitom (Mi zme traja
krdli od vichodu, zdaleka, cudzieho to ndrodu), ale aj stavbou textu a napevu, ktord odka-
zuje k jednej z najviac rozsirenych formovych struktar viano¢nych piesni (AABc).* Ide
o samostatny piesnovy podtyp s incipitom v pritomnom case, ktory vykazuje stabilné
znaky v piesiiovej Strukture aj motivike — okrem prichodu troch kralov obsahuje motiv
hviezdy, ktory inak nie je pevnou sti¢astou trojkralovych piesni z Gstnej tradicie (Hubo-
va, Cernovd, okr. Ruzomberok; Bobrovec, okr. Liptovsky Mikulas; Selec, okr. Trené&in).

V piesiiovom type II je variabilnejsia aj formova stavba textu. Zdkladom je 9- ale-
bo 10-slabi¢ny vers v dvojriadkovej strofe, spojeny do dvojversia zdruzenym rymom
(92 9a, 9a 10a, 10a 10a). Struktira 10-slabiéného versa je zaroven priznacna pre ast
svetskych kolied, pricom sa vyskytuje ako kontamindcia uvedeného piesniového typu
s konkrétnymi piesiovymi typmi svetskej koledy. Stvorriadkova stavba strofy vyuziva
bisylabicku aj heterosylabicku stavbu — kombinacie 9-, 10-, 4-, 5-, 6- a 8-slabi¢nych
ver$ov, a to najma vtedy, ak ide o prienik svetskych kolied s prvkami improvizacie.

Pri porovnani s historickym kancionalovym repertoarom sa ukazalo, ze tento pies-
novy typ predsa len suvisi aj s literarnou (pisomnou) tradiciou trojkralovych piesni.
Uvodna strofa s motivom prichodu troch krélov ,,z vychodu® ktord ho vymedzuje,
patrila pravdepodobne k putovnym strofam (resp. dvojstrofam) trojkralového reper-
todru, dolozenym uz v Cantus Catholici (1636).% Vyskytuje sa ako sucast textu archaic-
kej duchovnej piesne Spivajmez vsichni vesele, chvalic svého Spasitele (8. strofa), s povo-
dom v ¢eskom utrakvistickom repertodri z 15. storoc¢ia.*® Za zmienku stoji skuto¢nost,
ze v tejto strofe je rozdiel medzi tlacenou (1636) a rukopisnou podobou kancionala
z roku 1655%: oznacenie ,,mudrci z tlacenej podoby kancionala sa v rukopisnej za-
miena za oznacenie ,,krali“* Nachadza sa aj v historicky vzacnom doklade trojkralove;
obchddzky so spevom - v poslednych strofach koledovej piesne Dejz Pdan Biih vecer
vZdy vesely.* Na porovnanie uvadzame obidve verzie:

[8.] Prisli mudrci od vychodu,
klanéti se tomu rodu.
I my se klanéjme jemu,
jakzto Panu nasemu.
Cantus Catholici 1636

3 URBANCOVA, Ref. 7, 5. 514-522.

5 RUSCIN, Peter: Cantus Catholici a tradicia duchovného spevu na Slovensku. Bratislava : Ustav
hudobnej vedy SAV, 2012.

36 RUSCIN, Ref. 16, s. 65-66.

37 RUSCIN, Peter: Rukopisna podoba Cantus Catholici. In: Slovenskd hudba, ro¢. 25, 1999, ¢. 2-3,
s.201-250.

% Na zdmenu oznacenia ,,mudrci® a ,,krali upozoriiuje v kanciondlovych pramerioch aj hymnolo-
gicky vyskum. Pozri blizsie: RUSCIN, Ref. 16, s. 98.

% RUSCIN, Ref. 16, s. 74-76.
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[8.] Prisli krali od vychodu,
klanéti se tomu rodu.
I my se klanéjme jemu,
jakzto Panu nasemu.
Cantus Catholici 1655

[13.] /: Tri krali prisli od vychodu :/
/: klanéti se tomu rodu. :/

[14.] /: Své dary jemu oferovali :/
/: zlato, kadidlo, myrru dali. :/
Cantus Catholici 1636, 1655

Pri trojkralovej kolede Dejz Pdn Biih vecer vZdy vesely hymnologicky vyskum hypo-
teticky predpoklada jej existenciu v tstnej tradicii este pred vydanim tlacenej podoby
kancionala.” Pri tejto putovnej strofe/dvojstrofe vsak zatial nie je mozné urcit jed-
noznacne, ¢i literarna forma predchadzala ustnej tradicii, alebo naopak. V kanciona-
lovej podobe ma dve stavebné verzie: stvorriadkové strofa vyuziva bud 8-slabi¢ny vers
(Spivajmez vsichni vesele), alebo 10-slabi¢ny ver$ (Dejz Pan Biih vecer vZdy vesely). Na
suvislost 10-slabi¢ného versa so stavbou svetskych kolied pri piesiiovom type II sme
uz upozornili.

V historickom repertodri z rukopisnych kanciondlov ma analdgie aj dalsi z pod-
typov (Liptovské Revuce, okr. Ruzomberok), ktorého predlohou je duchovna trojkra-
lové piesen Tri krdli prisli od vychodu slnce, resp. jej verzie (Priklad 12). Napriklad,
nachddzaju sa vo vianoc¢nej zbierke Andreja Kmeta Prostondrodné vianocné piesne zo
zadiatku druhej polovice 19. storodia. Zaznamy piesni z tejto zbierky v§ak pochadzaju
zo star$ieho obdobia, nakolko zbierka ma retrospektivny charakter — vznikla prevazne
odpisom zo star$ich (prevazne rukopisnych) kancionalov. Na porovnanie uvddzame
prvé dve strofy z obidvoch verzii tejto piesne z Kmetovej zbierky:

[1.] Tri krale prisli od vychodu slnce,
zlato kadidlo, myrhu nesuce.
Rka: Kde jest, ktory sa uz narodil,
ten Kral Zidovsky, aby svet spasil?

[2.] Nebo sme hviezdu Jeho videli,
na vychod slnca ju spatrovali.
A tak sme prigli klanat sa Jemu,
poklonu ¢init Krélu ve¢nému.
Kmet 1863 - 1868 (Urbancovd ed. 2007, s. 112)

[1.] Tri krale prisli od vychod-slnca,
myrhu, kadidlo, zlato doniesli,
novému Krali obetovali;
hlboko Jemu sa tam klanali.

# RUSCIN, Ref. 16, s. 74-75.
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[2.] Jezisku maly, Teba vitame,
Tebe nehodni sa utikame,
Teba o zivot vecny prosime:
Jezisku maly, prijmi nas vdacne.
Kmet 1863 - 1868 (Urbancovi ed. 2007, s. 107)

Piesnovy typ II ma v analyzovanom korpuse zapisov menej pocetné zastiipenie, jeho
podiel tvori 35 %. Domnievame sa, Ze vznikol na zaklade putovnej strofy/dvojstrofy
(ktora mohla oscilovat medzi literarnou a istnou tradiciou), pricom — na rozdiel od kan-
cionalového repertoaru — v tomto piesiovom type ziskala tato putovna strofa/dvojstrofa
poziciu tvodného vstupu, expozicie deja. Na niu sa potom naviazali dal$ie motivy, ktoré
dokumentuju variaény rozptyl tejto piesne v ustnej tradicii, ako sme na to uz poukazali.

Obidva piesnové typy I a II st jasne vyhranené z hladiska poetiky, predovsetkym
v stavbe ver$a, v motivike, v modalite prehovoru (dialég - monoldg) a v obsahu, pri-
¢om sa odlisuju aj priznaénym textovym incipitom. To naznacuje, ze ide o dva pies-
nové typy, ktoré st odlisné aj z hladiska genézy, pévodu a vyvinu. Potvrdzuje to najmé
skutoc¢nost, Ze prelinania medzi nimi su zriedkavé a nezastieraju ich vyhranenie, skor
naopak, dokladaju ich samostatnost.

Kontaminacie piesniového typu I a II sa v analyzovanom korpuse vyskytli len ojedi-
nelo - ich podiel je okolo 5 %. Spéja ich vak jeden podstatny znak: proces prelinania sa
uskuto¢nil na baze piesnového typu I, ¢o doklada najma verSova forma 8-slabi¢nej stavby.
Tuato védzbu potvrdzuje aj pritomny ¢as vstupného trojkralového motivu, ktory vSak zaro-
ven adaptoval tvodny motiv troch kralov ,,z vychodu®, pochadzajuci z piesniového typu IL

Texty kontaminovanych variantov su charakteristické tym, ze predstavuju indivi-
dudlne varidcie, v nasom korpuse viazané na lokalny vyskyt. Variant s incipitom My
tri krdli od vychodu spatrili sme hviezdu novii (Modra, okr. Pezinok) patri k najstar$im
zdznamom v analyzovanom stbore, pochadza z 20. rokov 20. storocia (Priklad 16).
Spéja zékladné motivy piesniového typu II (traja krali z vychodu, hviezda) s motivmi
piesniového typu I (dary, dialog troch kralov), zjednotené zaverecnym motivom Marie
s Dietatom. Uvedeny variant v zhustenej podobe podava pribeh v ¢istej podobe.

Dalsie varianty, ktoré dokladajt prelinanie piestiovych typov I a II, stivisia s funk-
ciou koledovania pri obchddzkach. Zaznam piesne Mi zme krdli od vichodu, prijmi-
te nds na hospodu (Dovalovo, okr. Liptovsky Mikulas) je trojkralovou obchddzkovou
koledou. Ojedinelo ma vstupny motiv zartovnu podobu, ktord bola bezné v speve pri
koledovani poc¢as obchddzok. Parodicka piesen Traja krdli od vichodu, mi nosime teplii
vodu (Sihelné, okr. Namestovo) koresponduje so spevom pocas obchodzok s koledo-
vanim, ked Zartovna parddia vaznej predlohy bola jednoduchym zdrojom komiky,
humoru ako sucasti tzv. obradového smiechu.”

Pribeh Troch kralov a jeho sekvencie

V suvislosti s trojkralovym repertodrom z viacerych eurdpskych regionov sa konsta-
tovala absentujtca vdzba na rozsirent stredoveku legendu.** Trojkralové piesne via-

4 KREKOVICOVA, Ref. 4, s. 37, URBANCOVA, Ref. 7, s. 523-524.
42 VECERKOVA - FROLCOVA, Ref. 13, s. 391.
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nocného obdobia nadvizujt na biblicky pribeh a formuju ¢i pretvaraju ho v kontexte
etnickych a regiondlnych kultur. V slovenskom repertodri trojkralovych piesni a ko-
lied dejovost a narativna zlozka stoja va¢$mi v tzadi — st redukované na minimum
sekvencif zrozumitelnych v kontexte biblického pribehu, pri¢om najma kontaminova-
né piesnové typy vrstvou svetskych kolied posilnuju lyricka druhova zlozku na tkor
epicko-narativnej. Trojkralovy pribeh sa vyskytol v piesniach bud v zhustenej, kompri-
movanej podobe, alebo bol rozptyleny vo viacerych piesnovych typoch v podobe frag-
mentov, ktoré odkazuju na celok pribehu az po kompletizacii vacsieho repertoarového
fondu. Na rozdiel od niektorych tradi¢nych piesnovych kultar trojkralové piesne zo
slovenského repertodru sa nechdpali ako sucast ludového narativneho spevu. Zdoraz-
novala sa ich vdzba na biblicky namet a nie ich legendicka baza. To bol dovod, preco
neboli zaclenené ani do Katalogu slovenskych narativnych piesni.*®

Na zaklade teologickych pramenov krestanskej tradicie bolo mozné vymedzit pri-
beh Troch kralov/magov z vychodu ako dve dejstva s piatimi vystupmi:*

1. dejstvo: Pohanski magovia z vychodu spoznajui v prirodnom fenoméne zjavenie
o narodeni Mesiasa (davidovsky pdovod):
1. vystup: Magovia z Vychodu prichadzaju do Jeruzalema, kde st znalcami Pisiem
nasmerovani do Betlehema;
2. vystup: Mégovia vzdavaji Novonarodenému poklonu a davaju mu dary.
2. dejstvo: Herodes sa aj napriek znalostiam Pisiem usiluje o zivot Mesiasa, ten sa za-
chrani v Egypte (abrahamovsky pdvod; telogické dejiny v geografickej miniature):
3. vystup: Utek do Egypta - Jezi$ berie na seba osud Bozieho Iudu (Egypt - exodus);
4. vystup: Zabijanie betlehemskych deti — Jezi$ berie na seba osud Bozieho udu
(Babylonské zajatie);
5. vystup: Navrat rodiny do Nazareta.

Zaujimavé bolo porovnat, ktoré zlozky (,,dejstva“ a ,vystupy“) obsahuju texty troj-
kralového repertoaru zaznamenané z tstnej tradicie. Na zdklade analyzovaného fondu
62 trojkralovych piesni a kolied sme rekonstruovali tieto sekvencie:

1. predstavenie kolednikov ako troch kréalov, resp. oznam kolednikov o prichode
troch kralov;

2. objavenie sa hviezdy;

3. traja krali nasleduju hviezdu (cesta do Betlehema, otazka/oznam o cieli putovania,

Herodes);

dialdg s tretim kralom (vyclenenie tretieho krala ako ,,iného®);

prichod do Betlehema (hviezda oznacila miesto pribytku Marie a Dietata);

poklona troch krélov;

povijanie a kolisanie Dietata (scéna Marie a Jozefa);

krst Krista v Jordane;

obradna rozlucka s koledou.

VXN

3 BURLASOVA, Sona: Kataldg slovenskych narativnych piesni. Typenindex slowakischer Erzihllie-
der. Zvazok 1-3. Bratislava : Veda, vydavatelstvo SAV, 1998.

VARSO, Miroslav: [Rukopis, 2016], prezentacia v ramci semindra k projektu APVV , Téma Troch
kralov v umeni Slovenska - interdisciplindrne $tudie kulturnej tradicie a komunikacie®

44



Stadie 215

Sekvencie 1 a 3 tvoria jadro trojkralovych piesni a kolied. Vyskytuju sa stabilne,
hoci v podobe varia¢nej obmeny (pritomny ¢as — minuly ¢as). Sekvencie 1 a 9 ramcuju
trojkralovy pribeh do podoby obchodzkovej koledy.

Dalsie sekvencie sa viazu na jeden z dvoch piesiiovych typov a obsahovo ho vyme-
dzuju: sekvencia 4 je stcastou piesiiového typu I; sekvencie 5 a 6 tvoria stcast piesno-
vého typu II. Sekvencia 2 sa vyskytuje v obidvoch piesniovych typoch, ¢astejsie je vSak
zastupena v piesnovom type II.

Zvys$né sekvencie su vysledkom prieniku s piesniovymi typmi z dalsich vrstiev
viano¢ného repertoaru: so svetskymi koledami, legendickymi a pastoralnymi piesna-
mi. Vyskytuju sa ako variabilné zlozky, pri¢om reflektuju zaroven aj kontext spevu
trojkralovych piesni a jeho funkciu (spev v ramci hry, resp. dramatického vystupu;
obchodzky so spevom; akt koledovania). V pripade niektorych piesni zloZenej formy
ide o zahrnutie viacerych vystupov obchodzkovej hry do jednej piesniovej struktury,
prezentovanej spevakom ako celok.

Kontaminacie dal$imi vrstvami viano¢ného repertoaru

V ramci zakladnej typoldgie vianocného repertoaru boli trojkralové piesne a koledy za-
¢lenené do vrstvy ludovych duchovnych, resp. cirkevnych piesni. Toto zaclenenie v pod-
state dolozila aj analyza ich textovej zlozky. Potvrdila vdzby na biblicky pribeh, hoci s roz-
$irenim o niekolko dalsich sekvencii podmienenych jednak situa¢nym kontextom spevu
(obchddzky s koledou), jednak — najma v pripade piesniového typu I — dialogickym prv-
kom folklérneho pdévodu. Potvrdila, a to predovsetkym v pripade piesiového typu II, aj
vizby na kancionalovy repertoar, hoci len na mikrotrovni vybranych strofickych celkov.

Napriek uvedenej klasifikacii trojkralovych piesni vSak vystupili do popredia aj
vizby na dalsie vrstvy viano¢ného repertoaru. Tieto vizby sa prejavili v podobe konta-
mindcif - prelinania, mieSania a spgjania — s konkrétnymi piesniovymi typmi, strofami
alebo celymi blokmi piesniovych textov, v niektorych pripadoch aj napevov, ako na to
este poukazeme pri analyze hudobnej zlozky.

Najcastejsie je zastupené prelinanie trojkralovych piesni so svetskymi koledami.
Stvisi s tym, Ze predvadzanie trojkralovych hier aj obchddzky so spevom sa viazali na
stabilné situdcie obradného koledovania, s ustalenymi (putovnymi) formulkami viaza-
ného textu (versa). Vyskytuje sa vo vacsej miere v pripade piesiiového typu II Prisli tri
krali od vychodu. V spojeni s rozsirenymi svetskymi koledami Je v tomto dome $virni
mldderiec (Kubra, Opatova nad Vahom, Trencianske Jastrabie, okr. Trencin), Na vasom
stole cervend ruza (Koresecké Rovné, okr. llava), Vi gazdinka i gazdicku (Zuberec, okr.
Tvrdosin; Zubrohlava, okr. Namestovo; Dovalovo, okr. Liptovsky Mikulas), Daj pdn
Boh vecer veseli (Lubina, okr. Tren¢in) vznikol osobitny piesniovy podtyp trojkralovej
obchodzkovej piesne.

Motivy svetskych kolied spravidla trojkralova piesent rimcuju — objavuji sa na jej za-
¢iatku a na konci. V niektorych variantoch st vlozené do vnutra piesne, ¢o mdze pdsobit
ako narusenie (retardacia) deja (Priklad 2). Pri blizéom pohlade je vSak zjavné, Ze toto
umiestnenie ma v kontexte pribehu svoje opodstatnenie. Nadvazuje na zriedkava va-
ria¢nd obmenu priprav troch krélov na cestu do Betlehema, kde koledovanie s prosbou
o odmenu je vlastne snahou o ziskanie darov pre Bozie Dieta (Strelenka, okr. Puchov).
Zriedkavejsie je prelinanie s vrstvou pastoralnych kolied. Doklada koexistenciu obi-
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dvoch piesnovych vrstiev, pripadne aj dvoch konkrétnych piesnovych typov (Priklad
17). Pastoralny motiv pastierskej hudby (pastierskeho trubenia) sa vyskytuje v ramci
sekvencie 6, pri poklone troch kralov, kde pastier tribi na rohu na slavu novonaro-
denému Dietatu. Tento motiv je raritny a nachadza sa v lokélnej tradicii (Bobrovec,
okr. Liptovsky Mikulas). Kontaminacia trojkralového piesniového typu II Prisli traja
krali od vichodu s roz$irenou pastoralnou koledou Z jednej strani chvojka je prikladom
pevného Struktirneho spojenia dvoch povodne samostatnych piesni do nového pies-
nového celku (Cernova, okr. Ruzomberok).

Trojkralovy repertoar bol typologicky zacleneny do vrstvy viano¢nych duchovnych
piesni, preto neprekvapuje ani prienik dalsich motivov z tejto piesniovej vrstvy, ktoré
bezprostredne s trojkralovou témou nesuvisia. Ma dve priciny - suvisi so $ir§im de-
jom trojkralovej hry, do ktorej je zakomponovany aj obraz Marie a Jozefa s Dietatom
ako sucast scény pri jasliach. Krst Krista v Jordane sa v nasom materiali vyskytol ako
ojedinela sucast spevu trojkralovej piesne, ktora bola zaznamenana v lokalnej tradicii
v ramci trojkralovych obchodzok chlapcov so spevom (Komjatna, okr. Ruzomberok).
Vicsie rozsirenie vSak dokladd publikovany zaznam z obce Lokca (okr. Namestovo) na
Orave pri tej istej prilezitosti spevu.*

IV. Napevy trojkralovych piesni a kolied

Podobne ako texty, aj hudobna zlozka trojkralového repertoaru sa dosial javila do vel-
kej miery ako unifikovana. Vacsina autorov odkazovala na jeden-dva roz$irené nape-
vové typy, ktoré vak v regionalno-lokalnych tradiciach podliehali varia¢nym preme-
nam. Variabilita zasiahla viaceré parametre hudobnej $truktury. V kazdom variante
vsak bolo mozné identifikovat vazby na zdkladny okruh ndpevov prostrednictvom
zachovania urcitého stiboru hudobnostylovych znakov, pricom varia¢na odchylka sa
prejavila len v niektorom $trukturalnom parametri.

Hudobna analyza sa bude venovat jednak $tylovej charakteristike trojkralového re-
pertoaru z ustnej tradicie ako celku, jednak vymedzeniu napevovych typov. Osobitne sa
zameriame na hudobnostylové znaky piesnovych typov I a II, ktoré boli $pecifikované
na zaklade textovej zlozky, pricom budeme sledovat nielen spolo¢né znaky, ale najma
rozdiely medzi nimi. Sti¢astou tohto pohladu bude aj sledovanie vztahu napevu a textu.

Hudobnostylova stratifikicia repertoaru

Pri hudobnej analyze vychddzame z analytického systému slovenskej etnomuzikolo-
gie, ktory je zaroven dostato¢ne flexibilny na to, aby sa mohol pripadne vyuzit aj pri
piesnovom materiali inych etnik z regionov strednej Eurdpy.*® Koncepcia historickych
$tylovych vrstiev v slovenskej etnomuzikologii je zasa zakladom hudobnostylovej
stratifikacie slovenského repertoaru, pricom umoznuje aj jeho geneticko-historicku

5 KREKOVICOVA, Ref. 4, s. 103-104.
“  ELSCHEKOVA, Alica: Zdakladnd etnomuzikologickd analyza. In: Hudobnovedné $tudie 6. Brati-
slava : Vydavatelstvo SAV, 1963, s. 117-177.
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interpreticiu. Vychodiskom na vymedzenie tychto vrstiev je tonalita, pricom dalsie
parametre a prvky hudobnej struktiry poskytuju doplnkové znaky na charakteristiku
Stylovej vrstvy.

Repertoar sme podrobili zakladnej hudobnej analyze, so zameranim na tonalitu,
ténovy rad, ambitus, architektonickt formu a metricko-rytmicku stavbu. Vysledky
hudobnej analyzy sme sa pokusili zaclenit do ramca zdkladnej hudobnostylovej strati-
fikdcie slovenskych fudovych piesni.

Hudobna analyza potvrdila, Ze trojkralovy repertoar charakterizuje pomerne uzky
$tylovy profil najma z hladiska tonality, ambitu a formy. Dalej sa ukdzalo, Ze vo vicsine
pripadov trojkralové piesne a koledy nebolo mozné jednoznacne zaclenit do ramca
existujucej hudobnostylovej stratifikacie slovenskych Iudovych piesni. Trojkralovy
repertodr obsahuje aj také znaky, ktoré so zakladnou hudobnostylovou charakteris-
tikou na baze slovenského materidlu nekoresponduju, resp. vystupuju ako nestandard-
né. Naznacuju bud vplyvy pochadzajuce od inych etnik, alebo vplyvy pochadzajice
z inych foriem tradicie (kancionalovy repertoar duchovnych piesni).

Z hladiska tonality vyrazne dominuji napevy opierajice sa o kvartsextakordal-
nu kostru - viac ako polovica repertodru reprezentuje kvartsextakordalne $truktu-
ry (51 %). Dal$im tonalnym typom, ktory je vyraznejsie zastiipeny, je kvinttonalita
- takmer jedna tretina napevov sa opiera o kvintakordalnu kostru (29 %). Pomerne
vyrazné zastipenie maju aj napevy, ktoré v ramci uvedenych tonalnych struktur presa-
huju tény tondlnych kostier o interval kvarty nahor alebo nadol (18 %), ¢im rozsiruju
ambitus ndpevov na oktavu pri zachovani pévodného typu tonalnej kostry.*® V analy-
zovanom korpuse mala vrstva recitativnych napevov iba nepatrné zasttipenie, ¢o v§ak
stiviselo so zameranim terénnej dokumentécie na piesne.

Ambitus siaha od intervalu kvinty po interval undecimy. Vyrazne dominuje ambi-
tus v rozpati sexty (60 %), v mensej miere aj oktavy (16 %) a septimy (11 %). Ostatné
intervaly su zastupené minimalne. Ambitus prevaznej va¢siny napevov siaha do okta-
vy, vacsie intervalové rozpitie je velmi zriedkavé.

Z hladiska architektonickej formy je repertoar trojkralovych piesni a kolied integ-
rovany v najvacsej miere. Prevlada typ otvorenej, aditivnej formy, s jednozna¢nou pre-
vahou dvojdielnych $truktar AB (65 %). Ojedinelo sa vyskytuje archaicka jednodielna
forma (A) ¢i trojdielna aditivno-repetitivna forma (AAB, ABB). Zasttpenie $tvordiel-
nych $truktdr je sice pocetnejsie (19 %), viaze sa vSak len na niekolko konkrétnych
napevov a pre cely repertoarovy fond nie je reprezentativne. V ramci $tvordielnych
truktur opat prevlada typ otvorenej aditivnej a aditivno-repetitivnej formy (ABCD,
AABc, AABC, AABB), vyskyt uzavretej formy je celkom okrajovy (AABA). Zlozené
formové $truktury sa objavuju v kontaminovanych piesnovych atvaroch a vo vac¢sich
vysekoch pochadzajuicich z dramatickych foriem.

7 K vymedzeniu historickych $tylovych vrstiev pozri blizsie: ELSCHEKOVA, Alica - ELSCHEK,
Oskér: Uvod do studia slovenskej ludovej hudby. Bratislava : Hudobné centrum, *2007, s. 63-124.
ELSCHEK, Oskdr: Piesne a hudba. In: Slovensko. Lud - II. ¢ast. Bratislava : Obzor, 1975, s. 1069-
1097. ELSCHEKOVA, Alica: Stilbegriff und Stilschichten in der slowakischen Volksmusik. In:
Studia Musicologica, ro¢. 20, 1978, s. 263-303.

4 ELSCHEKOVA - ELSCHEK, Ref. 47, s. 92-98. URBANCOVA, Ref. 7, s. 521.
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Metricko-rytmicka stavba patri k parametrom, ktoré tento repertodr charakterizu-
ju. K vyraznym znakom patri pomerne vysoky podiel neparnych metrickych struktar
(29 %), ktory je pre starsie vrstvy slovenskych fudovych piesni celkom netypicky, pricom
sa bezne nevyskytuje ani v novsich $tylovych vrstvach. Objavuje sa v podobe 3/4, 3/8
a 6/8 metra. Prevlada pdarne, prevazne 2/4 metrum, ktoré dosahuje zastipenie takmer
60 %. Zriedkavejsie sa objavuje v jednom néapeve striedanie neparneho a parneho metra
(3/4, 2/4). Ametrické struktdry volného rytmu st okrajové a viazu sa na prednes vinsov.

Viachlas bol v analyzovanom korpuse piesni zaznamenany len v ojedinelych pripa-
doch. Vzhladom na zaklad prednesu trojkralovych piesni v skupinovom speve predpo-
kladame vsak jeho vyskyt v lokalnych tradiciach najmé tam, kde bol rozvinuty aj muzsky
viachlas. V podobe jednoduchého dvojhlasu s roz$irenim na trojhlas sa objavil v zdzname
z lokality, pre ktort je vo véeobecnosti prizna¢ny viachlasny spev a jeho rozvinuté formy
(Dohnany, okr. Povazska Bystrica). Charakterizuje ho archaickejsi viachlasny styl s prvka-
mi heterofénie (ivod v unisone), s prevahou paralelnych tercii, s epizodickym rozsirenim
do kvintakordu (Priklad 1). V niektorych zaznamoch heterofonicky viachlas suvisel s pa-
ralelnym zaznievanim dvoch melodickych variantov napevu v spolo¢nom speve.

Ak sledujeme rozloZenie hudobnostylovych znakov v ramci piesiovych typov
I a II, ktoré sme vymedzili na zdklade textu, v niektorych parametroch hudobnej
$truktiry dochadza k ich pomerne jednoznacnej diferenciacii. K odliseniu obidvoch
piesniovych typov teda vyznamne prispela aj hudobna zlozka.

Piesnovy typ I sa spdja s vyskytom kvartsextakordalnych $truktdr, s vyraznou
prevahou ambitu velkej sexty, s dvojdielnou formou AB (s pripadnym roz$irenim
na trojdielnu formu) a s vyrovnanym zastipenim parneho a neparneho metra. Za
zaklad tohto piesiiového typu povaZzujeme neparne metrum, ktoré sa v lokalno-re-
gionalnych podmienkach adaptovalo na parne. Spolu s neparnymi metrickymi
$truktirami sa vyskytuje aj predtaktie.

Piesniovy typ II sa spdja s kvinttonalitou, s oporou v kvintakordalnej kostre, s pripad-
nym roz$irenim ambitu do oktavy. Formova stavba je v porovnani s piesniovym typom
I ovela pestrejsia — okrem dvojdielnej formy je v ramci piesniového typu II zastupena celd
$irka vyssie Specifikovanych formovych typov od jednodielnych po $tvordielne $truktiry
a zlozené formy. Potvrdzuje sa tak védcsia variabilita a vnutorna diferencidcia piesiiové-
ho typu II, ako sme to naznacili uz pri jeho textoch. Jednoznac¢ne prevlada parne, 2/4
metrum. Zastupenie neparneho metra a ndpevov so striedavym metrom je minimalne.

K ne$tandardnym hudobnostylovym znakom v celom repertodri patri nezvycajne
vysoky podiel a prevaha kvartsextakordalnych $truktar, ktoré inak predstavuja v slo-
venskom materidli vo vac¢Sej miere okrajové tondalne typy vyskytujuce sa popri inych, do-
minujucich tondlnych typoch. Népevy s kvartsextakordalnou kostrou nie st jednoznac-
ne klasifikované ani v analytickom systéme slovenskej etnomuzikoldgie.* Ich za¢lenenie
do ramca historickych stylovych vrstiev sa dosial riesilo individudlne, v niektorych
analytickych pripadoch v kontexte variability ur¢itého napevového typu. Kvinttonalita
s tondlnou kostrou kvintakordu zasa vo v§eobecnosti vymedzuje tzv. valasko-pastiersku
vrstvu, a to aj s typmi s rozsirenym ambitom mimo ramec ténov tonalnej kostry.*

19 ELSCHEKOVA, Ref. 46, s. 145.
50 ELSCHEKOVA- ELSCHEK, Ref. 47, s. 80-98.
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V suvislosti s uvedenymi tondlnymi typmi je rovnako nestandardny mimoriadne
vysoky vyskyt dvojdielnych foriem otvoreného aditivneho typu AB, ktory v celom re-
pertoari vyrazne dominuje. Dvojdielna forma patri k archaickej$im znakom tradi¢nej
piesniovej kultury na Slovensku a vyskytuje sa v jej najstar$ich Stylovych vrstvach.™
Dvojdielna hudobna forma zviazand s dvojriadkovou strofou vsak predstavuje jeden
z priznaénych $tylovych prvkov trojkralovych piesni a kolied. Na slovensky piesno-
vy material je celkom nestandardny vyskyt neparneho metra, ktory v tomto reper-
toari vystupuje ako dal$i z prizna¢nych a typickych znakov. Neparne metrum (spolu
s predtaktim) vybocuje z metricko-rytmického profilu slovenskej piesnovej kultury.
Ide o znaky, ktoré jasne vy¢lenuju trojkralové piesne a koledy spomedzi va¢siny tradic-
ného repertoaru a zblizuja ich s novou vrstvou piesni tzv. zdpadoeurdpskeho stylu.*

Napevové typy a ich variabilita

Fenomén népevovych typov je osobitne priznacny pre prednesové situacie, s ktorymi
je pevne spojeny urcity piesiovy repertodr ¢i piesnovy typ. Spdja sa najmi so spevny-
mi prilezitostami obradového charakteru — s obradmi a obyc¢ajami, ktoré sprevadza
zavazny prednes urcitych piesni. Napevové typy tychto piesni reprezentuju okruhy
variantov, ktoré su v lokalnej alebo mikroregionalnej tradicii viac-menej stabilizova-
né. Jednotlivé varianty dokladaji jednak obmeny daného napevového typu z hladiska
jeho sirsieho teritoridlneho vyskytu, jednak zmeny, ktorymi napevovy typ prechadza
v stvislosti s premenami funkcii spevu.

Predpokladali sme, Ze aj v repertoari trojkralovych piesni a kolied sa budu vysky-
tovat urcité napevové typy, ktoré s zviazané vylu¢ne so spevom pri koledovani na
sviatok Troch kralov. Dosial viaceri autori upozornovali na skuto¢nost, Ze spev troj-
kralovych piesni sa u nds viaze len na izky okruh napevov, ¢im zdoraziovali jeho uni-
fikovany zaklad. Analyza materialu, ktory sme mali k dispozicii, tento predpoklad sice
potvrdila, ale zdroven odhalila varia¢né obmeny, ktoré svedcia o adaptabilite tychto
napevov na aktualny hudobnostylovy kontext.

V analyzovanom korpuse bolo mozné vyclenit dve zakladné kategdrie napevov:
napevové typy a individudlne napevy. Napevové typy reprezentuju okruh stabilizo-
vanych variantov trojkralovych piesni a kolied v lokalnych tradicidch, s varia¢nymi
obmenami na $ir§om teritériu. Individualne napevy vystupuju ako napevy bez pod-
statnych varia¢nych zmien, ktoré st rozsirené lokélne alebo mikroregionalne.

Népevové typy dokladaju teritoridlne rozsirenie urc¢itého napevu, ktory savisi
s obradovym spevom. V lokalnej obradovej kulture je tento ndpev pomerne stabilny,
pricom drobné varia¢né zmeny sa prejavuju ako dosledok prieniku improvizacného
prvku do textovej zlozky, prizna¢ného aj pre spev kolied a vinsov. V celom repertoari
bolo mozné identifikovat tri napevové typy (pozri synoptické komparacie), z toho dva
mozno povazovat za $pecifické pre spev na sviatok Troch kralov. Vzorka zapisov, ktoré
sme mali k dispozicii, neumoziuje dospiet k spolahlivym zaverom o ich teritoridlnom
roz$ireni. Umoznila vSak blizsie ur¢it ich vdzbu na obidva piesniové typy I a II, ktoré
sme vymedzili na zaklade piesnovych textov.

51 ELSCHEKOVA- ELSCHEK, Ref. 47, 5. 72.
%2 ELSCHEK, Ref. 47, s. 1079-1080.
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Napevovy typ I je v slovenskom trojkralovom repertoari rozsireny najviac. Cha-
rakterizuje ho tonalny zaklad kvartsextakordélnej kostry (d! - g' - h?), durovy ténorod,
dvojdielna forma AB a neparne metrum (3/4, 3/8, 6/8). Niektoré varianty redukuju
ambitus kvartsextakoredalnej kostry o interval sekundy (Podkonice, okr. Banska Bys-
trica), iné ho prekracuju (napr. Magurka, okr. Liptovsky Mikulas; Vadovce, okr. Nové
Mesto nad Vahom). Pre melodiku je v tivode priznacny vzostupny skok v intervale
Cistej kvarty, v niektorych variantoch ako stucast predtaktia. V druhom diele ndpevu
je kvartovy skok ciastocne vyplneny tonovym materidlom s citlivym ténom k ténu g/,
ktory je vo vacsine variantov zakladnym ténom.

Niektoré napevy dokladaju prienik kvinttonalneho principu. Varianty, ktorym
chyba vzostupny kvartovy skok, zac¢inaju sa ténom g’ a koncia sa na spodnej kvar-
te (d"), mozno tonalne interpretovat aj ako kvinttonalne napevy s tonalnou kostrou
kvintakordu (d' - fis’ - a’, Vlkolinec, okr. Ruzomberok). Kvintonalita prenika aj do
niektorych variantov s tvodnym kvartovym skokom tak, Ze kvartsextakortalna kostra
sa v priebehu melodiky meni na kvintakordalnu (d' - g' - h'> d' - fis’ - a’, Huty, okr.
Liptovsky Mikulds). Vyskyt takychto prechodnych tonalnych typov (kvinttonalnych
adaptacii) je vSak v tomto ndpevovom type pocetne nevyznamny. Kvinttonalny zak-
lad sa jednozna¢ne presadil len ojedinelo (Zubrohlava, okr. Namestovo), pri¢om jeho
sucastou v tivode napevu moze byt aj topos viano¢nej melodiky — skok velkej sexty
nahor a vzostup v intervale malej sekundy nadol (Priklad 8), priznaény pre dialogické
vystupy vo viano¢nych hrach.”

Zakladom stavby je dvojdielna forma AB. V niekolkych variantoch je v§ak rozsire-
nd na trojdielnu formu pomocou opakovania prvého alebo druhého versa strofy s va-
riovanym hudobnym materidlom (ABB, AA B). Kontamindciou s ndpevovym typom
pastoralnych piesni vznikla zlozena forma, ktora predstavuje stabilny piesnovy utvar
trojkralovych kolied (Cernovd, okr, Ruzomberok, Priklad 17).

Prevlada nepdrne metrum. V menSom pocte variantov je spojené s predtaktim,
ktoré sice moze byt sucastou transkripéného pristupu, reflektuje vsak sposob predne-
su s akcentovanim druhej slabiky ver$a. Napevy s pairnym metrom st rytmicko-met-
rickymi adaptaciami, ktoré korespondujui so star$imi $tylovymi vrstvami slovenskych
ludovych piesni. Striedavé metrum je zastupené minimalne.

Jadrom napevového typu I st varianty s okruhom stabilnych znakov, pricom vy-
skyt tychto znakov mozno povazovat v §tylovom kontexte tradi¢ného slovenského lu-
dového spevu za menej $tandardny. Variacné zmeny, ktoré tieto nestandardné znaky
stieraju, st vysledkom adaptacie na tradi¢ny slovensky spev a jeho hudobnostylovu
bazu. Zapisy dokladaju aj funkcionalnu adaptaciu, ked sa napev meni na ametricky
variant pri obchddzkach diev¢at so spevom (Kosecké Rovné, okr. Ilava, Priklad 9).

Tento napevovy typ sa dosledne spaja s piesnovym typom I (My tri krdli ideme
k vam), hudobne ho podmienuje a vytvara s nim ustaleni hudobno-textovu vazbu.
Len v ojedinelych pripadoch prenikol aj do piesniového typu II, kde je sucastou lokal-
nej tradicie spevu trojkralovych piesni a kolied.

3 SULITKA, Andrej: Vyrocné zvykoslovie a ludovd pieser. [Kandidatska dizerta¢na praca.] Bratisla-
va : Narodopisny ustav SAV, 1977, s. 140-145.
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Napevovy typ II je v analyzovanom materidli zastipeny sice mens$im po¢tom va-
riantov, ale aj v hudobnej zlozke ho charakterizuje vacsi variacny rozptyl. Varia¢né
premeny sa odrazaju na priebehu melodiky, prejavuji sa v metricko-rytmickej stavbe,
vo vicsej pestrosti formovych $truktdr aj v zmene tonorodu.

Tonalnou bazou tohto napevového typu je kvinttonalita s kvintakordalnou kostrou
(g' - W' - d*). Niektoré varianty vyuZivaju roz$ireny ambitus o kvartovy skok mimo
ramca tejto tondlnej kostry (¢' - h' - d? + g*; d' + ¢' — h' - d); ich melodicky prie-
beh sa vSak nadalej opiera o staticky kvintakord, bez prieniku harmonicko-funkéného
principu. Tonalna kostra je zdéraznena v uvode napevu postupom rozlozeného kvint-
akordu. Niektoré varianty tento melodicky postup redukuji na tvodny vzostupny skok
v intervale Cistej kvinty (g’ - d%). Ojedinelym prvkom je absencia uvodného kvintové-
ho skoku, napev sa za¢ina tonom vrchnej kvinty (d2), pricom dal$i postup melodiky
sleduje descendenc¢nu liniu (Velka Hradna, okr. Trenc¢in). Melodicka descendenc¢nost
je vyraznejsia v napeve, ktorého ambitus presahuje rozpdtie tonélnej kostry - zacina
sa z vrchnej oktavy (g°) a plynulo pokracuje nadol na zakladny ton (g'). Archaicka
melodicka descenden¢nost sa spaja s jednodielnou formou A, ktora je dolozena v ana-
lyzovanom subore jedinym zapisom (Pie$tany), vyskytuje sa v$ak aj v publikovanych
pramenioch.*

V napevovom type II prevlada parne metrum, prevazne 2/4, s vyskytom synkopy
v rytmickej stavbe. Ojedinely je vyskyt variantov vyuzivajicich pohyb v triolach (Opa-
tova nad Vahom, okr. Trencin; Rojkov, okr. Ruzomberok). Neparne metrum (3/4, 6/8)
je zastipené v mensej miere.

Formova stavba tento napevovy typ vnutorne diferencuje, prevladaju vSak archaic-
kejsie typy aditivnych a aditivno-repetitivnych formovych $truktdr. Okrem ojedine-
l1ého vyskytu jednodielnej formy (A) je to najma dvojdielna forma (AB) a $tvordielna
forma (AABB), ktora vznikla rozvinutim dvojdielnej formy. Kontamindacia s napevo-
vymi typmi svetskych kolied vytvéra zlozené formy, ktoré v lokalnych podmienkach
tvoria stabilné piesiiové formy trojkralovych kolied (Priklad 18).

Uvedeny napevovy typ sa stabilne spaja s piesnovym typom II (Prisli tri krali od
vychodu), ktory sme vymedzili na zéklade textu. V ramci tohto piesniového typu vsak
reprezentuje len jednu z kategérii hudobnej zlozky. Popri nom sa v piestiovom type II
vyskytuje treti napevovy typ a individudlne melddie.

Napevovy typ III ma v analyzovanom subore malo pocetné zastipenie. Od pred-
chadzajucich dvoch sa vyraznejsie odlisuje viacerymi hudobnostylovymi znakmi. Tie-
to znaky ho zdroven zblizuju s dalsimi vrstvami viano¢ného repertoaru.

Tonalnym zakladom je kvinttonalita s kvintakordalnou kostrou (g’ - h! - d?), len
ojedinelo aj s rozsirenim ambitu mimo ramec tonalnej kostry na vrchnd oktavu (g
- h' - & + g*). Melodika ma prevazne oblukovy charakter, viaZe sa vylu¢ne na parne,
2/4 metrum.

Znaky, ktoré tento napevovy typ vnutorne zjednocuju, sa nachadzaju v stavebne;j
forme a tektonike. Ide o $tvordielnu formovu $truktiru aditivno-repetitivneho typu,
ktora vyuziva opakovanie prvého dielu A, stredny diel B spravidla pozostava z dvoch
mensich celkov (motivov) v repeticii alebo transpozicii, posledny diel predstavuje bud

5 Napr. ELSCHEKOVA - ELSCHEK, Ref. 47, s. 110, & 71.
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kratku kdodu, alebo samostatny diel (AABc, AABC). Jednotlivé varianty sa odlisuju
najmi individualnym melodicko-rytmickym rieSenim prvého dielu A, pripadne z4-
vere¢ného dielu C; spdja ich takmer totozne rieSeny diel B. Predpokladdme, Ze uvede-
ny napevovy typ bol zacleneny do trojkralového repertoaru dodatoc¢ne, a to bud pod
vplyvom dalsich vrstiev spevu viano¢ného obdobia, alebo pod vplyvom duchovnych
piesni kancionalového repertodru.

Zaver

Trojkralové piesne a koledy z tstnej tradicie vystupuju z kontextu viano¢ného reper-
todru nielen tstrednou témou, ale aj viacerymi $tylovymi znakmi v hudobnej zlozke
a poetike textov. Na druhej strane v§ak obsahuji vnutorné vazby na spev pocas celého
obdobia viano¢nych sviatkov. Tieto vizby sa prejavili v podobe pocetnych kontamina-
cii s dal$imi vrstvami viano¢ného repertoaru - predovsetkym so svetskymi koledami,
Ciastocne aj s pastoralnymi piesnami. Odrazili sa najma v textovej zlozke piesni, ktora
prelinanie viacerych vrstiev viano¢ného repertoaru doklada v najvacsej miere. Odra-
zili sa tiez v kontaminadcii piesniovych $truktar do va¢sich hudobno-textovych celkov,
ktoré utvorili v lokalnych tradiciach stabilné piesniové formy trojkralového spevu.

Analyza vybranej vzorky v rozsahu 62 zapisov potvrdila doterajsie konstatovania
o unifikovanom charaktere trojkralového repertodru, a to najma z hladiska nizkeho
poctu zakladnych piesnovych typov. Zaroven vsak poukazala na pomerne vysoku vnu-
tornu variabilitu tychto piesnovych typov, ktora sa prejavuje z hladiska ich SirSieho
teritorialneho vyskytu. Domnievame sa, Ze tato variabilita suvisi jednak s predpokla-
danym geneticko-historickym pozadim piesniovych typov, jednak s kontextom spevu
- s obchddzkami po domoch s koledovanim v podobe predvadzania trojkralovych
hier alebo vo forme spevu s vinsom.

Texty trojkralovych piesni a kolied st do zna¢nej miery podmienené funkciou spe-
vu. To zapricinilo, Ze v prvom plane sa neorientuju na sprostredkovanie trojkralového
pribehu, ktory v nich ostava len naznaceny. Sustreduju sa len na niektoré jeho vybra-
né sekvencie, ¢im sa stiera epicko-narativny druhovy prvok. Trojkralovy pribeh bolo
mozné rekonstruovat az na zaklade celého repertodru, ale aj v tomto pripade ide len
o fragment, s dérazom na prvu cast deja.

Piesnovy typ I (My tri krali ideme k vdm) sa odvija od dramatickych foriem Iu-
dového divadla, ¢o potvrdzuje nielen dialég ako dominujuci typ prehovoru, ale aj
ambivalentnost postavy tretieho krala spdsobena prienikom magicko-ritualneho
prvku z oby¢aji zimného slnovratu. Piesnovy typ II (Prisli tri krdli od vychodu) cha-
rakterizuje vacsi variacny rozptyl, ktory moze naznacovat viaceré linie jeho genézy.
Napriek tomu predpokladame, Ze jadro tohto piesiiového typu mozno odvodit od
kancionalového repertodru pisomnej tradicie (putovna ,trojkralova“ strofa, vstupna
strofa duchovnej trojkralovej piesne). Prienik motivov koledovania suvisel s kontex-
tom spevu. V niektorych variantoch bol tento prienik taky intenzivny, ze z trojkra-
lovej piesne sa stala koleda — nielen funkciou spevu, ale aj prevahou prvkov poetiky
svetskej koledy.

Piesnové typy boli primdrne vyc¢lenené na zaklade textov. Hudobna analyza vSak
ukazala, Ze tieto piesnové typy bolo mozno diferencovat aj na zaklade hudobnej zlozky
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— potvrdili sa nielen rozdiely v niektorych parametroch hudobnej struktury, ale aj uzka
vdzba medzi piesiovym typom a napevovym typom.

Hudobnu zlozku charakterizuje kumulacia $tylovych znakov, ktoré mozno pova-
zovat v kontexte Stylovych vrstiev tradi¢nej slovenskej hudobnej kultary za netypické
¢i malo $tandardné. Tieto znaky neumoznuju jednoznacéné zaclenenie trojkralovych
piesni do ramca historickych hudobnostylovych vrstiev, tak ako boli dosial vy¢lenené
a $pecifikované v slovenskom piesniovom materiali (J. Kresanek, A. a O. Elschekovci).
Hudobna analyza v$ak naznacila, Ze variabilita dvoch taziskovych napevovych typov
poukazuje aj na také variacné premeny tychto znakov, ktoré dokladaju ich prisposo-
bovanie domacemu stylovému kontextu. Otvara sa tym otazka o pévode trojkralovych
piesni na nasom uzemi a o procesoch ich adaptacie na $tylové znaky tradi¢nej slo-
venskej piesiiovej kultury. Odpovede moze priniest detailnej$i kompara¢ny vyskum
trojkralovych piesni a kolied v stredoeurdpskom kontexte, ktory by mal zahrnt aj $irsi
kontext duchovnych trojkrélovych piesni z pisomnej (kancionalovej) tradicie.

Studia je sucastou grantového projektu APVV-15-0526 ,Téma Troch kralov v umeni Slovenska - in-
terdisciplinarne $tadie kultirnej tradicie a komunikacie“ (2016 - 2020), rieseného v Ustave hudobnej
vedy SAV.
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PRILOHA

Priklad 1: Dohnany (okr. Povazska Bystrica), spev [?], zber Alica Elschekovd, Juliana Kovacova,
1960, transkripcia Anton Sandrik, RUHV 23918.

J4=63

NI
> 4
I
4
Mi tria kra-Ti i-de-me kvam, zdra-vie, $tas-tie vin - Su-vat vam.
1. Mi tria krali ideme k vam, 5. Ati ¢ierni na tom zadu,
/: zdravie, $tastie vinsuvat vam. :/ /: nevistrkuj na nas bradu. :/
2. Zdravie, $tastie, mnohé letd, 6. Jauzndvam, Ze som Cierni,
/: mi zme tria krali zdaleka. :/ /: Zze som s tej murlinskej zemi. :/
3. Zdaleka je cesta nasa, 7. Gdo tije tomu pricina,
/: do Betlema misel nasa. :/ /: Ze je tva tvar opalena? :/
4. Mik Betlemu pospiechame 8. Slnko je tomu pricina,
/: a Jeziska privitajme. :/ /: Ze je ma tvar opalena. :/

Priklad 2: Strelenka (okr. Puchov), spev [?], zber Alica Elschekovd, Juliana Kovacova, 1960, tran-
skripcia Anton Sandrik, RUHV 23881.

J.=54

< Mi tri  kra-Ti i-de - me kvam, zdra-vie, §tas-tie fie - se - me vam.

1. Mi tri kréli ideme k vam, 7. Ati ¢ierni na tom zadu,

/: zdravie, $tastie neseme vam. :/ /: nevistrkuj na nas bradu. :/
2. Zdravie, $tastie, dlhé Ieta, 8. Jauzndvam, Ze som Cierni,

/: mi sme tria krali zdaleka. :/ /: ket som s tej murinskej zemi. :/
3. Zdaleka je cesta nasa, 9. Slnko je tomu pricina,

/: do Betlema misel nasa. :/ /: Ze je ma tvar opalena. :/
4. Mik Betlemu pospichame, 10. Slnko je drahé kameni

/: malo e$te daru mame. :/ /: pre Kristovo narodeni. :/
5. Daj gazdinkd, daj korunku, 11. S panom Bohom ostavajte,

/: Jeziskovi na perinku. :/ /: na tri krale spominajte. :/
6. Daj gazdicko, daj Sestacek, 12. Pan Boh zaplat za tie dari,

/: Jeziskovi na dudacek. :/ /: ktoré ste ndm neskaj dali. :/
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Priklad 3: Huty (okr. Liptovsky Mikulds), spev muzi, zber [?], transkripcia Anton Sandrik, RUHV
29097.

J:96
# . . | | ‘L

D’ A /) I 1 I T T

In N |
N A N1 T ¢ n |
[ I I —1q

oJ L4 \ L4
Tra-ja kra-Ii  pri- Sli sme k vam, $t'as-t’ia, zdra-via, $tas-tia, zdra-via vin-So-vat vam.

1. Traja kréli prisli sme k vam, 4. A tistari na tom radu,
/: $tastia, zdravia :/ vinSovat vam. /: hevistrkuj :/ na nas bradu.
2. Stastia, zdravia, dlhé letd, 5. Duchom s Bohom ostavajte
/: nasa cesta :/ je daleka. /: a starému :/ daco dajte.

3. Mi sme hviezdu uvideli,
/: do Betlema :/ pospiechali.

Priklad 4: Liptovska Luzna (okr. Ruzomberok), trojkrdlovd, spev Agnesa Husarcikovd (nar. 1892),
zber a transkripcia Frantisek Poloczek, 1962, RUHYV 27344.

|
‘ — e e A
I 1 |
I I - - I I - i |
[ [ [ f
Mi tri kra - Te i - de - me k vam,
Stes - tia, zdra - via vin - S0 - vat vam,

1. Mi tri krale ideme k vam,
$testia, zdravia vinSovat vam,
/: mi zme tri krale z daleka. :/

2. Z daleka je cesta nasa,
do Betlema misel naga,
do Betlema pospiechajme
a Jeziska privitajme.
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Priklad 5: Senica, na Tri krdle, spev Anna Blanarikova (nar. 1899), zber Ladislav Leng, Stanislav

Duzek, 1973, transkripcia Eugen Cesnak, RUHV 33191.

J=168
| | bl |
[ S N S AN B B R
= L s e
oJ s s s (57
Mi tri kra - li i - de - me kvam, zdra - vie, Stas - tie ne -
0 | ] . . . .
A —— H— 1  ——  —— —— H
B2 | 1s e o o |5 4 o il
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se - me vam. Mi zme kvam pris - 1 zda - le - ka
J=84 a praj-me vam  mno - hé le - ta
H | f— ‘ f— ‘
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< I I I I d || ~— < ]
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Me - li - char a ten tre - ti Bal - ta - zar

Mi tri krali ideme k vam,

zdravie, $tastie neseme vam.

Mi zme k vam prisli zdaleka

a prajme vam mnohé letd.

Prvi kral bol Gaspar a druhy Melichar
a ten treti Baltazar.

Priklad 6: Komjatna (okr. Ruzomberok), trojkrdlovd, spev chlapci, zber a transkripcia Franti$ek Po-

loczek, 1961, RUHV 26594.

f) 4 ‘ ‘ | | |
P" AN 2 ) I I I I I J } I | }
oJ ’ \
Mi tri kra - I pris§ - 1 sme k vam,
Y I ‘ i ' m— i — i n |
A& ‘1 } I I il |
. te—————o |
S !
zdra - via, S$tes - tia vin - $o - vat’ vam.
1. Mi tri krali prisli sme k vam, 5. Vi gazdinka, aj gazdicku,
zdravia, $testia vinsovat vam. udelte nam po trosicku.
2. Zdravia, $testia, dlhe leta, 6. A ¢onam vi udelite,
mi sme prisli k vam z daleka. za to biedni nebudete.
3. Z daleka je cesta nasa, 7. Mibudeme Boha vzivat,
do Betlema misel nasa. vrucne modlit, jemu spievat.

4. U potoka, u Jordana,
prijal Kristus krst od Jana.
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Priklad 7: Selec (okr. Trencin), chodenie s hviezdou - od Vianoc do Troch krdlov, spev Margita 7.0-
vincova (nar. 1907), zber Juliana Kovacova, Stanislav Duzek, 1980, transkripcia Juliana Kovacova,
RUHYV 46521.

zdra -vie, $Cas - tié vin - Su - je - me, - me.

1. /: Mi trié krali k vam ideme, :/
[: zdravie, §¢astié vin$ujeme. :/

2. /: Zdravié, $castié, dlhé leta, :/
/: pridli zme mi k vam zdaleka. :/

/: Pomalic¢ki povinuli, :/
/: do jasli¢ek ho vlozili. :/

[dalej hovorene:]
A ti ¢ierni na tom zadu,

nevistt¢aj na mna bradu.

3. /: O, Jozefe, daj pliencicki, :/
/: povinieme pomali¢ki. :/ Ja uznavam, ze som ¢iérni,
lebo som ja z ¢iérnej zemi.

Priklad 8: Zubrohlava (okr. Ndmestovo), koleda na Tri krdle, spev Méria Zilkova (nar. 1912), Terézia
Le$novska (nar. 1918), zber Juliana Kovacova, Alica Elschekova, 1967, transkripcia Juliana Kovacova,
RUHYV 48440.

J: 108
0 ‘ ‘ ‘ | ‘
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Mi tri kra - le i - de - me kvam, SCes-ta, zdra-via vin - So - vat vam.
1. Mi tri krale ideme k vam, 6. Mibudeme boha prosit,

/: $Cesta, zdravia vinSovat vam. :/ /: a Jeziska v srci nosit. :/

2. Scesta, zdravia, dlhé letd, 7. Mi budeme boha vzivat,
/: mi zme prisli k vam zdaleka. :/ /: bude sa vam dobre snivat. :/

3. Zdaleka je cesta nasa, 8. Mi budeme boha chvalit,
/: do Betlema misel nasa. :/ /: bude sa vam fSetko darit. :/

4. Vigazdinko, vi gazdicku, 9. Zakoladu dakujeme,

/: udelte ndm po grosicku. :/ /: §Cesta, zdravia vinsujeme. :/
5. A ¢o nam vi udelite,

/: chudobriejsi nebudete. :/
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Priklad 9: Ko$ecké Rovné (okr. Povazskd Bystrica), na Tri krdle — chodenie po bdbenoch, spev zeny
(nar. 1919 - 1927), zber Juliana Kovacova, Stanislav Duzek, 1987, transkripcia Juliana Kovacova,

RUHYV 45501.

Mi tria kra-lia pri§ - li zme k vam, zdra-vie, Stas-tie vin - S0 - vat vam.
J=192 5. sfa
/) . ~/ I I
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Sln-ko je pre - kras - ne zna - me - nie pre Kris-to - vo na - ro - de-nie.

1. Mi tria krélia prisli zme k vam,
/: zdravie, $tastie vin$ovat vam. :/

2. [: Zdravie, $tastie, dlhé letd, :/
/: mi zme prisli k vam zdaleka. :/

3. /: Zdravie, $tastie, dlhé leta, :/
/: mi zme prili k vam zdaleka. :/

4. /:Zdaleka je cesta nasa :/
/: z Betlehemou do salasa. :/

5. /: Slnko je prekrasne znamenie :/
/: pre Kristovo narodenie. :/

Priklad 10: Piestany, spev M. Pipiskova, zber a zapis Emil Hula, 1924, RUHV 3251.

Mierne
H \ N N ‘ >
N N K I I I I L I L Il |
ﬁ T T T I I I I I I I I |
&% —e <o+ = = 1 = | H
o 7 o - o o
Pri§ - li tra - ja kra - I od vy - cho - du

1. Prigli traja krali od vychodu.

2. Klanali sa oni Panu Bohu.

3. Podmeze sa aj my pokloniti.

4. Musime mu nie¢o darovati.

5. Darujeme my mu myrhu, zlato.

6. Kadidlo priddme este na to.
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Priklad 11: Selenca (Ba¢, Vojvodina, Srbsko), na Tri krdle - dopoludria s hvezdou, spev Erza Gasparov-
ska (nar. 1931), zber a transkripcia Sona Burlasova, 1967, RUHV 36539.
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aj domes - ta to-ho Bet - le - he - ma.
p, D2sfa 2)2.sfa 3)2.sfa 4)2. sfa

1. I8li tri kralove od vichodu, 2. A gdiZ oni prisli mestu temu,
abi sa klanali temu rodu, mestecku svatemu Betlehemu,
jasna hviezda ich odviedla /: nad fiima istd hviezda stala
aj do mesta toho Betlehema. a to mesto im ukezuvala. :/

Priklad 12: Liptovské Revice (okr. Ruzomberok), trikrdlovd, spev Zena, zber FrantiSek Poloczek,
1962, transkripcia Anton Sandrik, RUHV 27497.

J=108

Pris-1i tri krdl - ki od vi-cho-du sln-ka, do - nies - Ti sme

0 & I\ R
P’ A1 | N I I i |

I o T | | \ N y 2 :\ 1
oJ 4 14

pa - nu Kiris - tu sr - cia.
1. /: Prisli tri kralki od vichodu slnka, :/ 3./ Dakujeme vam za vase dari, :/
/: doniesli sme panu Kristu srcia. :/ /: &o ste nas vi obdaruvali. :/

2. /:Hviezda nad nami, pan Kristus s nami,:/ 4. /: Obdaruje vas sam pan boh z neba, :/
/: ostavajte si tuna zdravi. :/ /: ¢o vam bude najlepsie treba. :/
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Priklad 13: Kubra (okr. Trenc¢in), na Tri krdle pod oknami spievali dievcatd, spev Jozefina Kralova
(nar. 1895), zber Juliana Kovacova, Stanislav Duzek, 1973, transkripcia Juliana Kovacova, RUHV
42363.
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1. /: Visli tri kralié od vichodu, :/
klanali sa tomuto rodu.

2. Neklanajte sa tomuto rodu,
len sa klanajte milému bohu.

3. Jes v tomto dome $varni mladerniec,
ddva dievkam Sestdk na venec.

4. Dajemu pan boh dobru zenu,
Annu pannu, lebo Zuzanu.

5. Sedi pan hespodar za vrch stola,
na nim Suba $abolova.

6. A na tej Sube zlaté pasi,
pod tu $ubu Stiristo zlati.
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Priklad 14: KoSecké Rovné (okr. Povazska Bystrica), na Tri krdle, spev zeny (nar. 1919 — 1927), zber
Juliana Kovacovd, Stanislav Duzek, 1987, transkripcia Juliana Kovacova, RUHYV 45499,
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ps D 2) | ‘
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1. /:1da tria krali od vichodu, :/ 5. /: Takého muza jako td ruza, :/
/: oni sa klanaj nasiemu rodu. :/ /: abi on prekvital jak v poli ruza. :/
2. /:Neklanajte sa nasiemu rodu, :/ 6. /:Na vasiem stole tulipan stoji, :/
/:1ez sa vi klanajte panu bohu. :/ /: uz sa vas mladenec k frajerke stroji. :/
3. /: Po panu bohu hospodaru, :/ 7. [: Stroji sa, stroji ten vag mladenec, :/
/: a po hospodaru celej ¢eliadke. :/ /: asnaj nam daruje Sestak na veniec. :/

4. /:Navasiem stole ¢ervend ruza, :/
/: daj vasiej panenke pekného muza. :/

Priklad 15: Hubova (okr. Ruzomberok), spev M. Chovanova (nar. 1894), zber a transkripcia Franti-
$ek Poloczek, 1961, RUHV 28607.
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Mi sme tra - ja kra - li od vi-cho - du,
zde - la - kej kra - ji - ni tu na-ro - du
)& | [ | Ay | I Y | ‘
o I IAY N I I N I A N I N g I I I I I |
T | I I IR I I . I | I I & i |
! r—
Po - ¢u-li sme wvSet-ci di - vo-tvor - nie ve-ci tu-to do - bu
1. Mi sme traja krali od vichodu, 3. A hla vet tu lezi svati pan nas,
z delakej krajini tu narodu. pan kralov Ziadani, tu mesias.
Poculi sme vSetci divotvornie veci Vitaj, sinu bozi, na tej biednej lozi,
tuto dobu. spasu nam das.

2. Delako je nasho rodiska zem,
hviezda nas doviedla krasna az sem.
Ziara divna sa stala, ale tu zastala,

v Jeruzalem.
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Priklad 16: Modra (okr. Pezinok), spev J. Zitflansk}’l, zapis Emil Hula, 1924, RUHV 2299.
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My tri kra-li od vy - cho-du spat-ri - li sme hvez - du no-vi.
1. My tri krali od vychodu 5. Ach, ja uznam, Ze som cierny,
spatrili sme hvezdu nova. lebo som z murinskej zemi.
2. Hned sme kone osedlali 6. Slnce je tomu pricina,
a své dary s sebu brali. Ze je ma tvar opalena.
3. Ajazlato, aja stribro, 7. Slnce je drahé kameni
a ja Baltazar kadidlo. pre Kristovo narodeni.
4. A ty ¢ierny na tom zadu, 8. Ta Maria, zlata perla,
nestacaj na nas svd bradu. ta Jeziska porodila

a od smrti ochranila.

Priklad 17: Cernové (okr. Ruzomberok), trojkrdlovd, spev Agnesa Razcova (nar. 1907), zber Frantisek
Poloczek, 1961, transkripcia Stefania Jagerska, RUHYV 26283.
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pas - li  ov - ce pas - tus - ko - via, jed -li ka-Su zhm - ka.
1. Prisli traja kréli od vichodu, 2. Prisli traja kréli od vichodu,
klanali sa tomu rodu. klanali sa tomu rodu.
Z jednej strani chvojka Anjel k nim priletel,
a z druhej borievka, a tak im povedal,
pasli ovce pastuskovia, 7ebi kazdi, zebi kazdi,

jedli kasu z hrnka. Zebi o tom vedel.
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Priklad 18: Rojkov (okr. Ruzomberok), spev Maria Tatdrova (nar. 1875), zber Franti$ek Poloczek,
1963, transkripcia Eugen Cesnék, RUHV 32424,

J=7

Tri kra-li pri§-1i  od vi-cho-du, kla-fiaj-me sa mi to-mu-to ro-du.
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Za na-8im sto-lom  pek-ni tu-li-pdn, na-3ej pa-nen-ke pek-ni mla-di pan.

Tri krali prisli od vichodu,
klanajme sa mi tomuto rodu.
Za na$im stolom pekni tulipan,
nasej panenke pekni mladi pan.
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Summary

THREE MAGI SONGS AND CAROLS IN THE SLOVAK REPERTOIRE FROM
THE ORAL TRADITION

Three Magi songs and carols from the oral tradition are distinguished from the Christmas
repertoire context not only by theme but also by several stylistic features in the musical component
and the poetics of the texts. On the other hand, however, they contain inner connections to song
throughout the entire Christmas period. These connections are expressed in the form of numerous
contaminations with further layers of the Christmas repertoire, and especially with secular carols,
and partly also with pastoral songs.

Analysis of the selected repertoire (62 written records) has confirmed statements hitherto made
about the unified character of the Three Magi repertoire, especially in terms of the low number of
basic song types. However, it has pointed to a marked inner variability of these song types. This
variability is connected firstly with the presumed genetico-historical background of the song types,
and secondly with the context of singing.

The texts of Three Magi songs and carols are to a notable extent conditioned by the function
of singing. They are not focused on communicating the story/legend, which they contain only in
outline. They concentrate only on a few selected sequences, and hence the epic-narrative basis is
obliterated in them. The Three Magi story/legend might be reconstructed if one took the entire
repertoire as the basis. But even in this case there is only a fragment of the story in evidence, with
the stress on its first part.

Song type I (My tri krdli ideme k vdm [We three kings/magi are coming to you]) has unfolded
from the dramatic forms of folk games. This is confirmed not only by the use of dialogue but also by
the ambivalence of the figure of the “third king’”, caused by the penetration of magical elements from
winter solstice ceremonies. Song type II (Prisli tri krdli od vychodu [Three kings/magi came from
the east]) is distinguished by a wider dispersal of variants. The core of this song type can be derived
from hymns as part of the written tradition. In certain variants the penetration of the motifs of carol-
-singing was so intensive that the Three Magi song became a carol.

The song types have been categorised primarily on the basis of texts. Musical analysis has
shown, however, that these song types could also have been differentiated on the basis of the musical
component. There are confirmed differences in certain parameters of the musical structure, and
a close link between song type and tune type has also been demonstrated.

The musical component is distinguished by a cumulation of stylistic features which, in terms
of the style layers of traditional Slovak music culture, may be regarded as untypical or not in any
considerable degree standard. Musical analysis has indicated that the variability of the two principal
tune types also points to transformations of those features, which is evidence of their adaptation to
the domestic style context.
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DIFUZIE KLASICKEJ A POPULARNE]J] HUDBY
VO VYBRANYCH DIELACH RANEHO
20. STOROCIA

SILVIA ADAMOVA

PaedDr. Mgr. art. Silvia Adamovd; Katedra teorie hudby, Hudobnd a tanecnd fakulta
VSMU, Zochova 1, 813 01 Bratislava; e-mail: adamovasisa@gmail.com

ABSTRACT

In the early 20" century there was an intensive overlapping of elements of the newly-forming
style of popular music called jazz with the individual compositional styles of American and
European composers of musical modernism. We can observe the diffusion, in all components
of the musical structure, in many works by more or less well-known composers. While some
of them were programmatically devoted to a synthesis of jazz and musical modernism in
the whole of their output, for others this happened only exceptionally. The study contains
analyses and comparison of selected works from the early 20" century, which show features
of genre diffusion (Claude Debussy, Igor Stravinsky, Erwin Schulhoff, Darius Milhaud,
Bohuslav Martini, George Gershwin).

Key words: jazz, musical modernism, artists, compositions, analysis, comparison.

Uvod

Jazz ako novoznikajuci podzaner popularnej hudby na prelome 19. a 20. storo¢ia moz-
no oznacit za jeden z najvic¢sich hudobnych fenoménov v dejinach.! Zasiahol takmer
do vSetkych zloziek kultarneho Zivota v Amerike, a nasledne velmi intenzivne aj
v Eurdpe. Pre skladatelov znamenal jeden z najvacsich zdrojov inspiracie. Pre mno-

Pri oznaceni jazzu ako podzanru populdrnej hudby vychddzame z trichotomickej klasifikdcie hudby
na fudov, klasicku (umelecku) a populdrnu a ich tendencii triestit sa v procese vyvoja na podzanre
a $tyly, podla britského muzikoldga Philipa Tagga. Pozri bliz§ie: TAGG, Philip: Analysing Popular
Music: Theory, Method and Practice. Cambridge : Cambridge University Press, 1982, s. 41-45.
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hych bol len prilezitostnym spestrenim, u niektorych vsak vyvolal Gplnu reorientaciu
kompozi¢ného $tylu. Fascinacia jazzom bola natolko silnd, Ze sa jej niektori skladatelia
nevzdali po cely Zivot.

O jazze ako podzanri popularnej hudby v§ak mozno hovorit az v 20. - 30. rokoch
20. storocia, ked uz koexistuje viacero stylov vychadzajucich z ragtimu. Vznik ragtimu
ako prvotného stimulu pre formovanie novej zZanrovej kategérie — jazzu, mozeme si-
tuovat este do 2. polovice 19. storocia. Tane¢nost, vyraznd rytmika a durové harmonie
nadchli nielen posluchacov, ale aj mnohych majstrov zo sveta klasickej komponovane;
hudby. Niektori skladatelia si prave na baze ragtimu vybudovali cely svoj kompozi¢ny
jazyk a vzhladom na velkd popularitu ragtimu medzi $irSou verejnostou tak dosiahli
uznanie eSte vo svojej dobe, ako napr. Scott Joplin, Jelly Roll Morton ¢i Eubie Bla-
ke.? Integraciu jazzu do klasickej kompozicie je mozné v tomto obdobi chépat ako
reakciu na novy hudobny fenomén, ¢i jeho reflexiu. Inspiracia klasickych skladatelov
popularnou hudbou tzko suvisi s fin de siécle, so spolo¢ensko-kultirnymi procesmi
a hladanim novych pristupov k hudobnej tvorbe, jej obsahu i zvukovosti. Nastup jazzu
»hladajicim sa“ skladatelom tak vyznamne prispel ak nie priamo ku krystalizacii, tak
aspon k obohateniu ich individudlneho kompozi¢ného stylu.

Ingpiracie nielen jazzom, ale populdrnou hudbou vSeobecne, v roznej miere a roz-
sahu nachadzame v tvorbe mnohych vyznamnych skladatelov. Nasledujuci text ma
snahu identifikovat ,,neklasické“ prvky v jednotlivych vybranych kompoziciach a po-
rovnat $pecifické skladatelské pristupy k syntéze modernistického kompozi¢ného ja-
zyka a popularnej hudby.

Vyskumnu vzorku predstavuju kompozicie:

o Claude Debussy: Golliwoggov cakewalk z cyklu Detsky kutik (1906 - 1908),
o Igor Stravinskij: Ragtime pre jedendst ndstrojov (1918),

o Erwin Schulhoff: Pdf pitoresiek Op. 31 (1919),

o Darius Milhaud: Tri rag-capriccia Op. 78 (1922),

o George Gershwin: Tri preludid (1926),

o Bohuslav Martint: Le Jazz (1928).

Golliwoggov cakewalk z cyklu Detsky kutik Claudea Debussyho

Ide o jednu z najobltibenejsich Debussyho kompozicii vobec, ktora uz dnes existuje aj
v mnohych transkripciach a aranzménoch pre rézne zoskupenia. Je zavere¢nou sklad-
bou klavirneho albumu Detsky kiitik skomponovaného v rokoch 1906 - 1908 pre jeho
dcéru Claude-Emmu. Album nie je uréeny detskému interpretovi, ale posluchacovi.
in$pira¢nych zdrojov — Golliwogga® a $pecifického typu tanca hudobne vychadzajuce-
ho z ragtimu - cakewalku.

2 SHIPTON, Alyn: The New History of Jazz. Londyn : Continuum, 2008, s. 24-31.

Golliwogg bola fiktivna kreslend postavicka zavalitej postavy, tmavej pleti, s velkymi o¢ami,
klaunskymi Gstami a kuceravymi ¢iernymi vlasmi, vytvorena Florence Kate Uptonovou, obja-
vujuca sa koncom 19. storo¢ia v detskych knihach. Podla nej zacali neskdr vyrabat aj textilné
hracky. Dostupné na internete ku dnu 26. 7. 2017: [http://www.ferris.edu/jimcrow/golliwog/]
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Cakewalk ma typické hudobné znaky pribuzné s ragtimom, ako dvojstvrtové met-
rum s dvomi tazkymi dobami a prizna¢ny rytmus, ktory je syntézou pravidelného
pochodového, resp. priznavkového sprievodu a tzv. hambone rytmu, v ktorom je ale
prva doba synkopicka.*

Priklad 1: Bodkovany (hambone) rytmus typicky pre afro-americkt ludovt a popularnu hudbu

Pdvodne to bol tanec americkych otrokov, ktori nim sutazili o kola¢ (z ¢oho napo-
kon vzisiel aj jeho nazov). Postupne sa udomacnil na pode kabaretu a minstrel show,
ktoré za¢iatkom 20. storo¢ia intenzivne prudili do Eurdpy.” Paul Bierley vSak uvadza, ze
hrou a improvizaciou v $tyle ragtimu na klaviri Debussyho inspiroval John Philip Sousa,
americky skladatel predovsetkym vojenskych pochodov, pocas svojej navstevy v Parizi.®

Debussy bol na prelome storo¢i nachylny integrovat do svojej tvorby akékolvek
inovativne ¢i exotické hudobné prvky. Okrem taziska v impresionizme a vychodiskach
v romantizme a wagnerizme v jeho tvorbe pozorujeme ingpiracie azijskou kultirou
(najmé pentatonikou), v oblasti formy navraty k antike ¢i barokovym majstrom, zalu-
bu v artefaktoch a v neposlednom rade fascinaciu kabaretom, minstrel show a tane¢-
nymi dtvarmi prvej linie jazzovej hudby. V tomto smere mézeme hovorit o tancoch
ragtime, cakewalk, black bottom atd. V niektorych dielach mozeme najst len useky
ovplyvnené harmoniou, melodikou ¢i metro-rytmikou raného jazzu, ktoré Debussy
pouzil na vytvorenie kontrastu k impresionisticky ladenému obsahu, alebo so zame-
rom s nim experimentovat. V inych cyklickych dielach vsak nachiddzame celé Casti,
ktoré su in$pirované jazzovou hudbou. Mame na mysli napriklad skladbu Minstrelo-
via z prvého alebo Generdl Lavine - excentrik z druhého zvazku Prelidii. Priamo so
$tylizaciou tanca cakewalk sa stretivame este v Debussyho klavirnej miniatare Maly
Cernosko z roku 1909.7

4 OROVIO, Helio: Diccionario de la Miisica Cubana. Havana : Editorial Letras Cubanas, 1981, s. 237.

> SHIPTON, Ref. 2, s. 25, 261.

¢ BIERLEY, Paul: John Philip Sousa: American Phenomenon. Miami : Warner Bros. Publications,
2001, s. 136.

7 HALFORD, Margery: Debussy — an Introduction to his Piano Music. Los Angeles : Alfred Publishing
Co., 2006.
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V skladbe Golliwoggov cakewalk mozno identifikovat spojenie fantazijného a rea-
listického sveta. Redlny jazzovy tanec zo sveta ludi (cakewalk) tancuje postavicka zo
sveta hraciek (Golliwogg). Debussy teda ako inspiraciu zvolil personifikaciu hracky,
ktoru zrejme mala v detskom kutiku aj jeho dcéra. Prelinanie fantézie a reality je moz-
né pozorovat na pozadi trojdielnej piesiiovej formy ABA!, pricom krajné diely st ve-
nované cakewalku a v strednom je jasnejsie pocutelny Golliwogg.

Tanec¢ny charakter skladby umocnuje aj tempové a charakterové oznacenie Allegro
giusto. Introdukcia svojou zostupnou melddiou v synkopickom hambone rytme zdvo-
jenou v oktavach, dynamikou forte a generalnou pauzou v jej zavere moéze u poslu-
chaca evokovat otvorenie kabaretnej opony. Debussy pre viaceré useky skladby zvolil
tonalny priestor harmonickej Es dur.

Priklad 3: Introdukcia v Golliwoggovom cakewalku Clauda Debussyho - imitacia otvorenia kaba-
retnej opony
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Pred nastupom hlavnej témy dielu A®* mozeme pocut kratku introdukeiu nastoluju-
cu ostinatny pochodovy sprievod v osminovych hodnotach. Pozoruhodnym prvkom
je tu skryta bimetria, ktort sposobuje nepravidelny rytmicky motiv s vyraznou dyna-
mikou, narusajuci pravidelny sprievod tak, ze poc¢utelne dochadza ku kombinacii 2/4
a 3/4 metra. Narti$anie sa vytrati s nastupom hlavnej témy.

Velky diel A (zloZeny z malych dielov ab) predstavuje stylizaciu jazzového tanca
cakewalk. Je prisne homofonicky, melodicky vyrazny, pricom melddia je nositelkou
synkopického hambone rytmu. Debussy zostava verny tonalnemu priestoru harmo-
nickej Es dur (tén ces sa vyuziva tak v sprievode, ako aj v melddii). V sprievode sa
tonika zahustuje sekundou a strieda so septakordom na II. stupni. Formové ¢lenenie
na $tvortaktia podporuje tane¢nost a celkovi zrozumitelnost $truktary. Ako kontrast-
ny prvok pdsobi absencia sprievodu a zdvojenie melddie v oktavach na konci prve;j
osemtaktovej vety.

V nasledujicom diele b Debussy vyuziva viaceré kontrastujice formotvorné prvky.
Napriek tomu, Ze zmoduloval do B dur, nepokracuje v fiom. Vracia sa ton as a kvint-
akord B dur sa meni na dominantny septakord k Es dur. Tonika Es zahustena sekun-
dou vsak zaznie opit az na konci dielu. Nadalej sa tu zachovava pochodovy sprievod

8V oblasti formovej analyzy, oznacovania jednotlivych dielov analyzovanych kompozicii a ¢le-

nenia velkych dielov na malé vo velkych hudobnych formach vychadzame z publikécie Lexikon
der musikalischen Form: Nachschlagewerk und Fachbuch iiber Form und Formung der Musik vom
Mittelalter bis zur Gegenwart Gerolda Grubera a Reinharda Amona, ktora vysla v roku 2011
v Stuttgarte a diela Hudebni formy Karla Janec¢ka vydaného v roku 1955 v Prahe.
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a synkopicky rytmus v melddii, pricom melodicka linia, ktorou sa za¢inaja jednotlivé
vety, je v paralelnych terciach. Zmenilo sa tieZ ¢lenenie. Praca s rytmickymi modelmi
nasvedcuje nie $tvortaktovej, ale dvojtaktovej organizacii hudobného materialu. Ob-
sah dielu b je oproti predchadzajiucemu bez vyrazného smerovania, terciovy motiv
osciluje okolo ténu d'. Ne¢akanym momentom je umiestnenie melodie v synkopic-
kom rytme do basovej polohy v taktoch ¢. 30 — 33. Aj v tomto diele je pouZita technika
zdvojenia melddie do oktav. V takte ¢. 38 nastupuje v melodickej vrstve reminiscencia
na introdukciu. Diel uzatvara kratka kéda priznacna prepauzovanim a trojnasobnym
zopakovanim akordického motivu.

Nastup dielu B, ktory je vndtorne ¢leneny na malé diely cd, pripravuje jednotakto-
vy sekundovy postup. Diel je v miernejSom tempe a kontrastnej tonine Ges dur, ktora
vSak vdaka anticipacii v zavere A dielu uz pre posluchdca nie je neznama. Poslucha-
¢a uptta mnozstvo prirazov, ktorymi Debussy ozdobuje harmonicka vrstvu. Melodia
je tu velmi nendpadna, skrytd v harmonii. MoZeme tu pozorovat tri vrstvy, pricom
spodna a vrchna dohromady vytvaraju priznavkovy pravidelny rytmus. Stredna vrstva
je nositelkou ténovych zadrzi. Presmerovanie pozornosti na melddiu dochadza pri
klesajtcich stupnicovych motivoch v spodnej vrstve. Diel ¢ je pre absenciu nosného
melodického motivu a staticki harmoéniu akymsi oddychovym, melancholickym hu-
dobnym ¢asom, ktory md za tlohu preklenut obrovsky kontrast medzi kabaretnym
charakterom cakewalku a dielom d, ktory je, ako sa domnievame, parédiou na Wag-
nerov kompozi¢ny $tyl v hudobnej drame Tristan a Izolda.

V priebehu dielu d je moZzné pozorovat neustile sa striedajuce dva kontrastné ele-
menty - polyfonické stipajice motivy (citacia Wagnera) a prirazové homofonické od-
povede (tane¢ny prvok). Polyfonické stupajice motivy obsahuju citaciu melodického
motivu (leitmotivu) z predohry, resp. preludia zo slavnej Wagnerovej hudobnej dramy.
Debussy priznaény motiv cituje $tyrikrat, pricom je vzdy zasadeny do iného harmo-
nického a polyfonického kontextu. Prvy tén motivu je zadrzany ako jeden z hlasov
polyfonickej vrstvy, nad ktorou pokracuje melodicka linia. Na konci motivu sa vrstvy
k sebe pribliZia a vytvoria harmoniu. Debussy tristanovsky motiv priamo cituje, ale
harmoéniu, ktord z motivu vyplynie, prisposobuje jazzovému $tylu. V oblasti harmonie
tu teda dochadza k priamej zanrovej difuzii.

Priklad 4: Porovnanie tristanovskych motivov v Preliidiu k hudobnej drame Tristan a Izolda Richar-
da Wagnera a v Golliwoggovom cakewalku Claudea Debussyho
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KedZe Debussy Wagnerov motiv pouzil tolkokrat, je zjavné, Ze islo o jeho zamerné
citovanie a parodovanie. Prvy tristanovsky motiv je podloZzeny ciganskou molovou
stupnicou s chromatickym zakonc¢enim a vyusti do dominantného nénakordu. Vsetky
citdcie Wagnera sa striedaju s prirazovymi tane¢nymi odpovedami, ¢o mdzeme cha-
rakterizovat ako preru$enia vasne a lasky subito navratmi k tancujucemu Golliwog-
govi.

Aby poslucha¢ v tomto diele uplne nezabudol na charakter ragtimu, Debussy v tak-
te ¢. 69 a ¢. 79 uvadza frazy, ktoré v prvej polovici motivicky ¢erpaji z wagnerovského
stupajiceho motivu a v druhej polovici z hlavnej melodie dielu a.

Diel B ma prirodzene aj urciti dohru, ktora ma za tlohu postupne ho ukoncit,
a zdroven pripravit navrat dielu A’ (za¢ina sa od taktu ¢. 83). V priprave ako motivicku
anticipaciu vyuziva material dielu a a pévodnu téninu Es dur.

KedZe navrat dielu A sa zac¢ina melddiou bez sprievodu v pianissime, nie je toni-
novy skok taky markantny. Pridanim sprievodu a postupnym zvy$ovanim dynamiky
sa proces rozprudi do pévodnej nalady. Diel a dalej odznie bez zmeny. Diel b prinasa
navrat rozsahom a charakterom, ma v$ak zmeny v harmonii.

Pri $trukturdlnej analyze sme zistili, ze Debussy pre tato kompoziciu zvolil $tan-
dardnu plynulu piestiovi formu s reprizou — ABA?, pricom v strednom diele zimerne
poukazuje na rozdiely medzi klasickou (wagnerovskou) a jazzovou hudbou a krajné
diely zodpovedaju $tylizacii jedného z popularnych tancov raného jazzu - cakewalk.
V oblasti harménie tazisko spociva vo funkénom tonalnom mysleni obohatenom
o chromatické vedenie melodickych hlasov, téninové skoky a chromatické modulacie.
Harmonicky priestor je neustéle destabilizovany §tvorzvukmi, zahustenymi akordmi,
nerozvedenymi akordmi s asociativnymi centrami a dlhymi ténickymi ¢i dominantny-
mi plochami bez zretelného kaden¢ného postupu.

Ragtime pre jedenast nastrojov Igora Stravinského

Stravinskij v in$piracii ranym jazzom nebol vynimkou. Spoc¢iatku bol nadseny pre-
dovsetkym jeho instrumentaciou a otvorenostou pre improvizaciu.” Ked v$ak skiimal
hudbu skladatelov ako Scott Joplin, Eubie Blake, Scott Hayden a dal$ich, objavoval
pocetné a réznorodé synkopické rytmy, z ktorych mnohé vytvarali hemioly. Predl-
zovanie rytmickych hodnot a postivanie akcentov na neprizvucné doby v niektorych
ragtimom inspirovanych skladbach ho priviedli k inovativnemu pristupu k metro-ryt-
mike."® Stravinského jazzom in$pirované diela Rattman a Noon rozdeluju do troch
kategorii:
1. skladby z konca vojnového azylu vo Svajéiarsku, ktoré st charakteristické prvot-
nym kontaktom a objavovanim jazzovej hudby (Pribeh vojaka, Ragtime pre jede-
ndst ndstrojov, Piano-Rag-Music, Tri skladby pre solovy klarinet a i.);

?  RATTMAN, Jay - NOON, David: Alien Corn: Stravinsky’s Jazz-Influenced Music. [online]. New
York : Jay Rattman, 2010, s. 1, [cit. 15. novembra 2017]. Dostupné z: http://jayrattman.com/wp-
-content/themes/written_words/media/written_words/Stravinsky%20Paper.pdf

10 RATTMAN - NOON, Ref. 9, s. 4.
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2. objednavky pre jazzové stbory 30. a 40. rokov (Preludium pre jazzband, Scherzo

d la Russe, Ebony Concerto ai.);

3. zavazné diela integrujtice prvky jazzu (Mavra, Agon, Orfeus ai.)."!

Prvy Stravinského pokus o $tylizaciu ragtimu je jeden z cyklu troch tancov v balete
Pribeh vojaka z roku 1918. Napriek tomu, ze na makrodrovni je rytmus ragtimu po-
¢utelny, s metro-rytmikou na mikrodrovni autor naraba celkom volne. Pod vplyvom
priradovania rytmov sa vychodiskové §tvorosminové metrum velmi rychlo destabili-
zuje a v priebehu skladby nédjdeme aj sedemsestnastinové ¢i trojSestnastinové metrum.
V horizontalnej rovine ide o velmi komplikovand polymetriu, v ktorej prave domysel-
nou akcentdciou Stravinskij dosahuje tanecnti rovnovahu.'

Jeho dalsou skladbou in$pirovanou jazzovou hudbou je Ragtime pre jedendst na-
strojov.

»Objednal som si celd kopu tejto hudby, ktord ma ocarila skuto¢ne fudovym ténom,
sviezostou, objavnym metrickym ¢lenenim a hudobnym jazykom, jasne prezradzaju-
cim jej ¢ernosské zdroje. Tieto dojmy ma podnietili nacrtnuat akysi typovy portrét tejto
novej tane¢nej hudby a povysit ho na troven koncertnej skladby, ako to kedysi sklada-
telia urobili s menuetom, val¢ikom, mazirkou atd. Tak som skomponoval Ragtime pre
jedenast nastrojov: pre dychové, slac¢ikové, bicie nastroje a cimbal. Premiéru skladby
som o niekolko rokov neskor dirigoval na jednom z Kusevického koncertov v Parizskej
opere.“??

Stravinskij toto dielo komponoval na konci prvej svetovej vojny, v oktobri 1918
a dokoncil ho v den primeria, 11. novembra 1918:

»Spominam si, ako som sedel za cimbalom v mojom podkrovi v Morges, ako Grét-
ka pri kolovratku, uvedomoval som si ¢oraz viésie huéanie v usiach, bal som sa, ze
budem chory, ako Robert Schumann. Vysiel som na ulicu a ludia mi povedali, Ze
vSetci pocuju ten isty hluk a Ze je to delo pri franctizskej hranici, oznamujtce koniec
vojny...“™*

Ide o jedno z méla diel z tohto tvorivého obdobia, v ktorom sa po cely ¢as zachovava
rovnaké, $tvorstvrtové metrum. Pracuje vsak s akcentaciou a rytmickym postuvanim
motivov v ramci pravidelného metra. Ako priklad uvadzame originalny Stravinského
zapis s porovnanim, ako by postupoval, keby sa nesnazil zachovat stabilné metrum
(tak ako v Pribehu vojaka):

Jay Rattmann je americky skladatel, saxofonista a muzikoldg, ktory sa v spolupraci s Davidom

Noonom, americkym skladatelom a muzikolégom pedagogicky posobiacim na Manhattan

School of Music, venoval prave Stravinského jazzovému kompozi¢nému obdobiu a analyze

jeho diel vykazujicich zdnrové difuzie klasickej a jazzovej hudby. RATTMAN - NOON, Ref. 9,

s. 2.

2. RATTMAN - NOON, Ref. 9,s. 4 - 6.

3 STRAVINSKI], Igor: Hudobnd poetika. Kronika méjho Zivota. Bratislava : Hudobné centrum,
2002, s. 198.

4 STRAVINSKIJ, Igor - CRAFT, Robert: Dialogues. Los Angeles : University of California Press,

1982, s. 54.
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Priklad 5: Porovnanie metricko-rytmického zapisu pasdze z Ragtime pre jedendst ndstrojov Igora
Stravinského na spdsob pravidelného (skuto¢nost) a premenlivého metra (podla Pribehu vojaka)

A Cimbal: >; con.sord. 1. husle:

Dielo Ragtime pre jedendst ndstrojov je komponované ako samostatna koncertna
skladba v obsadeni flauta, klarinet in A, lesny roh in F, kornet in B, pozauna, sada bi-
cich néstrojov (maly bubon so strunnikom, maly bubon bez strunnika, velky bubon,
¢inela), cimbal, 1. husle, 2. husle, viola a kontrabas. Uz samotnd inStrumentacia diela je
pozoruhodna, pestrd a zvukovo velmi sofistikovane vyvazena. Napriek jasnému zame-
ru $tylizovat ragtime, ktory sa udomdcnil v ranych jazzovych kapelach, zvukovost tejto
skladby az na par miest, kde dominuju dychové nastroje typické pre jazzové kapely,
pripomina skor industrializmom, futurizmom ¢i dadaizmom inspirované diela. V ce-
lej skladbe je citelny duch doby, v ktorej vznikla. Zvuk cimbalu neustéle prizvukuje
akusi prchavost a neistotu Zitia, velky bubon zasa realisticky pripomina vystrely z dela,
kontrabas s violou kde-tu prispeji pochodovym, ale zna¢ne leZérnym rytmickym fun-
damentom a ostatné melodické nastroje sa po kazdom stzneni aj tak vzdy zindividua-
lizuju. I ked je to komorné dielo, pri po¢tivani sa neda odmysliet Stravinského zmysel
pre scénicka hudbu.

Pouzitie cimbalu ako koncertantného nastroja rovnako pramenilo zo Stravinského
idey implementacie jazzu do kompozi¢ného $tylu, ¢i priamo vtedajsej interpretacnej
jazzovej praxe. Po prvykrét ho pocul v retaurdcii v Zeneve v roku 1914 a okamzite si ho
zaobstaral za ii¢elom experimentovania s in§trumentaciou. Sam bol vybornym cimba-
listom a udrziaval kontakty s najva¢simi cimbalovymi virtudézmi tej doby. V Ragtime
ho pouzil na ilustraciu jazzu a jeho typického , klavirneho zvuku nevestinca*®

Zamer $tylizovat kabaretny ragtime Stravinskij pod¢iarkol obsahom kratkej intro-
dukcie, ktord spociva vo vzostupnom a ndsledne zostupnom homorytmickom slede
na spdsob otvorenia kabaretného predstavenia. Nastupom motivu na lahkej dobe
v predtakti v8ak Stravinskij posluchaca trochu vyvedie z pravidelného metra, ale hned
v prvom takte ho stabilizuje opieranim sa tak o synkopické, ako aj o tazké doby. Flau-
ta, klarinet, cimbal, husle a viola uvedu prvy motiv od ténu C. Ténovy rad ¢ - d - es
-e—-f-fis-as - a-csapodoba bluesovej heptatonike, je vSak prechromatizovany
ténmi e a as, ¢o zasa zodpoveda harmonickej durovej stupnici.

5 STRAVINSKIJ - CRAFT, Ref. 14.
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Priklad 6: Uryvok z introdukcie Ragtime pre jedendst ndstrojov Igora Stravinského
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Hlavnd téma nastupuje na $tvrtej dobe v takte ¢. 4 vo flaute, lesnom rohu, cimbale
a prvych husliach. Jej hlavnym nositelom je cimbal, ktorého zna¢ne nespevna melddia
osciluje okolo tonu d'. Spolu s kontrapunktom v dlhsich rytmickych hodnotach, ktory
prinasa lesny roh, posobi ako systematické rozrusovanie pravidelného komplemen-
tarneho sprievodu v slacikovych nastrojoch a malom bubne. Ténovy priestor balan-
suje medzi frygickou a aiolskou stupnicou od ténu C. V takte ¢. 9 pokojnu kracajicu
pasaz prerusi signalny motiv oznamujici zmenu hudobného obsahu, za ktorym bez-
prostredne nasleduje téma v kornete, balansujtca medzi durovou a lydickou stupnicou
od F. Za nou nasleduje spojka opdt signalneho charakteru zakonc¢ena dvomi ,vystrel-
mi“ pozauny, velkého bubna, cimbalu a kontrabasu. Z harmonického hladiska v spojke
dochadza k ,,bitiu” tonalnej harmdnie a malych nén, ktoré prinasa pozauna.

Za spojkou v takte ¢. 13 nasleduje dvojtaktova introdukcia a usek rozvadzajuci
hlavnt tému. Cerpé z motivov prvej introdukcie, vychadza viak skor z celoténovej
stupnice od B.

Kontrastna téma nastupuje v takte ¢. 25. Ma pochodovy, priam az militaristicky
charakter, ktory jej doddva bodkovany rytmus v malom bubne. V tomto diele sa po
prvykrat objavuje Stravinského zmysel pre kontrapunkt. Cimbal a 2. husle vnasaju
do pochodovej témy polyféniu, ktord motivicky cerpa z hlavnej témy. V takte ¢. 29
sa pochodovanie vytrati a nahradi ho tane¢nost. Stravinskij tu pracuje so synkopami
— akordické nastupy takmer vsetkych nastrojov na lahkych dobach, ktoré sa striedaja
s komornymi odpovedami. V takte ¢. 35 mozeme pozorovat typicky gradacny mo-
del, ktory sa v ¢ase Stravinského objavoval v jazzovych ragtimoch.'® Ide o hemiolovy
rytmicky postup, ktorého gradacnost je umocnena instrumentaciou aj artikulaciou.
V zna¢ne disonantnych stizvukoch v horizontalnej rovine dominuji chromaticky stu-
pajuce vrchné hlasy.

16 RATTMAN - NOON, Ref. 9, 5. 8.



Stadie 247

Priklad 7: Hemiolovy postup v Ragtime pre jedendst ndstrojov Igora Stravinského
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Po gradicii nasleduje v takte ¢. 36 zaverecna téma (diel c), ktora integruje prvky
predchddzajucich tém, ¢o je dokazom Stravinského majstrovského motivicko-tema-
tického odvodzovania aj v takomto $tyle hudby. Najdeme tu opakovanie stvrtovych
hodnot z kontrastnej témy, naznaky pochodu, bodkovany rytmus, hemioly ¢i stupajtci
motiv zo spojky. V dalsom priebehu vsak ide predovsetkym o rozvijanie hlavy zaverec-
nej témy. Diel A je v takte ¢. 48 jasne ukonceny dvomi orchestrdlnymi suzvukmi, ktoré
maju ndznak rozvedenia do C.

Velky diel B jasne nastupuje v takte ¢. 49 zmenou charakteru, i ked sa znovu objavu-
je pochodovy sprievod v sla¢ikovych nastrojoch. Vystrieda sa tu melancholicka mala
sekunda vo flaute, klarinete a cimbale s grada¢nym postupom v slac¢ikoch a cimbale.
Po druhykrat im odpoveda rovnako melancholicky, az lenivo (glissandami), lesny roh
a pozauna. Staccattova tematicka pasaz v slacikoch (od taktu ¢. 53) oscildciou okolo
jedného ténu pripomina hlavna tému. Kontrabas s cimbalom stale udrzuju pravidelny
uder na prvej a $tvrtej dobe (cimbal hra miestami kompletny pochodovy komplemen-
tarny rytmus). Lesny roh a pozauna obcas pripomend mali sekundu. Chromaticky
melodicky postup v paralelnych molovych kvintakordoch vo flaute, klarinete a lesnom
rohu sa zacina v takte ¢. 62. Aj opticky v notach dalej vidiet neustale striedanie men-
$ich a vadsich nastrojovych skupin (kvazi tutti a concertino).

V takte ¢. 73 kornet prinasa spevnd melodiu v dlhych rytmickych hodnotach so
sprievodom sla¢ikovych nastrojov a cimbalu, ktoré zaroven tvoria aj zvukovo oboha-
cujuci kontrapunkt. Jej zaver v§ak prezradza jej motivicky zdroj — hlavnt tému (porov-
nanie taktov 76 — 77 a 10 - 11). Charakter tohto dielu sa vdaka pestrému a rytmicky
stabilnému sprievodu oproti melancholickému predchadzajicemu dielu meni na ta-
necny.
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Od taktu ¢. 82 sa zacina rozvedenie vSetkych doposial uvedenych tém a od taktu
¢. 107 mozno hovorit o druhom rozvedeni.

Od taktu ¢. 135 sa zacdina repriza, plynule rozvinuta z rozvedenia tém, v ktorej
v$ak mozeme néjst niekolko pozoruhodnych odchylok. Repriza sa konéi nastupom
kédy na $tvrtej dobe v takte ¢. 170. Stravinskij tu pracuje s motivom z introdukcie
a motivom v bodkovanom rytme vychadzajicim z hlavnej témy. Introdukény mo-
tiv najprv uvedie klarinet s cimbalom a do konca kdédy uz s motivmi pracuje volne
vystriedanim ndstrojovych skupin. Skladbu ukon¢il dvoma akordmi, prvym na syn-
kope, druhym na tazkej dobe, pricom ako posledny zaznieva uder velkého bubna na
druhej dobe.

Stravinskij $tylizuje ragtime vlastnym, $pecifickym spoésobom. Do svojho moder-
nistického kompozi¢ného jazyka implementoval prvky vtedajsej estetiky interpreta-
cie ragtimu. Inspiroval sa inStrumentaciou vtedajsich jazzovych bandov, humorom
kabaretnych predstaveni, metro-rytmikou ragtimu s vyuzitim bodkovanych rytmov,
posuvania prizvukov a hemiol. V melodickych postupoch sa inspiroval improvizaciou
jazzovych hudobnikov, ale v harmoénii zostal svoj — expresivny, moderny, otvoreny.
Tonalitou si nemozeme byt isti azda v Ziadnom takte. Pouziva septakordy zahustené
sekundami ¢i kvartami, alebo buduje akordy z kombindcii viacerych modov. Rovnaky
pristup sleduje aj v horizontalnej linii. Ak by sme chceli takt po takte napasovat Stra-
vinského ténové postupy na nejaky typ alebo kombindciu stupnic ¢i modov, asi by to
bolo nemozné a zrejme aj zbyto¢né. V tejto kompozicii je aj napriek nepopieratelne
sofistikovanej praci skladatela citit ist davku kompozi¢nej improvizacie a intuicie vo
vSetkych zlozkach hudby, ale predovSetkym v harmonii. Priestor venovany in$piracii
jazzovou improvizaciou, i ked v tomto pripade zapisanou, dokazuji dve rozvedenia.
V skladbe najdeme mnoho kratkych epizéd, ktoré sa viac neobjavuju, iné tuseky, na-
opak, jasne odhaluju svoj vychodiskovy motivicko-tematicky zdroj, ¢im sa dosiahne
princip jednoty v mnohorakej kontrastnosti. V zretelnej forme ABA' sa vyuziva expo-
zi¢n4, ale aj velka dévka evolu¢nej hudby, ¢im Stravinskij dospel ku kombinacii so so-
natovym principom, ¢o mozeme vyjadrit rozsirenim povodnej schémy na ABX'X?A!
Podobne ako Haydn ¢i Beethoven, aj Stravinskij rozvija, ¢o nastolil, neskdr kombinuje,
spaja, augmentuje, diminuuje, deformuje alebo neocakavane strieda. Napriek rozsire-
nej tonalite, vyrazne prechromatizovanej a kombinovanej s modalitou, sa poslucha¢
v skladbe moze citit neustdle komfortne, vnimat ju ako prehliadku zaujimavych na-
strojovych kombindcii a pestrej palety in§pirativnych motivov a motivicko-tematickej
prace. Stravinskij v tomto diele zaujima posluchacovu pozornost najma majstrovskou
inStrumentaciou a pracou s metro-rytmikou.

Pit pitoresiek Op. 31 Erwina Schulhoffa

Erwin Schulhoft je jednym z najinovativnejsich skladatelov zaciatku 20. storocia. Jeho
zivot a tvorba su, zial, v sicasnosti predmetom skiimania najmé preto, Ze bol obetou
holokaustu. Z nahladu na rozsah a kvalitu jeho kompozi¢nej a koncertnej ¢innosti je
zrejmé, Ze ide o skladatela a interpreta svetového formatu. Jeho tvorba je prehliadkou
najroznejsich zanrovych a $tylovych inspiracii doby, v ktorej zil. Prave vzhladom na
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$tylovi pestrost tvorby je jednym z najzaujimavejsich predstavitelov ¢esko-slovenske;j
avantgardy formujucej sa v obdobi Prvej republiky a vo viacerych smeroch je svetovou
kompozi¢nou raritou.

Podobne ako Kafka ¢i Mahler mal problémy so svojim nemecko-zidovskym pé-
vodom v ¢eskom kultirnom prostredi.'” Status outsidera zrejme podporil jeho chut
osvojit si kazdy novy hudobny vydobytok, s ktorym prisiel do kontaktu, slobodne
experimentovat a v istom zmysle tiez vzdorovat tradicii. V jeho tvorbe nachadza-
me in$pirdcie postromantizmom, impresionizmom, expresionizmom, dadaizmom,
neoklasicizmom, neofolklorizmom, socialistickym realizmom, ale najmi jazzom.'®
V mnohych rozsiahlych a cyklickych dielach sa objavuju polystylové tendencie. V me-
lodike jeho skladieb prevladaju exotické stupnice, predovsetkym pentatonika. V die-
lach integrujucich neofolkloristicky $tyl pod vplyvom Janackovej tvorby pozorujeme
¢esko-moravské melodicko-rytmické idiomy." V tvorbe maloktorého skladatela pred-
stavuju dadaistické skladby taky vyznamny podiel. Vzhladom na rozsah jazzom in-
$pirovanych klavirnych diel v eurépskom meradle v danom ¢ase nemal konkurenciu.

Schulhoft nebol nadchnuty ani tak samotnym jazzom, ako tane¢nym potencialom,
prostrednictvom ktorého sa jazz na zaciatku 20. storocia intenzivne $iril. V jednom zo
svojich ¢lankov uviedol:

»Bezny clovek je muzikalnejsi a rytmicky schopnejsi nez hudobnik, ktory pri po¢tvani

dobovej tane¢nej hudby véc¢sinou ani nie je schopny rozpoznat jednotlivé tance ako

napr. tango, blues, shimmy, passo doble atd. navzdjom od seba. Dalsi nedostatok umelca

(a najma hudobnika) pri porovnani s priemernym ¢lovekom spociva v tom, Ze tancu-

je bud zle, alebo vobec netancuje a len vynimocne sa radi medzi dobrych tane¢nikov

- pravy to opak priemerného obcana, ktory je dnes v priemere z 95 % brilantnym ta-

ne¢nikom. Bezny ¢lovek ma teda zmysel pre radost a rytmus, pre ktoré mava umelec

len velmi malo pochopenia. Aky div, ze sa potom umelec javi ludskej spolo¢nosti ako
nervny uzlik plny hemoroidov a Ze sa nantho zasluhou jeho neobratnosti spolo¢nost diva
zvrchu?!“?

Prvymi Stylizaciami jazzovej tane¢nej hudby boli suity Fiinf Pittoresken Op. 31
a Partita. Jazzové indpiracie pozorujeme v jeho tvorbe az do konca 30. rokov. Klasicko-
-jazzové diela kategorizujeme do niekolkych skupin:
1. Stylizacie jazzovych tancov:

a. jazzové tanecné suity (napr. Partita, Esquisses de jazz, Suite dansante en Jazz...),

b. polystylové tanecné suity (napr. Fiinf Pittoresken, H. M. S. Royal Oak...),

c. $tylizovana jazzova cast alebo diel v ramci zavazného polystylového cyklického

diela (napr. Koncert pre klavir a maly orchester, Divertissement...),
d. samostatné jednocastové stylizacie (napr. Orinoco, Kassandra...),

7 KATZ, Derek: Ervin Schulhoff a avantgarda. In: The OREL Foundation [online]. Stevenson
Ranch: The OREL Foundation, 2018. [cit. 28. 3. 2018]. Dostupné z: http://orelfoundation.org/
composers/article/erwin_schulhoff

8 ROSS, Alex: Zbyvd jen hluk. Praha : Dokot4n, 2011, s. 305-306.

¥ GREGOR, Vladimir: Ervin Schulhoff - Leo$ Janacek. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 27, 1964, ¢. 6,
s. 281-282.

»  SCHULHOFE, Erwin: Saxofon a jazzband. In: Kotek, Josef: Kronika ceské synkopy: Piilstoleti ces-
kého jazzu a populdrni hudby v obrazech a svédectvi soucasnikii. 1. diel. Praha : Supraphon, 1975,
s. 82.
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2. skladby in$pirované jazzom vSeobecne:

a. sélové skladby (napr. Rag-Music Op. 41, Hot-Sonate...),

b. cyklické diela (napr. Dvojkoncert pre flautu a klavir, Koncert pre sldcikové kvar-

teto a dychové ndstroje...).

Cyklus Pt pitoresiek Op. 31 je jednou z najzahadnejsich kompozicii pre klavir
v dejinach hudby (vid analyzu 3. ¢asti). Dodnes zostava otazkou, ako by sa vyvijalo
hudobné myslenie (predovsetkym Johna Cagea a dalSich predstavitelov indeterminiz-
mu a experimentalnej hudby), ak by sa prave tento cyklus rozsiril do sveta vo svojej
dobe. Na koncertnych pddiach sa totiz objavuje az v poslednych rokoch.”

Ide o pitéastovy cyklus, ktory Schulhoff skomponoval v Drazdanoch v roku 1919.
Ma dva zdroje inspiracie — jazz a dadaizmus (s oboma $tylmi sa tu stretol po prvykrat) —,
ktoré mu sprostredkoval priatel George Grosz, ¢lovek posadnuty prave tymito $tyl-
mi. Obsahuje $tylizacie $tyroch novodobych tancov a v centre cyklu stoji dadaisticka
kompozicia, ktord predznamenala vyvoj v umeleckom mysleni o viac ako tridsat ro-
kov. Tymto dielom sa Schulhoff zapisal do dejin hudby ako prvy cesky skladatel, ktory
v klasickom Zanri $tylizoval rané formy jazzu a vytvoril dadaisticka skladbu.?

Pojem ,,pitoreskny“ pomenovava zvlastny, exoticky, disharmonicky jav s nady-
chom hrubosti az primitivnosti, odzrkadlujici miestne zvlastnosti.® Kedze Schulhoft
v tomto cykle $tylizuje jazzové a moderné tance a doprostred umiestnil dadaisticka
¢ast, mézeme pomenovanie cyklu ako Fiinf Pittoresken chapat v prenesenom vyzname
z vizudlneho do hudobného prostredia. Jazzové tance a dadaizmus zrejme v tej dobe
vnimal ako nieco zvlastne, exotické, odzrkadlujuce miestne zvlastnosti a dostato¢ne
zaujimavé na hudobné spracovanie.

Casti oznadil len rimskymi ¢&islicami, s vynimkou tretej, ktorej uvadza aj nazov.
Kazda ¢ast ma predpisané tempo, ktoré v§ak zodpoveda skor charakterovému oznace-
niu, kedZe ide o druhy tancov. VSetky tane¢né Casti st v piesiiovej forme ABA a st bez
predznamenania, nejde v$ak o téninu C dur, ani a mol. Schulhoff naraba s posuvkami
volne v priebehu celého cyklu. Kompozi¢ny jazyk je v duchu syntézy jazzovych a mo-
dernistickych prvkov.

K prvej casti Schulhoff predpisal ,,Foxtrott“. Nasadeniu hlavnej témy vo forte pred-
chadza jednotaktovy tvod obsahujuci chromaticky stupajuce akordy. Eberle pise,
ze charakterovo ide skor o ragtime, ¢omu nasved¢uje pochodovy sprievod vo forte
a synkopicky rytmus v melddii.** Ragtime asociuje aj husta akordicka struktura, skoky
v sprievode a celkovy charakter. Zaujimava je harmonia, ktord je zaloZena predovset-
kym na dominantnych (dominantny septakord) a subdominantnych akordoch (naj-
Castejsie zmenseno-maly septakord).

2 EBERLE, Gottfried: Der Vielsprachige: Klaviermusik von Erwin Schulhoff. In: BABINSKY, Mar-
garette: Erwin Schulhoff: Solo Piano Works [CD]. Vieden : Phoenix Edition, 2009, s. 5.

2 EBERLE, Ref. 21.

2 MISTRIK, Erich: Esteticky slovnik [online]. 2. prepracované vyd. Bratislava : Album, 2013. Do-
stupné na internete: http://www.estetickyslovnik.sk/category/texty-hesiel/pe-pl/

2 EBERLE, Ref. 21.
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Priklad 8: Introdukcia a zaciatok hlavnej témy v 1. Casti Piatich pitoresiek Op. 31 Erwina Schul-
hoffa

Zeitmag ,, FOxtrot.“
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Klavier.

Na dobach, kde sa objavuju kvintakordy, mdzeme pocitat s tondlnymi centrami,
ktoré v§ak nezazneju na dlhsie nez jednu dobu. Mnoho centier zostava v rovine asocia-
cie a objavuju sa tu aj toninové skoky. Radenim dominantnych septakordov (niekedy
aj chromatickymi a paralelnymi sledmi kvintakordov a septakordov) za sebou Schul-
hoff dosahuje otdc¢anie tonalnej osi alebo tonalnu nejasnost. Vychodiskovou toninou je
Es dur. Kontrastny diel B neprinasa v charaktere prili§ vyrazny rozdiel.

Problematické pomenovanie nezodpovedajtice celkom charakteru skladby mozno
zdovodnit tym, Ze Schulhoff u Grosza pocul jazzové tance po prvykrat a je mozné, ze
tance pomenovaval ndhodne. V jeho neskorsej tvorbe sa totiz objavuja foxtrotty, ktoré
viac zodpovedaji charakteru jazzového foxtrottu zaciatku 20. storocia, ako napr. Ori-
noco, Synkopovany Peter alebo Kassandra.

V pripade prvej ¢asti analyzovaného cyklu ide o zloZenu piesniovi formu ABA,
typicku pre tance. Stredny diel predstavuje malu trojdielnu piesnovt formu a krajné
diely st zlozené z témy a jej variacie. Schulhoff tu spojil modernisticky kompozi¢ny
jazyk s priznaénymi jazzovymi prvkami tykajucimi sa predovsetkym rytmu (synko-
pické rytmické modely), charakteru (tane¢nost a $truktara), ale s¢asti aj melodiky
(prechromatizované melddie prostrednictvom tzv. ,dirty tones“”’) a harmonie (roz-
$irena tonalita zjemnena akordmi terciovej stavby, ¢o zodpoveda harmonii raného
jazzu). Z hladiska faktary je taziskové striedanie kratkych homofonickych a polyfo-
nickych usekov.

Druha cast, ktort Schulhoft charakterizoval ako ,,Ragtime, pdsobi k prvej kon-
trastne najma v rytmike, melodike a harmonii. Ide o skratent piesniovi ABA formu.
Podobne ako v prvej Casti je sporny charakter foxtrotu, tak v tejto casti moéZeme polemi-
zovat o charaktere ragtimu. V celej asti sa totiz kvoli znaéne tazkopadnemu sprievodu
(v dieloch A) a komplikovanej struktdre (v diele B) vytratila vSetka tane¢nost. Vyrazna
jednoduchost $truktury v dieloch A autor vykompenzoval zlozitostou $truktary die-
lu B. Naplno tu odhaluje svoje kontrapunktické myslenie. V diele A pozorujeme dva
pentatonické rady - od G (g, a, h, d, e) aod F (f, g a, ¢, d). Tieto sa v lavej ruke striktne

»  Ako , dirty tones“ ($pinavé tony) alebo tiez ,,blue notes” (smutné, sklti¢ené noty) sa oznacili tény,
ktoré vznikali pri speve Afroameri¢anov. Postupne sa preniesli aj do in$trumentélnej hudby, pre-
dovsetkym do dychovych a sla¢ikovych nastrojov, ktoré st schopné plynulého glissanda. SHIP-
TON, Ref. 2, s. 4, 32.
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dodrziavaju, sprievodné akordy, zlozené len z kvint a kvart v ostinatnom osminovom
pulze, sa pohybuju vylu¢ne po ténoch daného anhemitonického pentatonického radu.
Melodické postupy v bodkovanom rytme v pravej ruke obsahuju vylu¢ne tony penta-
toniky iba na ploche od G. V priestore od F Schulhoft pouziva aj prechodny melodicky
ton e, vytvarajuci pocit smernosti k F.

Priklad 9: Zaciatok hlavnej témy v 2. ¢asti Piatich pitoresiek Op. 31 Erwina Schulhoffa

Tato cast je vysledkom syntézy na mnohych tirovniach. V prvom rade ide o $tylova
syntézu pretavenim rytmickych jazzovych inspiracii do modernistického kompozic-
ného jazyka charakteristického rozsirenou tonalitou, vyraznou chromatizaciou melo-
die a harmonickych spojov. V druhom rade sa tu spaja azijska bezpoltonova pentato-
nika s kompozi¢nym myslenim eurépskej moderny a americkym jazzom. Myslienky
st spracované ako v homofonickej, tak aj v zna¢ne komplikovanej polyfonickej fakti-
re sluziacej klasickému formotvornému mysleniu na principe opakovania, kontrastu
a varidcie.

Pomenovanie 3. Casti In futurum vzhladom na to, ¢o sa udialo v hudobnom mys-
leni v polovici 20. storodia, je priam transcendentalne. Schulhoft, zda sa, predpovedal,
ze John Cage jedného dna vytvori 4'33" ticha pre akykolvek ndstroj a ticho sa stane
vyznamnym tvorivym materialom. Napriek tomu, ze ide o dadaisticky vystrelok, no-
topis starostlivo vypracoval. Pri pohlade na part interpreta okrem toho, Ze sa v niom
nachddza len mnoZstvo poml¢iek, zarazi hned na tivod vymena kla¢ov. Daldim dadais-
tickym vystrelkom je metrické oznacenie — pre pravu ruku trojpétinové a pre favu
sedemdesatinové metrum. Po cely ¢as a v oboch osnovach vsak Schulhoff velmi pre-
cizne dodrziava $tvorstvrtové metrum. Na Zartovnosti dielu pridava aj charakterova
poznamka tutto il canzone con espressione e sentimento ad libitum, sempre, sin al fine!
Dalsou pozoruhodnou sti¢astou su interpunkéné znamienka ako otdznik a vykri¢niky.
Koruny zapisal v trefom riadku riadne aj prevratene. Zartovny zémer pod¢iarkuje tiez
velkymi notami v polovych hodnotach, do ktorych vkreslil tvare so smutnym a ve-
selym vyrazom. Nozi¢ky pri notach pre pravi ruku si zapisané spravne, ale pre lavu
ruku opacne, ¢o nacrtava otazku, ¢i skuto¢ne ide o noty a ¢i by sa mali interpretovat.
O tejto kompozicii mozno hovorit ako o jednom z najreprezentativnejsich diel hudob-
ného dadaizmu a taktiez ako o predzvesti indeterminizmu ¢i konceptualizmu o viac
nez tridsat rokov. Sved¢i o mimoriadnom Schulhoffovom rozhlade a nad¢asovom uva-
Zovani o umeni.
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Priklad 10: Tretia cast z Piatich pitoresiek Op. 31 Erwina Schulhofta
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Okolo roku 1910 tanec one-step, ktory predstavuje 4. cast cyklu, zacal dominovat
nad neparovymi a komplikovanymi tancami. Ludia, ktori nemali ¢as chodit do tane¢-
nych §kol a obcas si chceeli len tak zatancovat, boli nateni eliminovat ndro¢né krokové
pasaze typické pre staré jazzové tance. Nazov tanca ,,one-step” napoveda, ze zakladnu
figiru predstavuje jeden krok. Prechddzanie sa po parkete vo dvojici vytvorilo plat-
formu na vznik a $irenie dal$ich parovych tancov, v ktorych ide o kombindcie roznych
dlhych a kratkych krokov. Ako ,,one-step“ sa oznacoval volny, ale rychly tanec, zaloze-
ny na jednoduchom parovom kracani po parkete, individualnej krokovej invencii a jej
variaciach podla schopnosti tane¢nikov.” Premenlivo a s vyraznym vyuzitim varia¢nej
techniky v sulade s opisom tanca one-step pdsobi aj obsah analyzovanej 4. ¢asti. Schul-
hoff tu striedavo pouziva homofonicku a polyfonickd fakturu. Je komponovand v skra-
tenej forme ABA a ma velmi komplikovanu $truktiru. Vzhladom na obsah a charakter
je mozné hovorit o scherze cyklu. Nasved¢uji tomu expresivne krajné diely A a lyricky
maly diel d, ktory stoji vyrazne samostatne nielen uprostred velkého dielu B, ale celej
kompozicie a od ostatného hudobného materialu sa lisi naladou, fakturou i rytmikou.
Cela cast sa pohybuje v rozirenej tonalite zalozenej na mnohych chromatickych t6-
noch. O tonalnom centre mozno hovorit len v pripade zaciatkov tém alebo momentov,
kde sa objavi durovy kvintakord, av$ak nie je mozné ur¢it, aki ma dany akord v sku-
tocnosti funkciu, ani téninu daného tseku. Po harmonickej stranke ide o najkom-
plikovanej$iu cast. Namiesto akordickej tu prevlada skor intervalovd harmonia. Po
rytmickej stranke Schulhoft vyuziva najmé synkopicky rytmus, ktory v strednom diele
doplnil aj pochodovym sprievodom, ¢im pripomenul, Ze zdkladom tanca one-step je
ragtime.

Priklad 11: Zaciatok hlavnej témy 4. Casti Piatich pitoresiek Op. 31 Erwina Schulhoffa

Zeitmag ,,One-Step.*
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Zaver cyklu skladatel venoval tancu s nazvom ,,maxixe. Vymyka sa z vyberu jaz-
zovych tancov, ktoré Schulhoff do cyklu zvolil, nakolko ide o tzv. brazilske tango. Je
to temperamentny tanec rozpoznatelny od ostatnych latinsko-americkych tancov na
zaklade typického rychleho prenasania vahy z nohy na nohu s pokréenymi kolenami
a vyrazne pohyblivou panvou. V krokovych pasazach je velmi premenlivy a slobod-
ny.?’ V tejto ¢asti mozeme hovorit o viacndsobnej synkréze. Schulhoff spojil prvky bra-
zilskeho maxixe s prvkami amerického ragtimu a europskym kompozi¢nym jazykom.

% GUARINO, Lindsay: Jazz Dance. Gainesville : University Press of Florida, 2015, s. 24-32.
27 GUARINO, Ref. 26, s. 24-32.
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Cast je v trojdielnej piestiovej forme, pri¢om stredny diel naladou a rytmom pripomi-
na kubdnsku habanéru, ¢o bol jeden z tancov, ktory vyrazne vplyval na sformovanie
maxixe.”® Po konstrukénej stranke je tato ¢ast najzaujimavejsia z celého cyklu. Schul-
hoff do centra posluchacovej pozornosti postavil dvaapoltaktovy motiv v a mol, cha-
rakteristicky basovou polohou, prizna¢nym rytmom a opakujicim sa zvlnenym me-
lodickym postupom zdvojenym v kvintach, pricom prva je zmensena (takty ¢. 4 - 5).

Priklad 12: Charakteristicky motiv v 5. Casti Piatich pitoresiek Op. 31 Erwina Schulhoffa

Tymto motivom alebo jeho varidciou st prekladané jednotlivé tematické useky,
¢im dochadza ku kombindcii piesniovej formy s principmi ronda. Oproti predchadza-
jucim tane¢nym castiam je tato stavebne (podla taktového ¢lenenia aj obsahu) velmi
nepravidelnd. Schulhoff akoby za sebou radil réznorodé témy, ¢asto v nepravidelnom
taktovom ¢leneni. Pri rozlozeni velkych dielov na mensie nardzame na niekolko prob-
lémov, ako neparny pocet taktov v jednotlivych tematickych tsekoch, mnozstvo tema-
tickych napadov striedajucich sa na malej ploche, motivicko-tematické odvodzovanie
a varirovanie tém, ktoré komplikuju identifikdciu zac¢iatku, ukoncenia a oznacenie no-
vého dielu. K motivicko-tematickému prepojeniu s ostatnymi ¢astami tu dochadza na
viacerych urovniach a miestach. Po prvykrat v ramci cyklu sa tu stretivame s bitonal-
nym harmonickym myslenim, kombinaciou réznych ténin, aj tdnorodov.

Cyklus Pt pitoresiek napriek svojmu nie prili§ vysokému opusovému cislu vyka-
zuje znamky majstrovskej kompozicie. Z poévodného zameru skomponovat jazzovu
tane¢nu suitu pre klavir sa vyvinul cyklus taky jedine¢ny, originalny a prepracovany,
ze ho mozeme oznadit za jediny svojho druhu. Ma kumulativny charakter smerom
k findlnej casti. Kazda dalsia cast je komplikovanej$ia z hladiska $truktury, obsahu,
harmonie, kompozi¢ného jazyka i formy. Od pomerne jednoduchej $tylizacie jazzo-
vého tanca Schulhoft plynule prechadza k individualizovanej umeleckej vypovedi. Aj
napriek dadaistickej ¢asti v centre cyklu mézeme hovorit o kombinacii principov no-
vodobej tane¢nej suity a starého sonatového cyklu, a to na zaklade niekolkych atribu-
tov. Prvym je smerovanie hudobného procesu k finélnej ¢asti, predovsetkym po obsa-
hovej strénke. Dalej je vyznamnym jednotiacim ¢initefom cyklu motivicko-tematické
prepojenie Casti, a to na viacerych urovniach. V prvom rade je to v oktdvach zdvojeny
jednohlasy postup v zaveroch malych dielov, v druhom rade zaverova formulka — skok
oktav z dominanty na toniku. Spolo¢nym znakom vsetkych tane¢nych casti je aj strikt-
né ¢lenenie na dvojtaktia a ich spajanie. K sonatovému cyklu toto dielo mozeme pri-
rovnavat aj na zaklade charakterového a tempového usporiadania ¢asti. Krajné casti
zodpovedaju rychlemu tempu krajnych casti sonatového cyklu. Na druhom mieste tu

#  GUARINO, Ref. 26.
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stoji najpomalsia ¢ast a na trefom (s vynechanim dadaistickej Casti) ¢ast, ktora formou
i obsahom pripomina scherzo. Tento cyklus je preto okrem prehliadky modernych
tancov a kompozi¢nych $tylov zaciatku 20. storocia aj dokazom Schulhoffovho vyni-
mo¢ného zmyslu pre formu, jej vyvoj a inovaciu. Po obsahovej stranke sme v tomto
cykle svedkami viactroviovej $tylovej synkrézy a syntézy prvkov prizna¢nych pre ten-
-ktory hudobny $tyl. Napriek tomu, Ze je toto dielo stale nedostato¢ne reflektované
a interpretované, mozno ho zaradit medzi obsahovo i formovo najprelomovejsie diela
20. storocia.

Tri rag-capriccia Op. 78 Daria Milhauda

O in$piracii jazzom Milhaud pocas vyletu do New Yorku v roku 1922 v jednom inter-
view sam povedal:

»Jazz nas nesmierne zaujima. Sme fascinovani a zaujati jazzovymi rytmami a seriézne
ho $tudujeme. S v niom nové jasné a rytmicky silné prvky, ktoré nas pri prvom po-
Cuti skuto¢ne $okovali. V roku 1919, hned po vojne, sme v Parizi poculi prvy jazzovy
subor. Pre nas to bola hudobna udalost nefal§ovaného importu. Hudba uz dlhodobo
podliehala impresionistickej skole. Prevladajucim prvkom bola lyrika. Jazz k nam pri-
siel ako dobry $ok - ako studena sprcha, ked sme uZ napoly zaspavali od nudy. Jazz je
najvyznamnej$ia vec v hudbe dneska.“*

Navsteva New Yorku v roku 1922 otvorila Milhaudovi v oblasti jazzu dalsie obzory.
Jeho $tylovy zaber bol v§ak natolko rozmanity a $iroky, Ze z jazzu prebral len urcité prv-
ky, ktoré mame moznost objavovat vo viacerych jeho skladbach ako jazzové asociacie.
Nikdy sa tak intenzivne nevenoval $tylizacii jazzu ¢i jazzovych tancov a ani nestaval
jednu celu liniu svojho kompozi¢ného $tylu na syntéze moderny a jazzu, ako to urobil
Stravinskij, Schulhoft ¢i Martint. K skladbam in$pirovanym jazzom radime najmé ba-
let Le beeuf sur le toit Op. 58, Caramel mou Op. 68 pre hlas a jazzovy subor na text Jeana
Cocteaua, balet La Création du monde Op. 81 a Komornii symfoniu ¢. 6 Op. 79.°

Trojcastovy cyklus capriccii Milhaud skomponoval v roku 1922 pocas navstevy
v USA. Venoval ho svojmu priatelovi a spoluziakovi z parizskeho konzervatodria, klavi-
ristovi a skladatelovi Jeanovi Wienerovi. Spojil hudobny druh capriccio s pojmom rag,
¢o je mozné na jednej strane chapat ako skratku pre ragtime, alebo na strane druhej
ako preklad ,,utahovat si, posmievat sa“, ¢ize ide o akési tri ,,rozmary, ktoré by mali
na zaklade nazvu mat nieco spolo¢né so stylom ragtimu. Dielo existuje pod jednym
opusovym ¢islom v dvoch verzidch — pre sélovy klavir a pre maly orchester.

Prva cast s oznacenim Sec et muscle je pozoruhodna niekolkymi prvkami. V pr-
vom rade je to technika strihu, resp. subito nastupov niektorych motivov a usekov,
ktord zrejme prameni z fascinacie filmom. K dominujicemu impresionistickému $tylu
vo Franctzsku sa prihldsil prostrednictvom zahustenej tondlnej harmonie o sekundy
a kvarty. Ako vads$ina skladatelov eurdpskej moderny, aj Milhaud v tomto diele vyuziva

¥ MILHAUD, Darius. In: The Musical Observer, ro¢. 23, 1923, s. 23; prepisané v Jazz in Print 1856
- 1929: An Anthology of Selected Early Readings in Jazz History. Pendragon Press, 2002, s. 235.

3 MAWER, Deborah: French Music and Jazz in Conversation. From Debussy to Brubeck. Cambrid-
ge : Cambridge University Press, 2016, s. 108.
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horizontalnu polymetriu, av§ak nie programovo podriadujic metrum rytmu, ale len
ako nevyhnutnost pri vyjadreni a logickom metricko-rytmickom zapisani myslienky.
Pozorujeme tu princip kontrastného tematického odvodzovania a varia¢né spracova-
vanie tém ako u velkych klasicistickych majstrov. Necakane aj v tejto miniatdre vyu-
ziva kontrast homofonickej a polyfonickej faktdry. Pri zapoc¢uvani sa do melodickych
postupov moze mat poslucha¢ dojem, Ze autor cerpal inSpirdciu aj z detskych rieka-
niek ¢i francuzskej fudovej hudby. Prekvapivé su tiez vpady virtuozity. Vrcholnymi
$trukturalnymi momentmi z hladiska analyzy sa bitonalita v strednom diele, aluzia
na tristanovsky motiv a vyuzitie klastrov v reprize. Z hladiska formy ide o kombinaciu
piestiovej a sonatovej formy.

Priklad 13: Aluzia na tristanovsky motiv v 1. ¢asti Troch rag-capriccii Daria Milhauda

Yae—

S absolutne kontrastnou naladou prichddza Milhaud v 2. ¢asti s ndzvom Romanca.
Uz pri prvom pohlade na notovy zapis je zrejmé, Ze ide o kompoziciu skuto¢ne nezné-
ho charakteru, v ktorej nie je mozné oc¢akavat ziadny buracajuici vrchol. Ide o zhudob-
nenie romantickej nalady. Skladba je miniatirou, ma len 45 taktov. Milhaud tu siahol
po starej polyfonickej technike — kanone. Princip kanonu nechal priam az idylicky vy-
zniet v ramci prehladnej $truktary a tonalnej harmonie. Kanonicky spracovand tému
uviedol v prvom diele az trikrat, kym ju nezacal dalej rozvadzat. K jazzu sa prihlasil
chromatickymi postupmi na spdsob ,,dirty tones®. Podobne ako v 1. ¢asti, aj tu vyuzil
kontrast homofonickej a polyfonickej faktury. V 4. takte mdze grada¢ny postup po-
sluchac¢ovi pripomentt Debussyho preludium Dievca s vlasmi ako lan. Napriek drob-
nému rozsahu diela sa autorovi podarilo dosiahnut mimoriadne G¢innu prezentaciu
zaujimavych myslienok, a dokonca aj $tylov, ¢o potvrdil najma v kéde skladby, v ktorej
prvy usek asociuje postwagnerovsky styl a druhy sériu z dvanasttonového radu. Vzhla-
dom na rozsah ide o malu piestiova formu.

Priklad 14: Kanonicky spracovana téma v 2. Casti Troch rag-capriccii Daria Milhauda

Tendrement . //———\
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Zavere¢na Cast cyklu ma najvyraznejsi charakter capriccia. Nasvedcuje tomu celko-
va Strukturalna premenlivost. Opit sa tu stretdvame s kontrastom tonality, bitonality
a chromatiky, na niektorych miestach dokonca pouzivanych simultanne.

Priklad 15: Bitondlny usek v 3. ¢asti Troch rag-capriccii Daria Milhauda

Staccatovy a rozkladovy motiv sa objavuje na viacerych miestach, pre posluchaca
sa tak stava akymsi nosnym motivom celej ¢asti. Melodika aj rytmika tém je jednodu-
chd, priam az ludova (nie je vylicené, zZe niektoré témy Milhaud prebral z franctzskej
ludovej hudby), je zalozend na stupnicovych postupoch. Opit je tu pritomna hori-
zontalna polymetria, a to vo vic¢$ej miere ako v predchadzajucich castiach. Intenzivne
kontrastuje s plochami v pravidelnom metre. Kontrast homofonickej a polyfonickej
faktury je pocutelny aj v tejto Casti. Stredny diel predstavuje rozvedenie expozi¢nych
tém, Milhaud mu venoval vacsiu plochu nez krajnym dielom, v spracovani nevynechal
z tém ani jednu a este ho doplnil aj epizddnym tsekom. Zo stavebného hladiska ide
o syntézu principov piesnovej, sonatovej i rondovej formy.

Milhaud preukazal aj na ploche troch klavirnych miniatir z ranej tvorby vyni-
mocny zmysel pre remeselné vypracovanie. V jednotlivych castiach a aj celom cykle
sa odraza neoklasicisticky $tyl. Nasved¢uje tomu inklindcia k sonatovému principu
v krajnych castiach, a navyse cely cyklus zodpoveda troj¢astovému sonatovému cyk-
lu. Mnohé melddie evokuju charakter ludovej ¢i popularnej piesne, ¢o prinaleZi tylu
predstavitelov Parizskej Sestky - jednoduchost, odlah¢enost, zrozumitelnost. Jej $tylu
zodpoveda aj pouzivanie bitonality, polymetrie a techniky filmového strihu. Pouzi-
tie mohutnych klastrov v 1. ¢asti vSak nasvedcuje tomu, Ze sa pocas svojho pobytu
v USA autor mohol stretnit s tvorbou Henryho Cowella, Lea Ornsteina ¢i Charlesa
Ivesa. In$piracnym zdrojom vsak mohli byt aj casto nahodne vznikajtce klastre pri
improvizovani v $tyle ragtimu. Jednotiacim ¢initelom cyklu st kontrasty na viace-
rych trovniach. V prvom rade ide o kontrast tonality, bitonality a chromatiky, ¢asto
v simultdnnom priebehu. Dalej je to striedanie homofonickej a polyfonickej faktu-
ry. V tomto diele sa takisto stretneme s motivicko-tematickym odvodzovanim tém.
Vsetky témy vo vsetkych ¢astiach maju spolo¢ny melodicky znak - stupnicové po-
stupy. V oblasti metriky vo vSetkych castiach dochadza k horizontalnej polymetrii
v kontraste s dlhymi plochami v pravidelnom metre. Kontrast tiez ¢asto spociva v ar-
tikulacii (staccato-legato). Zakladnymi rytmickymi prvkami st synkopa, ligattra a vo
viachlasnej Strukture kombinacia réznych rytmickych modelov. Bodkovany rytmus
pouziva len zriedka. Napriek tomu, Ze Milhaud cyklus skomponoval v USA, dominu-
juci $tyl a formy raného jazzu, s ktorymi prichadzal do kontaktu, sa tu takmer vobec
neodzrkadlili. Jedinymi prvkami, na zaklade ktorych mozeme dielo spojit s jazzom,
a pritom v diele nie si nosné, su synkopicky (obcas bodkovany) rytmus, tane¢ny
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charakter (tiez len lokalne sa objavujuci), prevazne akordicka struktdra a vyuzivanie
chromatickych prechodnych melodickych ténov (,,dirty tones®). Ak vSak chceme die-
lo spojit priamo so $tylom ragtimu, tato snaha je problematicka, nakolko jeho prvky
st tu pouzité akoby inkognito. Typicky priznavkovy sprievod so skokmi z basu na
akord s melddiou v bodkovanom a synkopickom rytme by sme tu hladali len tazko.
Napriek tomu je predovsetkym v hlavnych témach krajnych casti in$piracia ragti-
mom pocutelna. Jazzovo najcharakteristickejsia cast, ktora vak s ragtimom nema ni¢
spolo¢né, je Romanca. Zatial ¢o vo Volovi na streche ¢i Caramel Mou mdzeme pocut
implementaciu jazzu do kompozi¢ného stylu Parizskej Sestky celkom jasne, v Troch
rag-capriccidch uz mozeme hovorit len o vyprchavajucich jazzovych inspiraciach.
K tomu, ¢o je z nazvu oc¢akdvané, k stylizacii ragtimu do formy capriccia, tu nedoslo.
Ide len o syntézu niekolkych jazzovych prvkov s inak jasnym §$tylom Parizskej Sest-
ky v kombinacii s drobnou davkou experimentu (klastre), spomienkou na Wagnera
a archetypalnym kanonom.

Tri preludia Georgea Gershwina

George Gershwin budoval svoj kompozi¢ny jazyk pocas celého svojho tvorivého ob-
dobia prave na integracii popularnej, a najma jazzovej hudby do klasického kompozic-
ného jazyka. Sam tvrdil, ze

»jazz je vysledkom energie ulozenej v Amerike. Je to velmi energicky druh hudby, hlu¢-
ny, burlivy, a dokonca vulgarny. Jazz je akoby sebavyjadrenim Ameriky. Je to originalny
americky uspech, ktory vydrzi, nie mozno ako jazz, ale urcite ako stopa na budtcej
hudbe... Nepochybne st v§ak napisané ludové piesne, ktoré obsahuju trvalé prvky jazzu.
Jediny druh hudby, ¢o md zmysel, je ten, ktory ma podobu véetko obsahujucej ludovej
hudby, ¢okolvek iné zanika. Samozrejme, je to len prvok, nie celok. Celd kompozicia
napisana len v $tyle jazzu predsa nemdze prezit. !

Gershwinova zaluba v jazze, a vobec jeho osobnost ako taka, sa najcastejsie spajaju
s velkymi dielami ako Rapsddia v modrom, American v PariZi ¢i Porgy a Bess. Velké
diela v§ak nevznikaji bez vytvorenia cesty v podobe miniattr, drobnych piesni, kla-
virnych skladieb a komornej hudby, v ktorych sa mozno este lepsie zrkadli pravé skla-
datelovo myslenie. Gershwin sa pokusal vyrazovo zachytit jazz ako hudobny symptém
Ameriky a dnes jazz siaha po Gershwinovych melédidch, ¢o je na jednej strane velkym
zadostucinenim a na druhej strane poukdzanim na zanrové a $tylové prelinanie na
mnohorakej trovni a v mnohorakom vyzname.*

Gershwin mal ambiciu skomponovat 24 preladii pre klavir ako Chopin ¢i Debus-
sy. Z povodného zameru ich v§ak dokoncil len sedem, z ktorych pit najskor inter-
pretoval na jednom z cyklov koncertov v hoteli Roosevelt v New Yorku v roku 1926,
a napokon tlac¢ou vysli len tri. Dve z nepublikovanych boli neskor upravené pre husle
a klavir a dal$ie dve odmietnuté z neznamych dévodov. Tizba skomponovat rozsiah-

' 'WYATT, Robert - JOHNSON, John: George Gershwin Reader. Oxford : Universtiy Press, 2004,
s. 121.
32 SCHWINGER, Wolfram: Rhapsody in Blue. Berlin : Buchverlag der Morgen, 1960, s. 171.
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ly klavirny cyklus zostala nenaplnend.”® Gershwin dielo venoval svojmu priatelovi
klaviristovi, skladatelovi a dirigentovi Williamovi Merriganovi Dalymu. Dnes existu-
je v mnohych transkripciach pre najroznejsie s6lové nastroje, komorné zoskupenia,
jazzové orchestre i klavir a je jednou z najoblubenejsich Gershwinovych kompozicii
vobec.

Prva cast s oznacenim Allegro ben ritmato e deciso sa za¢ina predstavenim témy
bez sprievodu, akoby Gershwin z nej chcel budovat figu. Koruny na konci jednotli-
vych motivov, ktoré st az na rozvadzajuci tén identické, umocnuju skladatelov zamer
prekvapit posluchaca. Necakany vpad synkopického a vyrazne akordického sprievodu
odrazaného az od ténu subkontra B absolatne zrusi ideu mozného fugového spraco-
vania.

Priklad 16: Uvod Prvého prelidia Georgea Gershwina

GEORGE GERSHWIN
Allegro ben ritmato e deciso (M.M. J-100)
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Rytmicky model i harmonia sprievodu st in$pirované brazilskym baido, priznac-
nym pre viaceré juhoamerické tance.* Harmonia balansuje medzi B dur a g mol, pri-
¢om v melddii sa objavuju chromatické tony. Hlavna tému vystrieda sekvencovita pa-
saz. Gershwin pripravil nastup kontrastnej témy, ktora je na rozdiel od hlavnej témy
v pianissime, myslienkovo odli$na, ale po formovej stranke rozvrhnutd tuplne rovna-
ko ako hlavnd. Clenenie na 4+4+1 takt, pricom prvé $tvortaktie uvadza tému, druhé
$tvortaktie postiva hudobny proces a jeden takt slizi ako spojka ¢i upokojenie diania, je
pre obe témy rovnaké. Kontrastna téma zmodulovala do C dur/c mol a v D dur/d mol
nastupuje rozvedenie spracovavajice témy harmonicky sa postvajuc (pre posluchaca
na uz znamych plochach) od B, Ca D. Repriza je varirovana, skratena a kon¢i sa virtu6z-
nym behom a use¢nym akordicko-oktavovym motivom.

Druhd cast Andante con moto e poco rubato posobi kvoli kolisavému ostinatne-
mu sprievodu v §tvrtovych hodnotach, kolisavej melodii a piane ako akasi bluesova
uspavanka. Dvanasttaktova téma nielen formovo, ale aj sledom harmonickych funkcii
zodpoveda tzv. bluesovej slucke.

3 WYATT - JOHNSON, Ref. 31 s. 101.
3% McGOWAN, Chris - PESSANHA, Ricardo: The Brazilian Sound. Samba, Bossa Nova and the
Popular Music of Brasil. California : Culture Planet, 2014, s. 135-136.



Stadie 261

Priklad 17: Introdukcia a prvé $tyri takty z 12-taktovej bluesovej slucky v Druhom preliidiu Georgea
Gershwina

Andante con moto e poco rubato (M.M. d-28)
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Styl blues je potvrdeny aj celkovym ténovym priestorom, v ktorom sa tu Gershwin
pohybuje — devittonovej bluesovej stupnici, ktora vychadza z durovej stupnice zave-
denim tzv. ,,blue tones” (tercie a septimy z aiolského modu).>* Od Cis teda vyzera sled
takto: cis, dis, e, eis, fis, gis, ais, h, his. Dvanasttaktova téma po dvojtaktovom spajacom
useku, obsahujicom len sprievod, znova zaznie zvukovo obohatend o oktavy. Kon-
trastny diel b ma len $trnast taktov. Blusovd ,ndnatonika® sa prestiva od tonu fis. Autor
predpisuje tempovy vyraz Largamente con moto. Melddia sa ocitd v spodnej a sprievod
v strednej polohe. Kolisavost nahradila v oboch zlozkach zvy$ena pohyblivost. Diel
teda pdsobi kontrastne harmdéniou, farbou, tempom a celkovym charakterom. Ma rov-
nako zachovanu dvanasttaktovu $trukturu, pricom v jeho zavere st pridané dva takty
na upokojenie pohyblivosti a preklenutie rozdielov medzi dielmi. Navrat dielu a je do
istej miery presnou reprizou jeho prvého uvedenia, pricom Gershwin skombinoval
zvukovost prvého a druhého (oktdvového) znenia. Cast sa konéi stiipajiicou melédiou
akoby do stratena a spocinie na nonakorde cis-eis-gis-h-dis.

Tretie preludium Allegro ben ritmato e deciso je syntézou viacerych ingpira¢nych
zdrojov. Introdukcia zaloZena na vyraznom synkopickom modeli a harmonii uvadza
posluchaca do temperamentného charakteru skladby. Sam Gershwin ju udajne na-
zyval Spanielskym prelddiom.* Rytmika hlavnej témy priznavkovym a synkopickym
hambone rytmom miestami pripomina ragtime. Harmoénia a melodika to v§ak nepod-
poruju. Do ténového priestoru es mol zasahuje siperenie medzi c-ces a g-ges. Aj trioly
v melddii podciarkuju viac Spanielsky charakter. Hlavna tému vystrieda kontrastny
osemtaktovy diel b, v ktorom prevazuje Es dur. Hlavna téma sa v takte ¢. 21 vrati, pri-
¢om je v druhej polovici varirovana v ramci registra, sprievodu, aj harmonie. Harmo-
nicky proces sa posunie do as mol, v ktorom sa ale dlho nezdrzi. Dalsi kontrastny diel ¢

*  JAFFE, Andy: Jazz Harmony. Hechingen : Advance Music, 2009, s. 40.
% HINSON, Maurice - ROBERTS, Wesley: Guide to the Pianists Repertoire. Bloomington : Indiana
University Press, 2014, s. 415.
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ma charakter stipajtcej sekvencie, je vyrazne prechromatizovany. Diel je nezvycajne
uvedeny bez akejkolvek variacie opét. Vyusti do medzivety zaloZenej na viacndsobne
sa opakujucom melodickom motive, ktory je podkladany klesajiicimi arpeggiovanymi
akordmi, ktoré vyustia do tremola, ¢o opat podpori vychodisko v $panielskej, zrejme
gitarovej hudbe.

Priklad 18: Ponaska na $panielsku gitarovti fudovi hudbu a névrat varirovanej hlavnej témy v Trefom
prelidiu Georgea Gershwina
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Hlavnd téma sa na konci vracia vo variacii, zdvojena v oktavach s priznavkovym
sprievodom. Skladba je, rovnako ako Prvé preliidium, zakoncena virtuéznym stupaju-
cim behom. Z hladiska stavby mozno hovorit o forme ronda.

Obkoleseny velkymi dielami posobi klavirny cyklus v Gershwinovej tvorbe nena-
padne, predstavuje vSak typicky priklad syntézy hudobnej moderny a populdrnej hud-
by, ktoré su v absolutnej rovnovahe. Dielo je dokladom autorovej rozhladenosti v roz-
nych $tyloch vtedajsej popularnej hudby, nielen v jazze. Kompozi¢né majstrovstvo
dokazal najma v oblasti harmonie a formy. Postupy nepdsobia ako intuitivne volby,
ale cielena konstrukcia. Od balansovania medzi durovou a molovou téninou, cez vy-
nikajticu orientaciu v bluesovej harmonii presiel az k rozsirenej tonalite. Kompozicia
je prehliadkou najrozmanitejsich rytmickych modelov s dominujicimi synkopickymi
a bodkovanymi rytmami. V oblasti formy dospel k miniatirnemu sonatovému cyklu.
Princip rozvadzania tém v strednom diele, pomala stredna Cast a zavere¢né rondo do-
kazuju, ze Gershwin inklinoval ku klasickym formam. V ramci $tylu moézeme hovorit
o viacnasobnej syntéze i synkréze. Nielenze syntetizoval kompozi¢ny jazyk hudobnej
moderny s popularnou hudbou, ale v sti¢asnosti a naslednosti prepojil eurdpsku kla-
sicki hudbu s americkym jazzom, blues, brazilskym baido a §panielskymi hudobnymi
prvkami.
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Le Jazz Bohuslava Martina

V 20. rokoch 20. storocia nakratko jazzovej vasni prepadol aj cesky skladatel Bohuslav
Martint. Zatial ¢o diela ako Kuchynskd revue, Jazzovd suita alebo Sexteto pre dychové
ndstroje a klavir predstavuju seriézne modernistické kompozicie integrujtce jazzové
prvky, Le Jazz medzi nimi predstavuje skor parodiu jazzu. Uz samotny nazov vo fran-
cuzstine (Ten jazz) prezradza, Ze k tejto skladbe Martini pristupoval s ur¢itym nadhla-
dom, humorom ¢i sarkazmom. Kompozicia pochadza z roku 1928, pricom inklinaciu
autora k americkym popularnym tane¢nym formdam a jazzovym prvkom mozeme sle-
dovat uz niekolko rokov predtym. Jaroslav Mihule vystizne uvadza:

»Mnohorozmerné slovo ,jazz“ naslo ako tolkokrat predtym i potom svojrazny vyklad
aj v hudbe Bohuslava Martind. Vystizne to dosved¢uje LE JAZZ (1928), orchestrélna
skladba, ktora je brilantnou ukdzkou eurdpskej parafrazy Stylu sweet-music. Nema
mnoho spolo¢ného ani s autentickym zaoceanskym jazzom, ani so symfonickou hud-
bou - je to odroda komercnej americkej hudby, ktort priviezol v dvadsiatych rokoch
na ukazku do Eurdpy orchester Paula Whitemana, vratane sladkych melddii, paralel-
nych septakordov v blokovej inStrumentacii nastrojovych skupin, nalestenych saxof6-
nov a bielych frakov. Skvely hudobny Zart pod nazvom LE JAZZ, kde uz ur¢ity ¢len
(francuzsky!) posluchacovi napoveda, ze pride ,ten jazz®, dokresluje skladatelov profil
unikdtnym spésobom. Ked potom v skladbe nastupi vokalna skupina (Zensky hlas a dva
muzské na vokal), neubrani sa dnesny poslucha¢ tsmevu nad rozmarmi Majstra. Foto-
grafia z roku 1928, ked skladba vznikla, zachytila Martint spolu s Jaroslavom Jezkom
v Parizi v priatelskom dialégu. Mozno ze i LE JAZZ k tejto navsteve nejako patrila.“?”

Jednocastova orchestralna skladba v nemennom $tvor$tvrtovom metre sa v istom
momente zmeni na vokalno-in$trumentalnu. Obsadenie obsahujtce flautu, dva kla-
rinety, saxofénové trio, dve trubky, dve pozauny, tympany, perkusie (dreveny blok,
maly bubon, ¢inely, velky bubon), bendzo, klavir a slacikovu sekciu, v priebehu sklad-
by obohati vokalne terceto.

Martinii pracuje s kontrastom priam az na strihovej drovni, ¢o moéze byt inspi-
raciou z filmu. Po introdukcii v modernistickom $tyle s mnozstvom chromatizmov,
naznakmi polyfonie a jazzovej rytmiky necakane pride absolitna zmena charakteru
a celkovej truktury.

Priklad 19: Flautovy part v introdukcii Le Jazz Bohuslava Martini®
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¥ MIHULE, Jaroslav: Bohuslav Martinii. Profil Zzivota a dila. Praha : Editio Supraphon, 1974, s. 50 - 51.
Partittru Le Jazz Bohuslava Martint vydant vydavatelstvom Panton v Prahe v roku 1980 ndm na
ucely analyzy zapozicalo vydavatelstvo Barenreiter Praha. Ukazky prepisané v programe Sibelius
uvadzame s ich suhlasom.
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Metaforicky vyjadrené, kabaretné predstavenie v §tyle ragtimu sa po odhaleni opo-
ny nekond. Namiesto neho nasttipi volnd tane¢na zébava. Styl ragtime a rané tane¢né
druhy, ktoré z neho vzisli, pomaly odisli do zabudnutia a nahradili ich novodobé¢, se-
veroamerické, viac ,,belosské’, spolocenské tance.” Pravidelna pulzacia v $tvrtovych
hodnotach, ktort udrziava klavir, bendzo a perkusie, nasved¢uje tomu, Ze ide o tanec
zalozeny na jednoduchom krokovom pohybe po parkete. MnozZstvo rovnakych akor-
dov v rovnakom pulze mo6ze u posluchaca vyvolavat dojem obsesie az otravnosti.

Priklad 20: Hlavna téma Le Jazz Bohuslava Martind
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Ténina C dur, v ktorej nastupi hlavna téma dielu A (vnutorne ¢leneny na aba), este
vacsmi podporuje jednoduchost kompozicie. Tému jednotne uvadzaju slacikové na-
stroje a saxofony. Drevené dychové nastroje, trubky a pozauny tvoria velmi jednoduché
kontrapunkty, ktoré posluchac registruje najma vdaka ich odli$nej rytmike a glissandam
v druhej pozaune. Bodkovany rytmus ako spomienka na zabudnuty ragtime sa kde-tu
objavi vo flaute, klarinetoch ¢i pozaune. Kvoli viacnasobnému zvukovému zduplikova-
niu hlavnej melddie v$ak kontrapunkty az na par momentov tplne zanikaja. Synkopicku
rytmiku, typicku pre jazzovt hudbu, pozorujeme v ramci hlavnej témy, ale vzhladom na
to, ze ide o dlhé rytmické hodnoty, nepredstavuje az taka nepravidelnost, ako v inych
kompoziciach in$pirovanych jazzom, kde synkopovanie umociuje okrem kratkych ryt-
mickych hodnét ¢astokrat aj rychle tempo. Pripomienku starych ¢ias ragtimu mozeme

3 GUARINO, Ref. 26, 5. 32.
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pocut v poslednom takte témy, kde dochadza k signalnemu upozorneniu na koniec
znejuiceho a zadiatok nového osemtaktia. Harmonia je zaloZend len na zakladnych
funkciach s pouzitim mimotonalnej dominanty k dominante a alterovani dominantnej
kvinty. Martint dalej hlavnd tému s drobnou variaciou kontrapunktov zopakuje.

Kontrastny diel b (takty ¢. 25 - 32) sice prinasa zmenu v melddii, kontrapunktoch,
harmonii aj rytmike, ale neustéle s ostinatnym sprievodom klavira a bendza. Ténina
A dur je destabilizovana striedanim tonického kvintakordu a septakordu. Velky diel A
je uzatvoreny presnou reprizou hlavnej témy.

Nastup dielu B (mala piesniova forma cdc) pripravi kratky motiv v trubkach. Je
kontrastny nielen melodikou a in$trumentéciou témy, ale predovsetkym absenciou
obsedantného $tvrtového pulzu, i ked klavirny part ho do uréitej miery stale dodr-
ziava. Obsadenie je ztzené na klavir ako sprievodny nastroj, tribky a pozauny ako
nositelky kontrapunktov a slacikové nastroje, ktoré nadalej uvadzaju tému. Synkopam
zostava Martint verny aj v tomto diele, rovnako ako principu presného zopakovania
témy. Harmonia sa bez moduldcie ocitla v subdominantnej F dur, ale oproti dielu A je
znacne prechromatizovana.

Vyrazna zmena obsahu, ktora posluchaca prekvapi, prichddza v takte ¢. 57. Jeho
obsahom je chromaticky klesajici melodicky syrytmicky sled obsahujtci nénakordy
a septakordy vo vsetkych nastrojoch (okrem bendza, ktoré ma pocas celého dielu B
prestavku). V ramci celkového charakteru sweet-music je tento chromaticky diel sku-
toénym ozivenim.

Do jednoduchosti a prehladnosti Martint v nasledujucom diani vniesol vyrazni davku
premenlivosti. Od taktu ¢. 73 sa zacina z hladiska motivicko-tematickej prace vnutorna
varidcia kompletného dielu B. V druhom $tvortakti v husliach dokonca vdaka nepravidel-
nému frazovaniu dochddza v istom momente az k bimetrii - kombindcii 6/8 a 4/4 metra.

Névrat dielu A je pripraveny signalnym motivom, ktory chromaticky pripravi toni-
nu Es dur. Mozno tu oproti prvému uvedeniu dielu pozorovat viaceré variacné upravy.

Najpozoruhodnejsi moment kompozicie prichadza v takte ¢. 137. Po bohatej or-
chestralnej $trukture posluchaca prekvapi strihovy nastup vokalneho terceta len so
sprievodom klavira a malého bubna. Ide o druhu varidciu dielu A s rovnakou vnu-
tornou formovou Struktdrou a navratom do povodnej toniny C dur. Vokalne terceto
spieva hlavna tému v polyfonickom spracovani, ¢o vyvazuje inak striktnu homofo-
nicku faktdru v ostatnych dieloch. Do vokalnej variacie vstupuju medzi jednotlivymi
malymi dielmi signalne motivy v tribkach.

Priklad 21: Uryvok z vokalnej varidcie dielu A v Le Jazz Bohuslava Martint
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Opétovné uvedenie varirovaného dielu B v C dur a zavere¢ného dielu A v Es dur
potvrdi formu ronda. Martint v diele A navodzuje charakter zaveru prostrednictvom
akordického zahustenia. Pozoruhodné je vsak ukoncenie kompozicie. Neobsahuje
kédu, ako by sme mohli pri takej rozsiahlej orchestralnej skladbe oc¢akavat. Na konci
pouzil uz niekolkokrat uvedeny vzostupny chromaticky motiv, ktory sa rozvedie do
zvadseného kvintakordu es-g-h znejuceho po cely jeden takt.

Jednocastova orchestralna kompozicia Le Jazz je nepochybne zartom Bohuslava
Martini. MOZeme sa len domnievat, ¢i vznikla na zédklade inspiracie alebo naopak po-
burenia z jednoduchosti sweet-music, alebo ma ¢o do ¢inenia nielen s jazzom, ale aj
dadaizmom, s ktorym sa v danom obdobi taktiez stretol.*” Ako uvadza Jaroslav Mihu-
le v komentari k partitdre, takato kompozi¢na poloha je skladatelovi takého formatu,
ako je Martini, absolttne cudzia.* Preto sa mozeme domnievat, Ze iSlo skutocne len
o zart. Napriek tomu skladba vykazuje viaceré nielen klasicko-jazzové syntetické mo-
menty. V introdukcii sme identifikovali modernisticky kompozi¢ny jazyk a v priebehu
kompozicie majstrovsku sposobilost autora pracovat s témou na baze vnutornej variacie.
Jazzové prvky mozeme identifikovat vo vSetkych zlozkach hudobnej redi, ale najma in-
$trumentdcii, ktora je mimoriadne pestra a zodpoveda vtedajsej farebnosti jazzovych ka-
piel. Prizna¢nymi indpiraciami v jazze su tiez glissandové prvky v pozaundch a signalne
uvadzajuce motivy pripravujice jednotlivé diely. V oblasti metro-rytmiky sa autor pri-
klonil k tane¢nému charakteru novodobych tancov, ktoré sa vykrystalizovali postupnym
zjednodusovanim ragtimu. Skladbu mozno pripodobnit k tancom ako one-step, foxtrott
a dal$im zalozenych na jednoduchych krokovych variaciach. V dieloch, kde dochadza
k vnutornej varidcii témy, vSak rovnako mdzeme pozorovat aj rytmické komplikacie,
ktoré v istom momente sposobujt az bimetriu. To povazujeme za dals$i dokaz prihlasenia
sa k eurdpskej hudobnej moderne. Melodika a harmoénia sa stotoziluju s jednoduchos-
tou a posluchaéskou nendro¢nostou sweet-music, i ked na viacerych miestach mézeme
pozorovat chromatizmy, septakordy, mimotonélne a alterované akordy. Formova $truk-
tura predstavuje velké rondo typu ABA'B'A% Dominujuci variaény princip ho zaroven
uzko prepadja s formou variacii. Vstup vokdlneho terceta prinasajiceho variaciu dielu
A mozno v ramci okolitej orchestralnej in$trumentécie chapat ako dadaisticky prvok.

Zhrnutie a porovnanie

Pre komparativnu analyzu sme si zvolili tieto kategorie:
o rok vzniku diela,

 volba hudobného druhu,

o hudobno-zanrové vychodiska a ich miera v syntéze,
o hudobno-stylové inspiracie,

o organizdcia ténového priestoru a harmonia,

o metro-rytmika,

« inStrumentacia,

o formotvorné a strukturalne principy.

% MIHULE, Ref. 37, s. 50-51.
1 Predslov Jaroslava Mihulu k partittre Le Jazz vydanej v Prahe vo vydavatelstve Panton v roku 1980.
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Vsetky vybrané analyzované diela pochadzaju zo zaciatku 20. storocia, pricom
vSetci autori sa narodili este v storo¢i devitnastom. Niektoré kompozicie su opusmi
uz vyzretych skladatelov, ktori po $tyloch ako wagnerizmus, postromantizmus, impre-
sionizmus ¢i neoklasicizmus siahli po nie¢om novom, a niektoré si, naopak, ranymi
dielami mladej nastupujuicej generacie. Pre orientaciu v historickej postupnosti vytvo-
renia jednotlivych kompozicii sme skladby zoradili do tabulky:

Tabulka 1: Historické porovnanie vybranych diel

C. Debussy 1. Stravinskij E. Schulhoff D. Milhaud G. Gershwin B. Martinli
(1862 - 1918) | (1882 - 1971) | (1894 — 1942) | (1892 — 1974) | (1898 - 1937) | (1890 — 1959)
Golliwoggov Rargtlme, , | Pat pitoresiek I — . L 1is

cakewalk pre jedenast Op. 31 rag-capriccia | Tri preludia Le Jazz
néstrojov P Op. 78

1906 - 1908 1918 1919 1922 1926 1928

44 — 46 rokov 30 rokov 25 rokov 30 rokov 28 rokov 38 rokov

Ako mame moznost porovnat, s vynimkou Golliwoggovho cakewalku vybrané diela
vznikali takmer v chronologickej postupnosti. U Debussyho a Martint ide o skladby
zo stredného tvorivého obdobia, av§ak u ostatnych mozeme analyzované diela zara-
dit skor do ranej tvorby. Ako vynimoc¢né sa spomedzi vybranych skladatelov a diel
ukazuje Schulhoffovo nevidané kompozi¢né majstrovstvo a tiroven experimentovania
vzhladom na jeho mlady vek.

VoIbu hudobného druhu jednotlivych skladatelov pre skomponovanie Zanrovo-

-syntetickej skladby sme takisto porovnali v tabulke:

Tabulka 2: Prehlad hudobnych druhov vybranych diel

C.Debussy | L Stravinskij | E.Schulhoff | D.Milhaud | G. Gershwin B. Martini
Golliwoggov Rz?gtlme, .| Pat pitoresiek Tr1. . . s
pre jedenast rag-capriccid | Tri preludid Le Jazz
cakewalk , . Op. 31
ndstrojov Op. 78

Pifii?rfe}cli“ Jednocastova Klavirny Klavirny Klavirny Jednocastova
6-astového komorna 5-Castovy 3-Castovy 3-castovy orchestralna

albuI:,lu skladba cyklus cyklus cyklus skladba

Z tabulky je zjavné, ze vo vybere i§lo o styri klavirne kompozicie, z toho tri cyk-
lické, a dalej o jednu komornu a jednu orchestralnu skladbu. Prevahu klavirnych diel
nemusime povazovat len za nahodny vyber. Spolo¢nym znakom totiz moze byt vycho-
disko jazzu v ragtime, ktorého nositefom bol spociatku predovsetkym solovy klavir.
Z psychologického hladiska tiez mozno prevahu klavirnych diel syntetizujtcich kla-
sicku a jazzovu hudbu chépat tak, ze ked uz sa skladatel rozhodne $tylizovat ¢i integ-
rovat jazz do svojho kompozi¢ného jazyka, je to jednoduchsie pre sélovy nastroj, ako
pre komorné zoskupenie ¢i orchester. Z remeselného hladiska st véetky analyzované
kompozicie dielami skusenych majstrov.
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Vo vsetkych pripadoch ide o syntézu kompozi¢ného jazyka hudobnej moderny
s prvkami populdrnej hudby. Miera zastupenia klasickej a popularnej hudby je vsak
u kazdého skladatela odlisna. Zatial ¢o u Stravinského, Schulhofta a Gershwina mo-
zeme pozorovat vyrovnany podiel pocas celej kompozicie, u Milhauda prevazuje skor
klasicky pristup, u Martint zase prevazuje popularna hudba a Debussy popularnejsie
krajné diely vyvazuje klasickej$im strednym. In$pirdcia jazzom ako podzanrom po-
pularnej hudby je identifikovatelna vo vsetkych kompozicidch, ale u kazdého autora
v individualnej miere, s osobitym pouzitim prvkov a v odliSnom $tyle. U Debussyho,
Stravinského, Schulhoffa a Martind mozeme s istotou povedat, ze ich hlavnym zdro-
jom ingpiracie pri tvorbe daného diela bol jazz, a to v oblasti metro-rytmiky, harmo-
nie, organizacie tonového priestoru aj inStrumentdcie. Paradoxne, u Milhauda, na-
priek tomu, Ze dielo komponované pocas pobytu v Amerike nazval Tri rag-capriccid,
a u Gershwina, ktory je povazovany za reprezentativnu osobnost v ramci syntézy jazzu
a klasickej hudby, je vyznamnost podielu jazzovych prvkov na tvorbe ich analyzova-
nych diel mensia.

Ako sme uviedli v jednotlivych analyzach, hudobno-$tylové inspiracie su vo vy-
branych dielach nesmierne réznorodé. Inspiraciu stylom klavirneho ragtimu mozeme
pozorovat najmi u Debussyho a Schulhoffa (v 1. ¢asti), a to na poli celkovej $truktu-
ry, po¢nuc typickou ragtimovou introdukciou cez priznaéni metro-rytmiku, az po
use¢né skokové zavery niektorych dielov. U Stravinského pozorujeme in$piraciu ragti-
mom, ktory uz v tom case interpretovali jazzové kapely (k uz opisanym prvkom sa
eSte pridala typickd instrumentacia). U ostatnych skladatelov ide skor o fragmentarne
pouzitie priznac¢nych prvkov ragtimu, najmé rytmickych. Zaujimavu paralelu nacha-
dzame medzi Debussym a Milhaudom, ktori sa rozhodli v danych dielach citovat (pa-
rodovat) Wagnera. Rovnako fascinujica je paralela medzi Schulhoffovou inpiraciou
$tylom brazilskeho tanga (posledna cast cyklu) a Gershwinovou ingpiraciou $tylom
brazilskeho baido (prva ¢ast cyklu). Neoklasicistické tendencie pozorujeme jednak na
urovni kompozi¢nej techniky, metro-rytmiky, ale najma formy. Intenzivny vztah k po-
lyfénii sa prejavil najmi u Schulhoffa a sc¢asti u Stravinského. Archetypalne kompozi¢-
né techniky ako kanon ¢i nastup témy bez sprievodu sme nasli u Milhauda v 2. ¢asti
a v Gershwinovom Prvom prelidiu, i ked naznak fugy v dalsom priebehu poprel. Do
istej miery zjednodusent rytmiku s dominantnou pravidelnou pulzaciou na spdsob
klasicistickych kompozicii nachadzame u Milhauda a Martint. Inklinovanie ku kla-
sicistickym formam, druhom a formotvornym principom sme odhalili u vSetkych
analyzovanych skladatelov. Uplatnenie principov sonatovej formy v ramci inych typov
foriem nachddzame u Stravinského, Schulhoffa, Milhauda i Gershwina. U poslednych
troch mozeme identifikovat dokonca ¢rty sonatového cyklu. Zalubu v starych hudob-
nych druhoch potvrdili vetci autori, ¢i uz ide o capriccio, preladium alebo len o $ty-
lizaciu urcitého tanca. U vsetkych st pocutelné, ak nie explicitne priznané v nazve,
rozne tane¢né $tyly od ragtimu, cez cakewalk, foxtrott, one-step, maxixe, habanéru,
baido az po $panielske tance. Stylové paralely mdzeme charakterizovat aj medzi poma-
lymi (druhymi) ¢astami jednotlivych cyklov, ktoré bud priamo vyjadruju (Gershwin)
alebo len naladou pripominaju blues (Schulhoff, Milhaud). K experimentalnej hudbe
s prvkami hluku sa priblizil Milhaud (klastre) a Gershwin, u ktorého kvéli vyuzivaniu
krajnych pol6h nastroja a vyrazne prechromatizovanych a mohutnych akordov docha-
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dza miestami az k hlukovym momentom. K oblibenému $tylu zaciatku 20. storocia
- dadaizmu - sa vo vybranych kompozicidch prihlasili Schulhoff a Martind.

Prevahu tonality s prileZitostnymi chromatizmami, toninovymi skokmi a chroma-
tickymi modulaciami sme zachytili u Debussyho a Martint. Zahustené akordy o sekun-
dy a kvarty pouzil Debussy a Milhaud, pri¢om s bitonalitou sme sa stretli v posledne;j
Casti Piatich pitoresiek Erwina Schulhofta a v krajnych ¢astiach cyklu Daria Milhauda.
Roz$irent tonalitu integrujucu aj modalne postupy sme nasli u Stravinského, Schul-
hoffa, Milhauda aj Gershwina. U Gershwina $pecialne aj s bluesovou a u Schulhoffa
s pentatonickou stupnicou. Zakladné akordy zahustené o sekundy a kvarty dominuju
v dielach Debussyho a Milhauda.

Metro-rytmika je tzko spitd so $tylom, ktorym je konkrétne dielo ingpirova-
né. S typickou metro-rytmikou ragtimu sme sa stretli len u Debussyho a Schulhoffa
(1. ¢ast). Vplyv synkopickych hambone a bodkovanych rytmov typickych pre jazzova
hudbu pozorujeme v roznej miere u vietkych autorov. Néaznaky vertikdlnej bimetrie
sme identifikovali len u Debussyho a Martind. K horizontalnej polymetrii dochadza
u Milhauda (vyjadrené aj zmenou metrického oznacenia) a u Stravinského (sposobe-
nej postivanim akcentov a fraz, zadelenej do 4/4 metra).

Instrumentacné paralely mozeme pocut medzi Stravinskym a Martint; priamo st-
visia s indpirdciou jazzovymi sibormi zaciatku 20. storocia. Slac¢ikové a v Style jazzu
skombinované dychové néstroje doplnené o Specificky zvuk cimbalu (v pripade Stra-
vinského) a bendza (v pripade Martint) zodpovedaju zamerom skladatelov upriamit
posluchd¢ovu pozornost prave na $pecifickd intrumentaciu.

Zaujimavym formotvornym c¢initelom spolo¢nym pre Debussyho, Stravinského, aj
Martind je introdukcia na spdsob otvorenia kabaretnej opony. Medzi kompoziciami
dominuje plynula piesnova forma, ale ako sme uz spomenuli, intenzivne do nej za-
sahuje sonatovy princip. S formou ronda alebo jeho prvkami sa stretdvame v posled-
nej casti Schulhoffovho, Milhaudovho a Gershwinovho cyklu aj v Le Jazz Bohuslava
Martint. Motivicko-tematickd praca v danych dielach dosahuje r6znu mieru a uroven.
Vsetci skladatelia predviedli, Ze disponuju nielen bohatou invenciou, ale aj majstrov-
skym skladatelskym remeslom. Spolo¢nou vlastnostou Schulhoffa a Martint sa v tom-
to smere stalo akési zdokladovanie ich kompozi¢nych zruc¢nosti aj v ramci dadaistickej
kompozicie. Inymi slovami, aj Zart vypracovali maximalne dosledne.
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Summary

THE DIFFUSION OF CLASSICAL AND POPULAR MUSIC IN SELECTED WORKS IN THE
EARLY 20™ CENTURY

The study contains the results of a complex analysis of selected works from the early 20" century,
which exhibit features of a genre diffusion of classical and popular music. The works in question are
Golliwog’s Cakewalk (1906-1908) by Claude Debussy, Ragtime for Eleven Instruments (1918) by Igor
Stravinsky, Five Picturesques Op. 31 (1919) by Erwin Schulhoft, Three Rag-capriccios Op. 78 (1922) by
Darius Milhaud, Three Preludes (1926) by George Gershwin and Le Jazz (1928) by Bohuslav Martind.
These works were selected on the basic assumption that a genre diffusion between classical and jazz
music had occurred in their composition.

In each composition we examined the modes and degree of genre overlapping in the fields of
style, inspirational premises, organisation of the tonal space, harmony, metro-rhythm, articulation,
texture, form and instrumentation. Subsequently we compared the works in terms of historical
dating, musical kind, musico-genre premises and their measure in the synthesis, musico-stylistic
inspirations, organisation of the tonal space and harmony, metro-rhythm, instrumentation and form-
creating principles. We discovered that among the selected compositions the cycle by Erwin Schulhoff,
Five Picturesques Op. 31, showed remarkable compositional mastery (despite its composer’s youth).
Apart from the stylisation of jazz dances, this composition also includes In futurum, a representative
work of musical dadaism which contains only silence, entered by means of the most varied rests and
musical symbols (33 years before the creation of 433" by John Cage).

Among the selected compositions, piano cycles predominate. In each work we identified the
overlapping of elements of musical modernism with popular music in varying degrees. While
the shares are balanced in Debussy, Stravinsky, Schulhoft and Gershwin, the classical approach
prevails with Milhaud and in the case of Martini what predominates is popular music. Jazz may
be identified as the main source of inspiration for Debussy, Stravinsky, Schulhoff and Martin, but
Milhaud and Gershwin draw significantly less from it. The style inspirations in individual works are
exceptionally varied, beginning with Wagnerism and going through neo-classicism and Dadaism to
experimental music, Spanish folk and Cuban dance music. In the field of organisation of the tonal
space and harmony, the approaches we have identified in these works include practically everything
from the traditional tonal functional harmonic thinking, through expanded tonality, condensed and
hyperchromatised chords, chromatic modulations, modality, bitonality and polytonality, to atonality
and clusters. Syncopated and irregular rhythms predominate in the metro-rhythmic component of
works primarily inspired by jazz. In certain works we also identified horizontal or vertical polymetre.
Instrumentation inspired by the 1920s jazz groups may be found in Stravinsky and Martind.
Dominant among these compositions is the fluent song form, intensively affected by the sonata,
variational or rondo principle. All of the works give evidence of the exceptional compositional
resourcefulness of their authors.
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ABSTRACT

This paper is devoted to the film music of the Slovak composer Simon Jurovsky (1912
1963), in the context of the film music composed in Slovakia from the 1940s to the 1960s.
A closer analysis is made of selected films, in which Jurovsky used musical elements
taken from the folk milieu: Vardj! (1947), Pole neorané (1953), Zena z vrchov (1955),
Poslednd bosorka (1957), Zemianska cest (1957). The musical analysis addresses the
treatment of folk songs and the use of musical means which introduced a folk idiom
into film music. Attention is drawn to the connections of music with image and the
characterisation of individual characters using folklore elements (musical motifs, songs,
musical instruments).

Key words: Simon Jurovsky, film music, folklore elements

Simon Jurovsky (1912 — 1963) sa aktivne zapajal do hudobného zivota na Slovensku
v 40. - 60. rokoch 20. storocia. V tomto obdobi pdsobil vo viacerych délezitych
funkciach, z ktorych bolo najvyznamnejsie jeho umelecké $éfovanie opere SND
(1956 - 1963). Svojou rozhladenostou, ktoru ziskal i vdaka zahrani¢nym cestam,
sa pri¢inil o omladenie stiboru opery SND po personalnej i dramaturgickej stran-
ke. Jurovského hudba bola zndma najmé prostrednictvom televiznych prijimacov
a kino premietani. Hudba k viac ako desiatim celovecernym filmom, ale i k vyse
dvadsiatim filmovym dokumentom a filmovym tyzdennikom znela nielen v kino-
salach, ale i v domédcnostiach po celom Slovensku. Simon Jurovsky sa premyslene
prisposoboval potrebam rezisérov, vdaka comu bol vyhladavanym autorom na spo-
lupracu. Jurovského kompozi¢ny odkaz by bol urcite rozsiahlejsi, ak by nebol pred
55 rokmi predc¢asne zomrel.
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Filmova hudba Simona Jurovského

Jurovského prvé spoluprace vo filmovom priemysle sa viazu na komponovanie hud-
by pre kratkometrazne dokumentarne filmy, ku ktorym tvoril hudbu od roku 1943.
Vdaka tejto préaci sa zoznamil s rezisérmi Eugenom Matei¢kom (1914 - 1996), Pavlom
Bielikom (1910 - 1983), Janom Kaddrom (1918 - 1979), Jozefom Medvedom (1927
- 1984), Vladimirom Bahnom (1914 - 1977) a mnohymi dal$imi. Tak sa mu otvorili
dvere aj k celovecernym hranym filmom. Prvym z nich bol film Varij! (1947), ktory
Jurovského na zédklade odporucani Pala Bielika, ktorému robil hudbu pre dokumentar-
ny film Na ostrove kormordnov (1944).

Zakladnym problémom komponovania filmovej hudby v 50. rokoch 20. storocia
bolo politické zasahovanie do tvorby filmu ako celku. Scenar kazdého filmu musel
prejst cez odbornu komisiu, ktora sa vyjadrila k umeleckym kvalitam filmu a mohla
tvorcov poziadat o dodato¢né prepracovanie celého filmu alebo niektorej z jeho zlo-
ziek. Politické ideoldgia poznaila aj filmy, na ktorych spolupracoval Simon Jurovsky.
Pri pohlade na jeho tvorbu mozeme badat, ze vSetky dlhometrazne hrané filmy viac
¢i menej spadaju do obdobia umeleckej tvorby zasiahnutej ideami socialistického rea-
lizmu. Povzbudivé budovatelské hesla nechybaji v dialégoch ¢i monoldgoch postav.
Budovatelské hesld su obc¢as podporené agresivnym spravanim dedin¢anov — odpor-
cov rezimu -, ¢oho prikladom je i povzbudzujuci slovny prejav vo filme Lazy sa pohli:
vytlkli vaim tieto obloky, ale nemozu vam z hlavy vytict dobri myslienku. Tito mys-
lienka je vo vés. Lazy sa pohli!“.

Ideoldgia zasahovala do zmien sujetu povodnej literdrnej predlohy (napriklad vo
filme Varuj! sa bac¢ova Zena Eva nezabije, ale chce ju zabit jej prvy muz Ondrej), za-
sahovala do strihovej prace, obmedzovala vyber ,vhodnych® nametov a musela sa jej
podriadit i hudobna zlozka. Vyrazne sa sprvu pretlacala do popredia fudovost a de-
dinské prostredie. V snahach podporit zakladanie jednotnych rolnickych druzstiev
na vidieku sa vo filmoch negativne zobrazovali mestské tovarne (Lazy sa pohli, Pole
neorané) i odchody za zarobkom do Ameriky (Varuj!, Pole neorané). Vo filmoch z toh-
to obdobia badat aj isté $ablonovité postupy, hlavne ¢o sa tyka $tylizovania postav do
uloh tzv. dobrych, zlych a nerozhodnych obc¢anov.

Hudba k tymto filmom sa nezaobisla bez folklérnych idiémov a zobrazovania
dedinskych veselic. Ludovost hudby bola podmienena dejom samotnym, nakolko
bol zasadeny do vidieckeho prostredia a zobrazoval kazdodenny Zivot dedincanov.
Jurovsky preto prirodzene cerpal hudobné napady i priamo z ludovej hudby, do-
konca ju niekedy ponechaval v jej naturédlnej podobe. Ludovu piesen tiez podla
potrieb deja Stylizoval a na mnohych miestach zaznieva vo zvuku symfonického
orchestra.

Problémom filmovej hudby z tohto obdobia bola skuto¢nost, Zze hudba vo vel-
kej miere znela pocas celého filmu. Castokrdt nezmyselne a zbyto¢ne plynula pod
dialogmi. Za tuto situaciu véak nemohli skladatelia samotni, pri¢iny treba hladat
v dobovej filmovej estetike. V druhej polovici 60. rokov badat isté polavenie rezimu
a vddsiu otvorenost tém, ktoré boli v dobe normalizacie opat neziaduce. Napriklad,
vo filmoch sa mohlo priznat krestanstvo, mohla sa zobrazit skuto¢nd spolo¢enska
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realita, dokonca dokumentarny tyzdennik TyZdern vo filme ponukal spoloc¢ensku
i kultarnu kritiku ¢i reportédze o avantgardnom umeni. K snimkam z tohto obdobia
by sme mohli zaradit z Jurovského diela filmy DdzZdnik svitého Petra, Poslednd bo-
sorka a Predjarie. S meniacou sa filmovou estetikou sa meni aj Jurovského hudobnd
re¢ a jej vyuzitie vo filme. Hudba uZ neznie takmer v celom filme, ale naopak, vy-
beraju sa miesta, kde je vhodné pouzit ju, ak md svoje opodstatnenie. Aj obsadenie
instrumentalneho ansambla je komornejsie, nechybaji ani prvky dzezu a dobovej
tane¢nej hudby (Previerka ldsky, Dom na rdzcesti). Simon Jurovsky sa, Zial, dalsich
obdobi zmien filmovej estetiky a osamostatnenia sa filmu od ideologického vplyvu
nedozil. Je tazké predpokladat, ako by sa vyvijala Jurovského tvorba pre film, ak by
mal slobodnej$iu ruku, podla jeho vyjadreni o hudbe pre film by sa vsak pravdepo-
dobne uberala v novych intenciach.

V tejto $tadii upriamime pozornost na Jurovského filmova hudbu, v ktorej vyuzi-
va prvky Iudovej hudby. Pri hodnoteni tejto hudby je potrebné mat na zreteli vSetky
zlozky, ktoré skladatela obmedzovali v procese volnej autorskej tvorby, ¢im myslime
rezijné zasahy, ideologicko-estetické pokyny a tiez historicko-spolo¢enské normy, kto-
ré viac i menej dobovt tvorbu filmov ovplyviovali.!

Jurovského nahlady na komponovanie hudby pre film

Pre $tudium problematiky filmovej hudby je nepochybne dolezity prvy domaci pri-
spevok Hudba vo zvukovom filme, ktory napisal Simon Jurovsky zac¢iatkom 40. rokov
pre ¢asopis Nds film.> Autor v ilom rozobera rozdiel medzi adaptaciou divadelnych
hier a vytvaranim novych filmovych scenarov, ktoré lepsie selektuju filmovu rec.
Podotyka, ze uz v ére nemého filmu bola hudba stc¢astou premietania a mala funk-
ciu dokreslovat a zintenzivnit dej filmu. Jurovsky piSe, Ze vyrovnany pomer vyuzitia
hudby, slova a obrazu sa vyskytuje v dovtedy vyrobenych filmoch len zriedka. Za
ideal formovania filmovej hudby si berie modernt operu, kde ,,slovo, pohyb a hudba
su v svojej hodnote navzdjom vyvazené a pracuju spolu k dramatickému vrcholu.“
Dufa, ze hudba bude v blizkej budtcnosti zastavat dolezitej$iu funkciu a bude vni-
mand ako zavazna sucast filmu. Jurovsky sa kriticky vyjadruje k vyuzivaniu hudby
ako ndhrady redlnych zvukov. Upozornuje, Ze z vyvoja klasickej hudby vieme velmi
rafinovane pracovat s pauzami, ¢o sa mdze uplatnit aj vo filmovych kompoziciach.
Z ¢lanku vyplyva, Ze Jurovsky poznal dobové trendy v talianskej, nemeckej i americ-
kej filmografii a uz v roku 1941 mal vlastny ndzor na tuto problematiku, aj vlastné
vizie vyuzitia hudby vo filme.

!V ¢ase, ked Simon Jurovsky komponoval hudbu k filmom (1943 - 1961), zap4jali sa do tvorivého
diania v oblasti vyroby filmu reziséri P. Bielik, V. Bahna, J. Medved, A. Lettrich, E. Z4¢ek, V. Pavlo-
vi¢, E. Kudlag, J. Lacko, S. Barabas, D. Kodaj, P. Solan, S. Uher. K najaktivnej$im autorom filmovej
hudby v tomto obdobi patrili: Tibor Andrasovan, Milan Novak, Jan Zimmer, Miroslav Broz, Ilja
Zeljenka a ini.

2 JUROVSKY, Simon: Hudba vo zvukovom filme. In: Nd§ film. Tatran, 1941, ¢. 5/6, s. 52.

> JUROVSKY, Ref. 1, 5. 52.
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O Jurovského nazoroch na komponovanie filmovej hudby sa dozveddme aj z vyjad-
renia v knihe Jitiho Pilku Tajemstvi filmové hudby zo zaciatku 60. rokov, kde sa na za-
ver vyjadruju ku komponovaniu filmovej hudby samotni skladatelia. Svoje skisenosti
a postoje Jurovsky prezentuje v knihe medzi ¢eskymi kolegami ako jediny Slovék, a to
v kratkej uvahe Rozdiel medzi kompoziciou filmovej hudby a ostatnou skladatelskou
prdcou. Filmova hudbu radi do odboru hudobno-dramatického, nakolko sa podoba
hudbe k ¢inohrdam, melodramam, operete ¢i baletu. Hudba sa prisposobuje filmové-
mu zanru a podla toho meni svoj charakter. Jurovsky podotyka, ze pri komponovani
filmovej hudby sa skladatel stretava s problémom casového obmedzenia, preto musi
tvorit hudobné skratky:

»Pri kazdej kompozi¢nej praci skladatel musi mysliet na casové rozdelenie a pésobenie
diela. Pri Ziadnej nie je vSak nuteny vyjadrovat sa natolko hudobnou skratkou ako pri
tvorbe filmovej hudby, kde tvori hudobné vety, myslienky, uzavreté formy so stopkami
v ruke, pri tom s ocami upretymi na filmovy obraz, ktory ma emociondlne umocnit
a ¢asto ho hudobne dotvorit.“*

Komplikaciou filmovej hudby je tieZ jej potlac¢anie hovorenym dialégom a ruchmi,
ktoré zastupuju redlne zvukové prostredie. Niekedy je aj sam skladatel znepokojeny
z nevhodnej synchronizacie hudby a obrazu, hlavne ak zamyslany vrchol hudobne;j
myslienky zanikne na pozadi redlnych zvukov. Z toho vyplyva, ze Jurovsky si bol plne
vedomy uskali dobovej filmovej hudby, ktoré sa dnes na tychto filmoch kritizuju asi
najcastejsie. Jurovsky, ale i jeho kolegovia sa citili mnohokrat bezradne, vedeli, Ze ba-
lans medzi hudbou a obrazom c¢asto nie je spravne nastaveny. Filmové umenie, resp.
tvorba zvukového filmu vsak bola na svojom zaciatku. Filmari potrebovali este par
desiatok rokov skusenosti, kym zistili, ako s hudbou vo filme spravne pracovat a ako
ju vyuzivat ¢o najucelnejsie.

Filmov4 hudba Simona Jurovského s prvkami fudovej hudby

Ludové indpiracie mdézeme v hudbe S. Jurovského pozorovat v piatich celovecernych
hranych filmoch, ktoré spadaju do dvoch ideologicky odli$nych skupin filmovych
diel. Filmy Varuj!, Pole neorané a Zena z vrchov radime do kategérie filmov pozna-
¢enych socialistickym realizmom. V tychto filmoch bola pritomnost Iudovej hudby
priam nevyhnutna. Takisto sa v nich stretneme s tendenciou vyuzivania mohutného
zvuku symfonického orchestra. Hudba potrebovala zdoraziovat optimizmus budo-
vatelskych idei, ¢im bola v symbidze s dialogmi a dejom. ,,Strach pred obvinenim
z formalizmu znemoznil experimentovat s prostriedkami filmového vyrazu, a tak
dokonale znivelizoval individualnost rezijnych poetik,“* Je potrebné dodat, ze rov-
nako aj individualitu hudobnych skladatelov. Proti tymto trom filmom stoja Jurov-
ského filmy z neskorsieho obdobia: Poslednd bosorka a Zemianska cest. V nich sa
uvolnenost spoloc¢ensko-politickych pomerov prejavuje i $tylovo pestrejsim vybe-

* PILKA, Jiti: Tajemstvi filmové hudby. Praha : Orbis, 1960, s. 53.
5 MACEK, Véclav - PASTEKOVA, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie : 1896 — 1969. Bratisla-
va : Slovensky filmovy ustav; Fotoforo / Stredoeurdpsky dom fotografie, 2016, s. 264.
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rom hudobnych prvkov. Zatial ¢o Poslednd bosorka je historickym ,,kostymovym®
filmom a hudba v nej zahfna rozne Zanre, Zemianska cest je adaptaciou literarneho
diela a Jurovsky tu siaha po nestandardnom rieseni — ako hudobny podklad pouziva
vylu¢ne ludové hudobné nastroje.

Varuj!

Pri tvorbe tohto prvého slovenského hraného filmu sa natacanie (v miestach Brezno,
Certovica, Nizke Tatry) nezaobislo bez velkej pomoci skisenejsich ceskych filmarov
v tlohe reziséra, kameramanov i strihacov. Na tomto zaklade sa dostali viaceri Slovaci
z filmového stabu do priameho kontaktu s profesionalnou vyrobou filmu a nasledne
zacali natacat filmy sami (Pavol Bielik). Film Varuj! povazujeme napriek ceskej vypo-
moci za slovensky film, nakolko herecké obsadenie bolo domace a producentom bola
spolo¢nost Slofis.® Ako sme spominali, rezisér Fri¢ sa nebal angazovat na post hudob-
ného skladatela Jurovského, pretoze mal odporicanie od Bielika a tiez referencie od
viacerych filmdrov, ktori poznali Jurovského tvorbu z posobenia v rozhlase a ,vazili si
tohto skladatela pre velky vzdelanostny rozhlad.“

Premiéra filmu sa konala v Bratislave dna 24. 4. 1947, v Prahe o den neskér. V slo-
venskych kinach film zaznamenal tspech, ale ceské kind neboli vytazené ani na 40 %.
Nedosiahli sa tak predpokladané prijmy. Ukazalo sa, Ze Ceski divaci neboli natolko
ziclivi k slovenskym filmom, ako boli Slovaci k ¢eskym filmom. Z politického hladis-
ka film Varij! vyhovoval, pretoze pripominal vzdor vo¢i madarizaénému utlaku, ¢im
podporoval dobovy budovatelsky optimizmus a spojenectvo s ceskymi bratmi. Tiez sa
vo filme negativne prezentuje odchod do Ameriky ako riesenie, ktoré prinieslo viac
smutku ako uzitku. Moralny odkaz, Ze netreba odchadzat za zarobkom daleko, ale
treba si vazit to, ¢o nam krajina dava a vynaloZit vSetko usilie na jej budovanie, pod-
poroval vedomie o narodnej identite a spolupatri¢nosti. V obdobi filmovej cenzury sa
ale film Vardj! stal ideovo nevhodnym, pretoze v iom prevazoval doraz na narodny
aspekt.® Na isty ¢as tak bol zakazany a stiahnuty z premietania.

Z pohladu dobovej kritiky (L. J. Kalina) sa filmu vytyka nejednotnost koncepcie,
pretoze je naturdlna, realisticky opisna, ale i dokumentarno-lyrizujtica. ReZijne rafi-
nované a scendristicky u¢inné miesta tak posobia z hladiska celku divergentne. Rade-
nie obrazov a ich strih ovplyvnili aj kombinaciu hudobnych Zanrov a ich naslednost.
Samotny zaciatok filmovej snimky prinasa prelinanie klasickej symfonickej a ludove;j
hudby. Po strhujicej predohre sa pri titulkoch informujtcich o postaveni Slovenska
v Hornom Uhorsku nakratko objavi fragment liptovskej travnice Ej, slniecko hortice,
nepadl, ze ma nepdl (v autentickej podobe s viachlasnym prednesom), s prestrihom na
obraz slovenskej prirody dokreslovanej opat symfonickou hudbou (spievajici muz-
sky hlas na vokal ,,a% doplneny zborom evokujticim hlas pracujiceho Ifudu). Dalsim
prestrihom sa vrati ludova hudba, tento raz bujard v podani ciganskej kapely (hraju

¢ Slovenska filmova spolo¢nost (Slofis) bola §tatom zriadena po druhej svetovej vojne. Podla pove-
renia ministerstva mala spravovat kind a distribuovat i vyrabat filmy.

7 LEXMANN, Juraj: Slovenskd filmovd hudba 1896 — 1996. Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV;

ASCO Art&Science, 1996, s. 60.

Informécia je si¢astou spravy o ¢innosti Ceskoslovenského §tatneho filmu in MACEK, Vaclav

— PASTEKOVA, Jelena, Ref. 5.
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vezuc sa na vozoch). So zaberom na hrad zaznie signalny kvintovy zdvih z predohry
a po pribliZzeni kamery k oknu sa vrati ludova hudba. Po¢iato¢ny hudobny ,,zméatok®
je vysledkom rézie, ktora sa snazila ilustrativne $tylizovat jednotlivé obrazy prislicha-
jucou hudbou bez ohladu na ostré zvukové spojenie esteticky rozdielnych zvukovych
prostredi. Dnes nevieme zistit, ¢i Jurovsky vedel, ako bude hudba zostrihana. Po jeho
bohatych skasenostiach s tpravou ludovych piesni a dalSou kompozi¢nou tvorbou sa
zd4, ze pévodné pokyny pre skladatela boli iné, ved inak by tseky iste prepojil hudob-
ne jednotnej$im materidlom. Pri Gvahdch a hodnoteni tohto filmu treba pamitat na
to, ze film Varij! je prvym slovenskym filmom na domacom trhu a rovnako prvym
celovecernym hranym filmom, ku ktorému Jurovsky komponoval hudbu. Mensia fil-
marska skusenost sa teda prejavila aj takymto spdsobom.

Vo filme Varij! sa ludova hudba a jej prvky objavuja v prevaznej vacsine hu-
dobného materialu. Z hladiska sposobu spracovania pozorujeme vo filme niekolko
pododb vyuzitia prvkov ludovej hudby. Vo viacerych obrazoch znie vo svojej natural-
nej podobe - scéna s pastierom, ktory hra na pistalke, na niekolkych miestach zneju
zenské spevy travnic a mdzeme sem zaradit i posmievanie sa chlapcov Ondrejkovi
na sposob detskej riekanky. Tieto hudobné pasaze zvySuji pravdivost zobrazenia
zivota na dedine.

Za celkom autentické by sa dali povazovat aj scény ludovej veselice, ktoré sa vo fil-
me objavuju dvakrat. Najskor je takto zachyteny Ondrejov odchod do Ameriky, kde je
tane¢na zabava symbolom velkych o¢akavani s viziou zarobku. V ramci suvislého hu-
dobného celku veselice si pomocou piesniového zanru tzv. rozkazovaciek zvyraznené
myslienkovo podstatné piesne. Michal si tak rozkazuje pieseit Nebudem sa Zenit, osta-
nem slobodny, ¢im sa zdoraznuje, Ze jeho odchod do Ameriky je bez zavizkov o nie¢o
jednoduchsi. Baca Ondrej si rozkaze piesenn v momente, ked ide okolo vrchnost. Je
to jeho prejav odporu voc¢i podriadovaniu sa vrchnosti, ktort o tom chce presvedc¢it
slovami fudovej piesne Nebojim, nebojim sa pdna, nebojim sa Zitia... Hudba podporuje
ideu narodnej samostatnosti, slovensky Iud je smely, nechce byt pod utlakom madar-
skych panov, a tak sa brani nie¢im tradi¢nym - spevom a tancom. Jurovsky pri oboch
obrazoch z veselic pouziva ludové piesne z Liptova.

Zabava vrchnosti je vo filme charakterizovand vyuzitim hry rémskych hudobnikov.
Prekombinovanejsie huslové kreacie (cifry, ozdobovanie) s novouhorskym hudobnym
idiomom st v kontraste s jednoduchou hrou ludovej kapely dedin¢anov. Skladatel teda
i takto poukazuje na dva odli$né svety, ktoré vo filme vystupuju.

V inej podobe moézeme ludova hudbu sledovat ako in$pira¢ny zdroj pre kom-
ponovanu hudbu v klasickom symfonickom predvedeni. Hlavny motiv filmu je pre
kvintové a kvartové zdvihy blizky ludovej in$trumentalnej hudbe pastierov. Motiv
Varij! zaznie uz v hudbe k tvodnym titulkom, ale vyskytuje sa vo filme aj na dalsich
miestach. Motiv stupajtcej kvarty Jurovsky vyuziva v celom filme ako pripomienku
nebezpecenstva, resp. nepriaznivej situdcie. V§imnime si, ako efektne s nim naré-
ba, ked ho postupne kanonicky uvadza v jednotlivych nastrojoch (Priklad 1). Na
zaklade rytmickych oneskoreni a zhusteni, pribudanim néastrojov a exponovanim
skoku do vyssich poldh (klarinet) zvolavaci motiv nabera na sile. Napatie sa kumu-
luje na ploche $trnastich taktov, ktoré harmonicky stagnuju vo frygickej stupnici in
E (harfa rozklady, bas drzi E). Pnutie protichodnych sil vyutsti do uvedenia témy.



Stadie 277

Motiv kvarty Jurovsky zrejme odvodil i zo samotného intona¢ného potencidlu zvo-
lania ,Varj!“ Téma sa sklada z dvoch dvojtakti (a mol); prvé osciluje okolo ténov
e - a, zatial ¢o druhé ma kontrastne klesajuici smer a sekundovymi postupmi lyricky
ukoncuje tému. Signélny uvod v plnom orchestrdlnom zvuku posobi ako varova-
nie pred opustenim rodnej zeme a vydanim sa na zarobky za more, do vzdialenej
cudziny.

Priklad 1: Fragment partitiry z predohry filmu Varij! - nastup témy, s. 3, harfa a slac¢ikova sekcia
(rukopis partitury, SNK-LA A LIV/1-23)

Po presnom zopakovani témy skladatel upokojuje hudobny priebeh. Roman-
tizujuce, dialogicky vedené melodické hlasy husli s tromboénmi, lesnymi rohmi
a tribkami farebne doplina akordickymi rozkladmi harfa.’ Treti Gsek predohry ne-
prinasa tematicky dolezity material, ale je pripravou navratu hlavnej témy, tento
raz v e mol. Hudobny motiv ,Vartj!“ film aj uzatvara. Varia¢ne spracovany ho
nachddzame napriklad aj v obraze vyslobodenia Ondreja zo zasypanej bane, ked
oslavne znie v dychovych nastrojoch a meni ténorod do dur na znak vitazstva
tazby po zivote.

Motivicky material scény behu za medvedom (Priklad 2) tiez vychadza z hlavné-
ho motivu. Kvartové zvolanie g - ¢ je v tomto pripade v harmonii in C mixolydickej.
Jurovsky pracuje hlavne s rytmom, prvé tri tony motivu znacne prolonguje, potom
¢ - b dvakrat krati a na treti raz melddia vystapi o sekundu vyssie d - ¢ - b v triole. Ide
o priklad koncentrovania melodického i rytmického pohybu na koniec taktu, ¢o Ju-
rovsky ¢asto vyuzival. K tejto gradacii sa pripaja harfa, ktora na drzany zaver motivu
hra glissando g - e — d - ¢ - b - a cez dve oktavy.

°  Princip rozkladov akordov a zvuku harfy Jurovsky pouziva ako symbol plynutia ¢asu, napriklad

pri vychadzani z bane, ¢i pri prichode Ondreja domov k smrtelnej posteli matky.
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Priklad 2: Fragment partitury z filmu Varij! - beh za medvedom, s. 19, harfa a sla¢ikova sekcia (ru-
kopis partitury, SNK-LA, A LIV/1-23)
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Ondrej medveda na prvykrat nedohonil, ale pri druhom stretnuti je uz uspesny
a pusta sa s nim do boja. Podobne ako predtym sa objavi obmeneny motiv ,Vartj!“
(in d so zdvihom a - d) vo forte s vyuzitim unisona casti orchestra. Medveda Jurovsky
charakterizuje osobitnym motivom, ktory je melodicky vyrazny skokmi nadol v inter-
vale velkej tercie a tritdnu. In$trumentalne sa tarbavost zvierata zosobnuje exponovanim
motivu v hlbokej polohe kontrabasov, violonciel, fagotu i basklarinetu. Pre samotny boj
skladatel nepouzil novt1 tému, ale pozmenil motiv ,Vartj!“ obratom intervalu kvarty na
kvintu, comu prispdsobil i zvysné intervalové sledy (hraja husle, viola, hoboj, klarinet,
Priklad 3). Dramatickost sa dosahuje postupnym zahustovanim fakttry a stpanim hla-
sov z jednociarkovej do troj¢iarkovej oktavy vrcholiacim v pade Ondreja znazorneného
glissandom harty f- e - d - cis - h - a - g (lydicko-mixolydicka).

Priklad 3: Fragment partitary z filmu Vardj! - boj s medvedom, s. 54 (rukopis partitiry, SNK-LA,
A LIV/1-23)
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Druhou délezitou témou filmu je autorska piesen, ktorej tutrzky sa ¢asto objavuju
v in§trumentdlnej podobe. Piesenn Hora, hora, nesmiit za mnou (Priklad 4) je vyjadre-
nim zialu vSetkych, ktori odisli na zdrobky do Ameriky a cnelo sa im za domovinou.



Stadie 279

Sélovo zaznieva v obraze odchodu Ondreja a Misa, ked sa poslednym pohladom na
rodnu obec lacia so svojimi blizkymi. Cez piesen sa rozne preskupuju i realne zvuky ¢i
modlitba Ondrejovho syna. Akcia na platne s hudbou dobre koresponduje, prijemnym
momentom je napriklad prestrih na Zenu Evu pri slovach z uvedenej piesne (,,...vtaca,
vtaca, nesmut za mnou...“). V laskyplnej piesni v fudovej $tylizacii sa zaroven vyjadruje
tragika a smutok odchadzajucich i tych, ¢o ostavaju ¢akat ich névrat. Prvé $tvortaktie
v a mol s ambitom melddie do kvinty sa kon¢i sekundovym postupom na toniku.
Tvrdenie piesne ,ej, ved sa eSte vratim“ z druhého S$tvortaktia je hudobne podporené
variaciou dvojtaktia o kvintu nahor a ukon¢enim na dominante. Posledné $tvortak-
tie sa s melodickou obmenou opakuje tiez, akoby sa spievajuici chcel utvrdit v tom,
Ze ma naozaj volu prist domov. Pre Jurovského bola tato téma urcite velmi osobna,
pretoze sam zazil, aké to je byt v detstve bez otca a brata. Mozno i viera v navrat, hu-
dobne silne podchytend, pramenila z vlastnej skusenosti. Hudobna $tylizacia piesne je
v duchu Zanru pastierskych spevov, ¢im jednak vystihuje samotu ¢loveka v cudzine,
jednak Ondrejovo byvalé zamestnanie. Autorska piesen je blizka [udovej piesni i z hla-
diska formy, nakolko sa vnuatorne deli na $tyri plus $est taktov. V prvom diele tony
jasne opisuju kvintakord a mol a v druhom diele sa do popredia dostavaja tony g a d.

Priklad 4: Fragment partitdry z filmu Varij! - Pieseri o hore, s. 105, sélovy tenor a sla¢ikova sekcia
(rukopis partitury, SNK-LA, A LIV/1-23)
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Pole neorané

Po rezijnych skdsenostiach v oblasti dokumentarneho filmu sa Vladimir Bahna odhodlal
debutovat aj ako rezisér hraného filmu, a to snimkou Pole neorané (1953). Spracovanie
rovnomenného Jilemnického romanu (scenar Vladimir Mina¢) z obdobia hospodarske;j
krizy je situované do regionu Kystc. Tazko pracujtci rolnici nestihaji za rozvojom prie-
myslu v mestach a ich bieda sa prehlbuje coraz viac.’ Podla reziséra Andreja Lettricha
»Bahna predlohu stvarnil bez okazalosti, skromne, nendpadne, s re$pektom az ohladu-

plnostou. A to bolo jeho vitazstvo; nepresadzoval seba, ale nechal hovorit Jilemnického,
désledne sledoval jeho myslienku.“!

10 Natacanie prebehlo v Starej Bystrici a Novej Bystrici, O$¢adnici, Rie¢nici a Ostrave.
1 JANIK, Pavol: Viadimir Bahna. Bratislava : Tatran, 1986, s. 19.
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Film zobrazuje predovsetkym divergenciu zivota na dedine a v meste. Zachova-
vanie zvykov dedincanov (velkono¢na oblievacka, svadba, diev¢enské spevy) a ich
tradi¢ny sposob Zivota je v kontraste s industrialnymi obrazmi modernizacie a budo-
vatelskymi postojmi veducich fabriky v Ostrave. Jurovsky vo filme preto kombinuje
autentickd ludovi hudbu so symfonickou hudbou, ktorej sucastou st vsak aj ludové
prvky. Ideologicky motivovanej budovatelskej hudby nie je vela, jej motivicky material
vychddza z hlavného motivu filmu - ,,Pochodu robotnikov*

Vo filme je zjavna tendencia vyuzivania hudby ako doplnkového zvukového ele-
mentu pod dialogmi, ¢o bolo v danom case e$te beznym javom. Takto prekryta je
niekolkokréat prave povodna Iudové hudba. Pri rozhovore Pavla so Zuzkou zanikaju
viachlasné Zenské spevy lubostnej piesne Pridi mi Suhajko, na vecer. Piesen sa do filmu
situa¢ne hodi, nakolko Zuzana je sama a o muzovi uz nema dlhodobo Ziadne spravy.
Autori nechavaju zrozumitelne zazniet len prvé dva verse piesne, potom je piesen zvu-
kovym podkladom dialégu mladej dvojice.

Ludova hudba sa vyskytuje i v svadobnej scéne, kde je povodna goralska muzika
ozvlastnend spevom Simona (Priklad 5). Situa¢nd komika vznikd na zdklade vymys-
lania si novych textov, ktoré hned preberaju a spievaja ostatni svadobcania. Scéna tak
zachytava, ako fungovala interpretacia ludovej piesne v jej povodnom, prirodzenom
prostredi a akym sposobom sa inovovala v ramci textovej zlozky. Jednoduchy pre-
chodny kvarttondlno-kvintovy nédpev fudovej svadobnej piesne obsahuje i charakteris-
ticky interval zvacsenej — lydickej kvarty.

Priklad 5: Spev Simona - transkripcia autorky podIa filmového zaznamu
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Filmovy obraz nie vzdy potrebuje slova; dokazom je vyuzitie melddie goralskej pies-
ne Goralu cy ¢i e Zal. Melodia spievana v brumende (viachlasne) podfarbuje scénu ro-
botnikov v Ostrave. Ak divak piesenl pozn4, jej vyznam mu rozsiruje dejovy kontext este
predtym, ako prebehne diskusia o zlej pracovnej situacii a o vykoristovani robotnikov.'?

Najemocnejsie je fudova piesenl pouzitd na konci filmu, ked Marek precitene spo-
mina na svoju cestu po Amerike i na tragicky pociatok svojho navratu (Priklad 6)."
Ticho i ustrnutie pohybu vSetkych muzov v kréme nechéava sélovy spev vynikat. Po-

Vo filme sa v jednej z krémovych scén hra aj na Gstnej harmonike, napriek ludovému idiému
predpokladame, ze autorom piesne je Jurovsky, pretoze na konci rukopisu partitdry z archivu
SNK - LA je piesefi vypisana pod &islom 5 s ndzvom v Cecotkovej kréme.

3 Text piesne: ,A ked som $iel na $ir sadzat, tu mi priglo priam umierat. Ej, v Amerike velka psota,
nestoja tam o ¢loveka. A ked som prisiel do dvora, servus, nazdar, mila moja. Ej, podajze mi svoju
rucku, ja som skusil Americku.”
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zornost divaka sa koncentruje na kazdé Markovo slovo a mikve ticho pri nddychoch
je az hypnotizujuce. To, Ze k Markovi sa nechce nikto pridat so spevom, zvyraziuje
samotu i beznddej postavy. Lamanie hercovho hlasu a pauzy pri hladani vhodnych
slov dojimajt divaka a posobia autenticky.

Priklad 6: Pieseri o Amerike — transkripcia autorky podla filmového zdznamu
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Priklad 7: Fragment partitiry z filmu Pole neorané — motiv piesne o Amerike, s. 120 (rukopis parti-
tary, SNK-LA, A LIV/3-1)

Pieseri o Amerike zaznie sice az na konci filmu, ale jej predzvest bolo mozné pocut
uz davno predtym. V scéne, v ktorej Ondrik odchadza do sveta (¢. 11) zaznie napev
najskor v kompletnej podobe v prvych husliach, potom st ¢asti z melddie zakompo-
nované do hudby celého obrazu. Piesen vtedy znie v mensich melodickych variaciach
(oproti verzii z obrazu v kréme) v husliach v ¢ mol. Jurovsky vyuziva spevnost piesne
a pohrava sa s jej prvym melodickym riadkom v kanonickom dialégu hoboja, anglic-
kého rohu, viol a violonciel s huslami a flautami (s. 123).

Priklad 8: Fragment partitary z filmu Pole neorané — motiv Piesne o Amerike, s. 123, sla¢ikova sekcia
(rukopis partitary, SNK-LA, A LIV/3-1)
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Predzvest nedobrého umyslu drotara s malym Ondrejom sa ozve v sole lesnych
rohov, ktoré vyuziva malosekundovy vykyv (sekundovy motiv sa objavuje vo vypi-
tych situacidch v celom filme, od zaciatku je predzvestou Zuzinej smrti). S6lo lesnych
rohov znie vystrazne a akoby posmelilo motiv piesne, ktorého varidcia zaznie v slaci-
kovych nastrojoch dvakrat, aby tak potvrdili Ondrikovo odhodlanie vydat sa do cu-
dziny. V tomto hudobnom useku mézeme postrehnut delikdtnu pracu kombinovania
drobnych motivov, ktoré st priradené k skupine nastrojov. T4 s nimi neustale pracuje
a od toho sa odvijaju ich dialégy (opakovanie témy piesne v drevenych dychovych
a slacikovych nastrojoch, ktorym odpovedaji v sekundovych krokoch plechové dy-
chové nastroje). Na zaklade tychto hudobnych prvkov vidime, Ze Jurovsky dbal na to,
aby hudba sémanticky suvisela s dejom, jeho kontextové odkazy maji naozaj Siroky
vyznamovy rozmer. Motiv odchodu z domova priradil k malosekundovému intervalu,
ktory je v celom filme predzvestou zlého konca (smrti Zuzky) a zdrojom napitia.

Vo filmoch, ku ktorym Jurovsky komponoval hudbu, je zvycajne v predohre uvede-
ny motiv, resp. téma, s ktorou skladatel kompozi¢ne pracuje v priebehu celého filmu.
Vo filme Pole neorané je hlavny motiv témy charakteristicky melodickym pohybom
o sekundu nahor a spét a - h - a. Tento motiv sa v ramci hudby k inym obrazom
opétovne pouziva v novych kontextoch, ktoré odrazaju psychologické zmeny ¢i de-
jové zvraty. Z hlavného motivu sa v predohre vytvara devittaktova téma, ktord znie
v husliach, flautach a hobojoch. Jurovsky pomalym postvanim ambitu po sekundach
nahor a vracanim sa k tonu a kumuluje napdtie, ktoré vyusti do melodického pohybu
d-c-es-d-f-des-c-es-h-0b-a (Priklad 9). Rychlejsi melodicky pohyb sa
koncentruje na konci taktu, pricom na jeho vyvazenie sa téma ukoncuje dvojtaktovym
drzanim ténu a. Dynamicka sila motivu je ukotvena v kontraste statickej plochy akor-
dickych rozkladov orchestra a uz spominaného postupného melodického stupania,
av8ak tretim ¢initelom je i skuto¢nost, Zze motiv nastupuje predtaktim.

Priklad 9: Fragment partitary z filmu Pole neorané — predohra, s. 1 (rukopis partitiry, SNK-LA,
ALIV/3-1)

,‘n{mﬂr wanl »-+a 3

Hlavny motiv sa spdja najmé s postavou hrdinky Zuzky, prispdsobuje sa jej tazkym
zivotnym situaciam. Ozyva sa, ked Zuza bieli dom, ked jej ozndmia smrt muza, ked
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$ije kosielku pre dieta, ked umiera, a z hlavnej témy sa stane aj smato¢ny pochod po jej
smrti. Co je viak podstatné pre predmet nasho skiimania, Jurovsky vychddza z hlavej
témy i v obraze velkono¢nej oblievacky, ked sa motiv transformuje do veselej podoby.
Nastupu varidcie témy predchadza $trnasttaktova introdukcia, ktora akoby hudobne
varovala dievcata pred oblievackou. Varovanie je vo forme dvojtaktia, ktoré prechddza
zamol do D dur a v melddii je vedené v stupajuicej velkej tercii a velkej sekunde. Nato
sa do D dur zapdja druhé dvojtaktie, ma opacné smerovanie, je rytmicky rozdrobe-
nejsie a predpoveda akciu na filmovom platne — oblievanie diev¢at. Poc¢as neho sa
harmoénia zacne vlnit v ostindtnom pohybe sekundovych vykyvov nad kvartujicim
basom a - e - a - e. Nad tymto podkladom je exponovana $tvortaktovd melddia s Iu-
dovym idiémom. Melddia je motivicky odvodena od hlavného motivu (charakteris-
ticky tvodny sekundovy vykyv). Pravidelna osminova pulzacia je povedoma uz z pre-
dohry, motiv je vsak melodicky rozsireny, plynie na tri doby a iny sprievodny material
ho meni na nepoznanie (Priklad 10).

Priklad 10: Fragment partitiry z filmu Pole neorané — Velkono¢nd oblievacka, s. 22, party flauty,
hoboja, anglického rohu, klarinetu a fagotu (rukopis partitdry, SNK-LA, A LIV/3-1)
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O nie¢o neskor sa tento Zivelny material zrychli (Allegro ma non troppo)
a k tutti orchestra sa pridavaji dokonca pastierske zvonce (Priklad 11, partitira
s. 28). V tejto pasazi Jurovsky formuje gradaciu cez rozsirovanie ambitu a spojenie
statickejsej melodie s prudko klesajucou melddiou. Zabava sa konc¢i v momen-
te, ked Pavol obleje Zuzku vodou. Ludovosti hudobného tseku napomaha jednak
pravidelny trojdoby ,taneény® pulz, ale tiez faktira a melodicka vystavba. Vysoko
exponované flauty (a? - ¢%) pripominaju pistaly — charakteristické nastroje slo-
venskej fudovej kultury. V melodickej vystavbe motivu zas mdzeme postrehnut
kvartovy pokles a? - €, kde sa hra na dlho drzanom a? trilok. Tento prvok mozno
odvodit z cifrovania na pistalkach a zarodky poklesu melddie by sme mohli hladat
v tradi¢nom ludovom speve, kde sa s tymto prvkom stretdvame prave v zadveroch
melodickych fraz.
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Priklad 11: Fragment partitiry z filmu Pole neorané — Velkono¢na oblievacka, s. 28 (rukopis parti-
tary, SNK-LA, A LIV/3-1)

Zena z vrchov

Po uspechu filmu Pole neorané dvojica autorov Vladimir Mind¢ (scendr) a Vladimir
Bahna (rézia) sfilmovala v okoli Sklenych Teplic dramu z prostredia sucasnej dediny
(1955). Hlavna hrdinka Marka Kedrova sa vymani spod tlaku rodiny a snazi sa zabez-
pecit lepsi Zivot sebe i synovi. Prostrednictvom zivota Marky sa divak oboznamuje
s ideami socializmu, najma so zakladanim a vedenim jednotného rolnickeho druzstva.
Lubostny, tragicky a zaroven optimisticky pribeh Jurovsky zachytil i v klasickej a Tudo-
vej hudbe, ktora sprevadza dej. Vo filme ndjdeme miesta, v ktorych hudba vynika viac
a buduje gradaciu, ale vyskytuju sa aj useky, ked takmer bez pov§imnutia plynie pod
hovorenymi dialogmi. Okrem hlavnej témy filmu, ktora sa rovnako ako v Poli neora-
nom viacnasobne vyuzZiva na stvarnenie zivotnych situdcif hlavnej hrdinky, sa vo filme
neustdle navracia téma udovej piesne Povej, vetrik, povej.

Priklad 12: Piesen Povej, vetrik, povej — transkripcia autorky podla filmového zdznamu
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Piesen sa objavuje v pasazach, ked pride postava Marky do kontaktu s niektorou
z podob lasky (rodicovska, partnerska). Po prvykrat sa tak stane na zaciatku filmu, ked
Marku vyhodia z domu. Najskor je téma nakratko exponovand v sla¢ikovych nastro-
joch v momente (partitira, ¢. 1), ked zalubeny Michal spozoruje Marku. Nato ju streta
jej syn, ktory sa tesi odchodu z neprajnej domacnosti a téma zaznie v hoboji.
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Priklad 13: Fragment partitury k filmu Zena z vrchov — piesen Povej, vetrik, povej, téma v hoboji, s. 13
(rukopis partitiry, SFU NFA - bez signattry, nespracovany fond)

R S e

Akoby sa tak znazornovala jej laska k synovi a zaroven samota a beznadej. Ak divak
tuto ludovu piesenl nepoznd, nevie este presne desifrovat jej vyznam, ale z jej zhudob-
nenia moze vycitit lyricky podton. Skutocnt verziu piesne aj s textom Jurovsky expo-
nuje az v neskor$om priebehu, ked Marka ostane v izbe sama a zapne radio. Z neho
zaznie piesen Povej, vetrik, povej v slovom hlase s orchestrom a v zavere i so Zenskym
zborom, ktory akoby zdorazioval jej odhodlanie. Marka v danej chvili iste mysli na
svoju lasku — tajomnika Balciara. Romantické predstavy Marky sa ale nahle rozplynu,
pretoze do izby vstupi jej muz Martin. Jeho agresivne vystupovanie je v ostrom kon-
traste k lubostnej piesni, ktora znie pocas celej vypatej scény.

Jurovsky piesent melodicky velmi nevariruje, vyuziva skor moznosti instrumenta-
cie. Po prvom uvedeni zaciato¢ného pittaktia v prvych a druhych husliach sa dru-
ha polovica piesne presuva do sola dychovych nastrojov (anglického rohu a flauty)
so sprievodom slac¢ikovych nastrojov, Celesty, harfy a klarinetov. Modalny néapev je
harmonizovany v ténine ¢ mol a zaujme ambivalentnym ténom f/fis (lydickym $tvr-
tym stupriom), s ktorym sa viaze dramaticky skok nadol v intervale tritonu. Jurovsky
ho harmonizuje alterovanym akordom fis-as-c-es, ktory smeruje k dominante G. Za
zmienku stoja i zavery fraz napevu, su charakteristické poklesom velkej sekundy pod
rozvodny ton. Po prvykrat zaver smeruje do toniky (takt 5), potom nasleduje polovi¢-
ny do dominanty fis>-c>-d? (t. 8) a treti sa navracia do toniky d?-b’-c%. Po harmonicke;j
stranke sa niekedy ¢ mol zamiena s paralelnym Es dur alebo klamnym zaverom As dur.
Ako sme uz spomenuli, téma sa objavi aj v séle hoboja, ktoré akordicky doplna harfa
a Celesta, ¢o st néstroje, ktoré Jurovsky s oblubou vyuziva v lyrickych pasézach. Piesen
alebo jej fragmenty sa vyskytuju vo viacerych castiach filmu, kde su varia¢ne spraco-
vané (Priklad 14), pri¢om je posluchacovi jasné, odkial motivicky material pochadza.
Napriklad, v partitire na konci ¢isla 2 vidime, ako rozsirovanim ambitu nahor, ryt-
mickou diminuciou a striedanim metra skladatel buduje gradaciu a ako najvyrazne;jsi
znak ponechava zavery fraz so sekundovym vybocenim nadol.

Priklad 14: Fragment partitiry k filmu Zena z vrchov — varidcia na pieseni Povej, vetrik, povej vo
flautach, s. 18 (rukopis partitury, SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)
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Cielene a funk¢ne je vo filme pouzita ludové hudba v podobe spevu piesni, hry na
harmonike, ¢i hry Tudovej kapely na zabave. Vo filme st pouzité aj citacie ludovych
piesni, ktoré predznamendvaju, alebo aktudlne vystihuju dej. V scéne, kde sa deti hraju
na luke si diev¢atka pastice kravy spievaju: ,,Pas sa mi kravicka okolo chodnicka, nedali
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mi mamka mastného krajicka®. Tato molova piesen jednak vystihuje situdciu Judky,
ktora je sirota a v druhom plane predznamenava situaciu (padnutie kravy, ktorta mala
Judka na starosti). Nenapadny kratky hudobny tsek, ktory si divak pri prvom pozreti
asi ani neuvedomi, ma teda v sebe ukotvenych viacero odkazov.

Priklad 15: Piesen Pas sa mi kravicka - transkripcia autorky podla filmového zaznamu

ol I\ . A .
o (3] h, &, I 15 Iy I I &, h I 1% | ]
@ % i — 1Y I\I I 1 11 1 I i = 1y I\I I ; ! Il |
= 3 [ ﬂ.‘ i I 3‘ Hi | | ﬂ‘ i |
) o " ie " 4
Pas sa  mi kra - vi - ¢ka o - ko -1lo cho - dni - ¢ka,
o) N N N \
o & h I Y 1% Y T 1% Y T i |
f"“ﬂ i 0 I\I I\I I 1 ! ﬁ ]I 1 1 i1 1 i |
\'JU #‘I- ﬁi i | I[ 1 { Ira’ IVJ 1 s
ne - da -l mi mam - ka ma - stné - ho kra - ji¢ - ka.

Dal$im momentom, v ktorom sa spracovava ludova hudba, je scéna pocas Maja-
lesu, ked za¢nu starsi chlapi spievat piesen OZeri sa suhaj s melddiou rozsirenou na
Liptove. Varidcie na piesen po dialégu zneju ako ziva hudba na druzstevnej zabave,
ale uz v uprave pre fudovy ansambel, kde m4 kratke sélové vstupy klarinet. Piesen je
reakciou star$ich chlapov na rodiacu sa lasku Marky a tajomnika.'*

Priklad 16: Piesen OZeri sa Suhaj — transkripcia autorky podla filmového zdznamu
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V podani fudovej kapely na veselici odznie aj val¢ik, ktory znie asi na patmintto-
vej ploche. S obrazom tancujucich dedincanov sa val¢ik spomaluje a zrychluje v in-
tenciach Straussovych viedenskych val¢ikov. Jurovsky nakomponoval val¢ik tak, aby
bol v stlade s ludovym prostredim (hra ho cimbalova muzika), ale zaroven poukazal
i na mestské maniere (val¢ik nebol typickou stucastou slovenskej ludovej kultary), ¢o
ma poukazovat na rozvoj vidieka v dosledku dobrého fungovania druzstva. Vyrazna
augmentacia rytmu val¢ika pride v zhode s obrazom odchdédzajticej zaltibenej dvojice
Marky a tajomnika. Akonahle sa vzdialia od centra zabavy, Jurovsky spomaluje met-
rum, nechdva vsak plynat melddiu valéika dalej, ¢im dostdava romantickejsi nadych.
Nasledne synchréonne reaguje hudbou na obsah dialégu a val¢ik harmonicky obmiena,
variuje, az plynule prejde na novy motivicky material.

14

Text druhej strofy: Ci som ja tebe, ¢i som ja tebe ¢izmy dral, ¢izmy dral. Aby ja tebe, aby ja tebe
krajsiu dal, krajsiu dal.
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Poslednd bosorka

Na namet Dusana Kodaja spracoval scendr k filmu Ivan Bukovcan. P6vodne mal film
nakrucat Pavol Bielik, dostal sa vsak do ndzorového sporu s Bukov¢anom. Konflikt sa
rie$il pred umeleckou radou, ktora nemala jednotny nazor. Niektori ¢lenovia rady oce-
novali Bukov¢ana, pretoze cheel vytvorit historicki komédiu s aktualnym satirickym
nabojom, zatial ¢o Bielik veselohru smerujicu k fraske. Protistrana v§ak vyzdvihla
Bielikove upravy, ktorych veselohernejsi charakter mohol prildkat vyssi pocet diva-
kov. KedZe nik nechcel ustupit, umelecka rada po piatich hodinach rokovania pridelila
rezirovanie filmu Bahnovi, ktory tak musel stbezne natdcat filmy Poslednd bosorka
i Zemianska Cest.”

Dej filmu sa odohrava v Trnave v 18. storodi, ale tento ¢asovy ramec nijako ne-
ovplyviuje celkovy priebeh a s historickym kontextom sa takmer nepracuje.'® Spor
$tudentov jezuitskej Pazmanovej univerzity s intrigami svetskej vrchnosti a cirkevnym
dogmatizmom sa kombinuje s honom na bosorky, ktory je propagandou komunistic-
kého ateizmu. Prvy slovensky pokus o velkofilm ma okrem pritazlivych historickych
kostymov (Alzbeta Giintherova-Mayerova) a stavieb (Andrej Krajcovi¢) i kolorovanu
kameru (Vaclav Hunka). Film prekypuje zivou hereckou akciou, nechybaju buri¢ské ¢i
bojové scény a kr¢mové zabavy, do ktorych st integrované prvky komiky."”

V celkovej koncepcii sa podla povahy scén strieda viacero Zanrov hudby, ktoré
prislichaju istej skupine osob alebo $pecifickym udalostiam. Symfonicka hudba je
v kontraste so satirickymi piesniami $tudentov so sprievodom gitary ¢i ludovej kapely.
Zastupenie md aj komornd hudba, ¢embalo charakterizuje vy$siu spolocensku vrstvu
a zaroven odkazuje na historické kontexty praktizovania hry na cembale v 18. storo¢i.
Dalsim symbolicky pouzitym hudobnym néstrojom je organ, ktory sa spdja s postavou
maliara. Pocas virtuéznej organovej hry maliar hladd in$piracie k malbe svitej Julie.
Hra je pre neho tnikom z reality, povzbudzuje jeho kreativitu.

Mladost studentov sa vo filmovej hudbe prenasa do energickosti symfonickej hud-
by i piesni, ktoré spievaju. V krémovej scéne sa pre ¢asu vina rozhodnu pripijat na
zdravie Sustrovského cechu. Jurovsky tu nadvézuje na Zaner $tudentskych pijanskych
piesni, tzv. vagantskych piesni. Na Slovensku vznikal repertoar vagantskych piesni
v prostredi univerzit v priebehu 15. - 18. storo¢ia (¢o ¢asovo zapada do historického
zasadenia filmu), ich nositelmi boli $tudenti, Ziaci a klerici.'* V tomto piesiovom zanri
sa prelinaji hudobné tradicie ludového a vzdelaneckého prostredia, ¢o mdzeme pocut
aj v niekolkych scénach filmu Poslednd bosorka. Piesne vo filme satiricky a s nadhla-
dom reaguji na vybrané situacie. Poukazuju i na logiku prevrateného sveta ako zdroja
komiky a parodizuju vieru v existenciu bosoriek. Aranzman piesne o Sustrovskom ce-
chu je uréeny pre spev a gitaru.' Vesely refrén sa dobre hodi na kolektivny spev a to-

15 MACEK, Viclav - PASTEKOVA, Jelena, Ref. 5, s. 347.

Exteriéry sa natdcali vo Svitom Jure, Trnave, Zemnom i Budmericiach a interiéry sa nakrucali
v ateliéroch a laboratériach na Kolibe a v prazskom Barrandove.

Premiéra 21. 7. 1957, Jurovsky prace na partiture dokoncil 28. 6. 1957.

8 URBANCOVA, Hana: Pijanské piesne na Slovensku. In: Slovenskd hudba, ro¢. 21, 1995, &. 2,
s. 285-317.

Text: ,, Hucte hrdld, zvudte struny, za ten kréah vina plny. §ustersk}'f cech nech m4 Zatvu, osla-
vime $idlo, dratvu. Ved by nds sim Pan Boh strestal, keby sme si nectili, Sustersky cech, pychu
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nalny i motivicky material zasa poukazuju na durovo-molové harmonické myslenie.
S gitarou v ruke a so spevom $tudenti komentuju dej aj ku koncu filmu, ked spievaju
piesen o strachu z bosoriek.” Humorne sa vysmievaju z absurdného obvinenia Julie
zbosoréctva priamo do tvare spoloensky vyssej vrstvy obyvatelstva. Caro piesne spo-
¢iva v tempovom kontraste medzi ver§ami, ktoré davaja vyniknut vtipnému textu, ¢o
podnecuje hnev mestanov.

Priklad 17: Fragment partitiry z filmu Poslednd bosorka — piesent Kuruckd, part prvych husli (ruko-
pis partitdry, SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)
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V kréme sa interpretuje aj dalsia piesen, ktord rovnako komentuje dejové zapletky.
Maliar Peter spieva ¢arddSovu piesen (v partiture oznacenie Kuruckd, Priklad 17), po-
stupne sa k nemu pridavaju nastroje z ludovej kapely.?' Po odspievani dvoch strof sa
zane tanecna veselica.” Spev piesne a tanec maju na postavu maliara regeneracny
ucinok. Texty piesni Jana Smreka st vo vSetkych pripadoch velmi trefné. V spojeni

mesta, na slavu mu nepili. Vivat, ¢izma! Vivat, dzban! Majster Suster, to je pan. Vselikto chce su-
kat vedu, ale z vedy mas len biedu. Dratvy stikat, to je cesta, aby si bol cteny mestan. Cti si Student
hlavy mudre, ¢o tu dookola més. Ver by si mal sucho v hrdle, keby nezil mecends. Vivat...

2 Text: ,Pozor Tudia, pozor chlapi, nastal hrozy ¢as. Bosorky a jezibaby ozivaju zas! Bosorka ked
na vas kukne, zalezte pod Zenské sukne, tam ste v bezpeci. (Vela var je) nevidali, ¢oze by ste sa
tych béli v tomto storo¢i. Musite byt duse hriesne v tomto strachu zit, aj ked véetko parom vezme,
strigy musia byt. Aj pod nevinnosti fixom, odhali$ ich krucifixom a st bez moci. Pre istotu ¢lovek
slaby, palit musi také baby, v tomto storo¢i.”

2 Text: ,Neddm sa ja nedam stzit, nebudem ja panom slazit. Idem si ja, kde mi vola, kam ma moje
srdce vola. Aj keby som hlavu stratil, nepodddm sa, kamarati. Nespravim ja, ¢o ma necti, radsej
umriem od bolesti. Zahraj cigan, doparoma, ked raz Suster ndladu ma. Ak nezahra$ do cardasu,
prepichnem ti §idlom basu. Zahraj cigan (nd$mu cechu zabuchaj do dlani mechu), mojej milej
horia li¢ka, o tom ty hraj na huslickach.“

2 Obdobna situdciu veselice vidime aj vo filme Zemianska Cest, ktory taktiez reziroval Bahna.
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s dobre zapamitatelnou hudbou, vynikajucim hereckym i spevackym prejavom a krea-
tivhym obrazovym strihom vytvaraja svieze epizddne ¢isla. Na piesni Kuruckd badat,
ze ju Jurovsky pomocou cifrovania s maniermi ,,ciganskych kapiel” $tylizuje do mest-
ského prostredia (obdobny pripad sa vyskytol vo filme Varij!). Bodkovany rytmus
a sekundové postupy melddie odkazuji na novsie novouhorské piesne, ktoré pravde-
podobne boli Jurovskému vzorom k $tylizacii piesne s predlohou v ludovom melodic-
kom materiali.

Vo filme moézeme pozorovat i spojenie folklornych prvkov s idiomami duchov-
nych piesni. V basovej polohe sa ozyva nocna vystraha od obecného hlasnika:
,V mene Otca, Syna dufa, na branu vam polnoc bucha. Hlasi vam na kazdom uhle,
chrante si, co mate v truhle. Dvanasta uz uderila...“ Piesenl hlasnika sa v notovom
materiali nedochovala (Priklad 18). Sextovy ambitus melddie, navracanie sa k zak-
ladnému ténu a vyraznost kvarty generuju archaicky patos modalnej piesne. Napev
je variantom roz$ireného melodického typu hlasnickych piesni na Slovensku, ktory
nadvizuje na modalny népev ranej duchovnej piesne a predstavuje jej folklorizova-
nt podobu.”

Priklad 18: Piesen hlasnika — transkripcia autorky podla filmového zaznamu
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Vo filme Poslednd bosorka sa asi najviac spomedzi ostatnych Jurovského filmovych
hudieb uplatniuje priradovanie melodického motivu ku konkrétnej postave. Najpod-
statnejsim motivom, resp. témou je Pieser Jiilie, ktora zaznie vo svojej pravej podobe
az v tretine filmu v obraze, ked sa maliarovi podari vypatrat dom Julie. Dvojica spolu
sedi pri mlynskom kolese. Kym Julia tka siete, maliar ju skicuje na platno. Julia si spie-
va piesen iba v duchu, jej text anticipuje dej — oznacenie Jlie za bosorku.>* Cistotu
diev¢iny zosobnuje jednoduchd melddia, a najmé instrumentacia v podobe kombi-
ndcie harfy a Celesty. Nastup témy pripravuje $tvortaktova introdukcia (g mol), kto-
rd motivicky vychadza priamo z témy (Priklad 19). Rozklady akordov v harfe akoby
predstavovali vodnu hladinu, nad ktorou sa vinie téma v speve (zdvojovana huslami

2 URBANCOVA, Hana: Hlasnické piesne - historicky zaner v tstnej tradicii. In: Slovenskd hudba,
roc. 25,1999, & 2-3,s. 115-149. URBANCOVA, Hana: Ranna duchovna piesen v speve hldsnikov
na Slovensku. In: Slovenska krestanska a svetska kulttra. (=Studia Culturologica Slovaca 2.) Ed.
Jana Skladana. Bratislava : Veda-vydavatelstvo SAV, 2001, s. 178-201.

2 Text: ,,Rybky biele, rybky zlaté, ¢oze sa mi ukryvate. Zabolia ma prsty neraz, tuto siet ked chys-
tam pre vas. Co mi vravi§ voda temnd, Ze svet chysta siet i pre mita. Ja viem, pride rybar novy,
mna vsak lahko neulovi.“
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a hobojom). Napriek tomu, Ze autorom piesne je Jurovsky, mozeme vidiet, ze sa in$pi-
roval i slovenskymi ludovymi piesfiami. Piesen je dvojdielna A A, pricom sa v kazdom
diele opakuje druhé dvojtaktie. Molovy tonorod piesne je silne vyhraneny kvintovymi
postupmi melddie i zavereénym vybocenim o velku sekundu nadol. V§imnime si, Ze
v diele A’ sa meni $iesty ton stupnice g mol na e, ¢im vznikne dérsky modus. Prizna-
kom idiému starobylosti témy je tiez maly, ani oktdvovy ambitus melddie a nepravi-
delné rytmické ¢lenenie (4/4, 3/4, 2/4).

Priklad 19: Fragment partitary z filmu Poslednd bosorka — Piesei Jiilie, orchester, s. 78 (rukopis par-
titury, SFU NFA - bez signatuiry, nespracovany fond)

™

V druhej strofe piesne sa zahustuje in$trumentacia orchestra o dychové nastroje
a opakovanie posledného dvojtaktia sa meni vo zdvihu do kvinty. Potom nasleduje
$tvortaktova medzihra, ktorej pravidelny rytmus v stvrtovych hodnotach je protichod-
ny voci rytmicky volnej téme. Mel6diu medzihry uz pozname z predchadzajticeho ¢is-
la (partitara, ¢. 16), vyrazne sa tu opisuje tondlne centrum G a je zaujimavé, Ze prvé
dvojtaktie klesd v zavere na d, ¢o je akoby inverziou na zdvih do kvinty v téme. Posled-
na strofa je z melodického hladiska totoznd s druhou, ale po in$trumentacnej stranke
predstavuje syntézu hustoty fakttry strof predchadzajuicich.
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Priklad 20: Fragment partitary z filmu Poslednd bosorka — Piesei Jiilie, spev, (rukopis partitary, SFU
NFA - bez signatury, nespracovany fond)
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Po prvy raz sa Pieseri Jiilie objavi vo filme uz v predohre. Po burlivom zadiat-
ku a velkom symfonickom zvuku sa nastupom témy Julie zmeni charakter hudby
(Priklad 21). Huslové sélo pohybujuice sa vysoko na rozhrani dvoj- az troj¢iarkovej
oktavy prezentuje prvé $tvortaktie témy v romantickom kantabilnom geste (a mol).
Druhu polovicu témy hrd uz celd skupina husli i violonciel, pricom ddlezitym prv-
kom je kontrapunkticky pohyb basu. Casti témy sa potom zaénti prestvat v dialégu
klavira a zvysku orchestra. Je zvlastne, Ze sa pri nahravani — napriek tomu, Ze Jurov-
sky pisal predohru pre organ - vysledne pouzil klavir. Tato zdmena vytvara mierny
zmitok, nakolko (ako sme uz nacrtli) jednotlivé nastroje alebo motivy symbolizuju
urditu postavu. Premenou organa na klavir sa vytraca spojitost témy Julie a postavy
maliara, ktorého reprezentuje organ. Po inStrumentac¢nej stranke treba podotknut,
ze skladatel vedel, preco chce prave organovy, a nie ostro rezuci klavirny tén. Klavir
nezapada do historického kontextu (18. storocie), a dokonca sa v ¢ase vzniku fil-
mu (1956/1957) zvykol vyuzivat na charakteristiku vyssej socialnej vrstvy, ¢o bolo
v tomto pripade vyslovene neziaduce. Z prestudovanych materidlov sa ndm nepo-
darilo zistit informdciu, ktora by vysvetlovala tito nevhodnd zdmenu. Myslime si,
ze Jurovsky z takéhoto rieSenia nad$eny nebol, nakolko si na in$trumentacii daval
naozaj zalezat.
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Priklad 21: Fragment partitiry z filmu Poslednd bosorka — Piesen Julie v predohre, s. 11 (rukopis
partittry, SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)

Téma Julie sa, samozrejme, objavuje vo filme niekolkokrat a pochopitelne ho i uza-
tvara (partitura, ¢. 40). Dojimavym momentom jej uvedenia v podobe akejsi poslednej
rozlucky je scéna popravy, ked divak o¢akava, ze Julia zahynie v plamenoch (partiti-
ra, ¢. 38). Nastupu témy predchadza burdcajici symfonicky komplex, ktory postupne
uticha do ostinatnych sekundovych figur akoby zobrazujtcich pohyb ¢Inu na vode
(Priklad 22). So zdberom vzdalujuicej sa Julie na vodnej hladine odohraju s6lové husle
prva polovicu témy in C. S vypadnutim sviecky z Juliinych rik sa meni intervalové
$truktira motivu a po kvintovom zdvihu stiipa nielen na doérsku sextu, ale i malu sep-
timu. Ostra disonancia rozbehne hudobny tok, ktorym je znamy motiv s inverznym
klesanim na dominantu. Na rozdiel od inych filmov, kde Jurovsky hlavné témy variuje
v stulade s duSevnym rozpolozenim postav, je téma Julie viac-menej stabilna. Sklada-
tel sa azda in$piroval naivitou a neskusenostou mladej devy, ktora zila v izoldcii od
okolitého sveta. Jej srdce a myslienky boli preto ¢isté, tak ako hudobné spracovanie jej
motivu.

Priklad 22: Fragment partittry z filmu Poslednd bosorka — téma Julie v scéne popravy, s. 130 (rukopis
partittry, SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)

.‘I.'Lr.i_

"‘i':
AL

Ui

|
U

IR

4




Stadie 293

Zemianska Cest

Zabavné filmy nemali jednoduchu cestu, scendre sa v niektorych pripadoch nenapisali
alebo nezoskrtali najstastnejsie. Stalo sa to i v pripade filmu Zemianska Cest (1957),
ktory bol sfilmovany podla literarnej predlohy Jana Kalinciaka Restavrdcia. Scenaris-
tovi Albertovi Marencinovi a rezisérovi Bahnovi sa vytyka, Ze sujet novely zredukovali,
rozdrobili, ale nescelili.”” Pravdou je, Ze divak miestami nepripravene vhupne do nove;j
situdcie a dej sa zaraz zmenli, ale takéto konanie by sme mohli odvodit od neustale sa
meniacej vole hlasujicich zemanov. Nazor koho volit sa meni pri kazdom dusku pa-
lenky, na ¢om je postavena cela komika snimky. Pribeh upadajticeho zemianstva ma
vak aj druht dejovu liniu, odvijajicu sa od ldsky Stefana Levického a Anulky Bese-
novskej; tejto linii sa ale neprikladd vacsi doraz.

Co je v snimke celistvé a podporuje dramatickd akciu a zvysuje komickost, je
hudba Simona Jurovského. Skladatel vyuziva iba ansambel Tudovej hudby v zloZeni:
dva cimbaly, dvoje husli, viola, violoncelo, kontrabas, dva klarinety, pricom zvuk spes-
truje i nezvycajné pouzitie dychového nastroja tarogatd. Na vybranych miestach (par-
titara, ¢. 1, 24, 25, 26, 27, 34) tak hudba ziskava svojsky timbre. S6lovo vystupuje hned
v tvode (partitura, ¢. 1), opakujice sa Stvortaktia (in lydicka g) v triolovom pohybe
s fermatami na konci fraz pripominaju slovenské pastierske napevy. Okrem uvodu,
ked znie tarogatd pod komentarom, sa vyuziva v obrazoch zachytavajucich prirodu,
¢im sa podiela na zdorazneni pastordlneho prvku.

Ludova hudba vnasa do filmu archaicky ludovy kolorit. Divak md azda pocit, ze mu-
zikanti pri filmovani improvizovali, avSak vSetky hudobné ¢isla su presne vypisané. Vy-
nimkou st iba dve ¢isla (hudobny zapis nie je ¢astou zachovanej partitary), ked si piesen
herci rozkazu v dvoch po sebe iducich obrazoch, za¢inajuc rozkazovackou Vodu, vodu,
nechcem ja ju. Tato piesen vystihuje zabavy zemanov, ktori hddam uz druhy den nerobia
ni¢ iné, len piji zadarmo na tcet vici§pana, a voda medzi ich oblubent tekutinu rozhod-
ne nepatri. Nato nadviaze hrdina romantickej zapletky Stevko, ktory si d4 zahrat a spieva
Tudovu piesen Nebudem sa Zenit este, bo ma Ziadne dievéa nechce, o je jeho reakcia na
zistenie, ze Anulkinu ruku slubili inému. Obsahovo tak piesen vystihuje minula akciu
a zéroven je aktudlnou provokaciou pre diev¢inu, ktora v placi pise Stevkovi vysvetlujtci
lubostny list. Nakolko je slovo v tychto pripadoch nositelom vyznamu, vyber a zhudob-
nenie piesne vypoveda celkom konkrétne o psychologickom rozpolozeni postav.*

Ludova kapela je priamo zakomponovana do mnohych obrazov. Komické st mies-
ta, ked hrd kratke hudobné vsuvky, kvazi znelky, na oslave pri pripitku po zvolani
»Vivat!“ Kapela vtedy rozklada akordy D dur (Priklad 23, partitara, ¢. 3, ¢. 21) po prvy
raz s ukoncenim na tonike a po druhy raz sa zavere¢na kadencia rozdiruje na spoj
S - D - T vedeny vo vrchnom hlase diatonicky po sekundach nahor d - e - fis (tremolo
husle). Dovtipnost kratkeho 14-taktového ¢isla ma groteskny ucinok, pretoze hudba
znie, akoby sa dialo nieco velkolepé, a pritom st zemania chudobni a nedeje sa vlastne
ni¢, ved ich ,zemianska cest” sa d4 kupit za peniaze a palenku. Najpdsobivejsi je vstup

% JANIK, Ref. 11, s. 168.

% Aranzmdny vac$iny piesni (okrem spominanych vynimiek), ktoré herci spievaju, st v partittre
presne vypisané Jurovskym. V partiture je zaznamenany rytmus, metrum (Rubato, Veselo, Con
moto) a melddia spevu, ale daj o regiondlnej prislu§nosti piesni chyba.
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tejto hudby na konci filmu, ked sa zac¢inaju volby a na obraze st zdraviaci sa kandi-
dati na vici$pana v obci Svity Jakub. Hudba sice plynie s tymto obrazom, zapada vsak
i do predchddzajiceho obrazu trestania Matia$a na deresi. Akoby sa hral Vivat! skor
jemu, jeho hanbe (nemal by uzZ viac zastavat status zemana) a vitazstvu spravodlivosti.

Priklad 23: Fragment partitury z filmu Zemianska cest - Vivat!, ¢. 3, part prvych husli (rukopis par-
titdry, SFU NFA - bez signattry, nespracovany fond)
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Priestor na predvedenie fudovej kapely je najvdc¢si v obraze veselice, v partiture
oznaceny ako Cardds. Ide o zoskupenie Styroch $tylizovanych fudovych melédii, ktoré
sa roznia hlavne tempom a tonorodom. Zacina sa v pomalom tempe v d mol (Priklad
24), dalsich 16 taktov je varidciou na uvodné Sesttaktie prvej piesne v rytmickej dimi-
nucii s predpisom Con moto, ostavajuc vd mol. Charakter hudby sa meni v tremole Al-
legra, kde zmoduluje do rovnomennej durovej stupnice. V druhej melodii vyraznejsie
vynikaju sekundové kroky pohybujuce sa v diatonickom priestore D dur.

Priklad 24: Fragment partitry z filmu Zemianska cest - piesen ¢. 1, part prvych husli (rukopis par-
titury, SFU NFA - bez signattry, nespracovany fond)
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Prechod do tretej piesne (Priklad 25) v Casti Presto prinasa kontrast, vracia sa mo-
lovy ténorod (g mol), rytmus v §tvrtovych notach sa zda byt napriek rychlemu tempu
pomalsi a zatazenejsi a ¢o je najddlezitejsie, melddia skoci o viac ako oktavu nadol.

Priklad 25: Fragment partitiry z filmu Zemianska cest — Cardas, prechod medzi druhou a tretou
piestiou, part prvych husli (rukopis partitary, SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)

Stvrt4 piesent ostava v g mol, ale so silnym posobenim durovej dominanty (cis v me-
16dii). Melédia znie v dvojciarkovej oktave a v prvom $tvortakti zaujme kvartovymi
skokmi nadol g - d? (Priklad 26). Po $tvortaktovej zadrzi Cistej kvinty d-a v husliach
a D durovych rozkladoch v cimbale sa celok este raz zopakuje od druhej piesne (aj
so vSetkymi repeticiami). Jurovsky sa v tomto hudobnom ¢isle prezentuje ako zru¢ny
aranzér ludovej hudby a naplno sa v iom prejavila jeho vesela povaha ¢i sklon k $ibal-
stvu. Radost, ba priam agonicka zabava tancujucich (alkoholom potuzenych) zemanov
je vo filme zachytena krat$im strihom i detailnymi zabermi na tvare i nohy veseliacich
sa, ide o idedlnu synergiu hudby i obrazu.

Priklad 26: Fragment partitary z filmu Zemianska cest - piesen ¢. 4, part prvych husli (rukopis par-
titury, SFU NFA - bez signattry, nespracovany fond)
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Peknym miestom s vyuzitim ludovej kapely je i ¢islo 17 v partiture (Priklad 27),
kde hudba reaguje dramatickymi behmi v harmonickej stupnici d mol na komentar:
»Zacalo sa zmrakat nad Matia$ovou hlavou...“ a plynule prechadza do scény pripravy
hostiny. Na to sa spusti v husliach napev s vyraznym bodkovanym rytmom, na ktorom
opét mozno pozorovat jednoduchd, ale G¢innu hru skladatela s motivom. Trojtaktie
sa varia¢ne spracované opakuje na dominante (v dérskom mode in D) a zavere¢né
pittaktie sa zopakuje o oktavu vyssie, hudba preto nepdsobi staticky a poslucha¢ ma
dlhsi ¢asovy priestor na jej zapamétanie.
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Priklad 27: Fragment partitary z filmu Zemianska Cest — partitara, ¢. 17, part prvych husli (rukopis
partittry, SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)
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Kapela v8ak hra aj ako mimoobrazova hudba, napriklad hned v uvode pri naha-
nacke Stevka a Anulky (Priklad 28). Husle a cimbal exponuji v D dur $tvortaktovi
tému (pri opakovani vonkajsie roz$irenu o tri takty), ktora sedi k obrazu rytmickym
(osminové hodnoty) i melodickym pohybom (kombinacia rozlozeného akordu, steno-
chorického postupu nadol a?az ¢? a skokov s prirazom do kvarty, kvinty i sexty). Tento
hudobny celok je vo filme pouzity znova v klavirnej interpretacii Anulky. Spojenie
cimbalu s postavami (partitdra, slo ¢. 20, cimbal I) sa o malu chvilu neskdr objavuje
opit, ked v a mol hudobne opisuje smutok dvojice.

Priklad 28: Fragment partitiry z filmu Zemianska cest — partitdra, ¢. 5, cimbal, (rukopis partitary,
SFU NFA - bez signatury, nespracovany fond)
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Dalsim prikladom vyuzitia ludového ansémblu na charakteristiku osob je obraz
prevozu zemanov. Za sebou nadvazuje viacero hudobnych ¢isel (partitira, ¢. 25, ¢. 26,
¢. 27), ktoré humorne stelesiuju lapanie zemanov a bliZiaci sa fingovany sud i deres
Matiasa. Tremolo, behy nahor, pauzovanie, skoky s prirazmi, synkopovany rytmus
a hra s harmoniou priddvaju dianiu nonsalantnd hravost. Hudba sa takto vysmieva
bezcharakternym povaham zemanov, ide o akési ,,spravy bez slovného komentara,*
kde sa ukazuje $arvatka zemanov s ob¢asnymi realnymi zvukmi nad hudobnym pod-
kladom.
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Priklad 29: Fragment partitary z filmu Zemianska Cest — partitura, ¢. 26, husle (rukopis partitury,
SFU NFA - bez signattry, nespracovany fond)
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Zaver

Vo svojej filmovej hudbe Simon Jurovsky siahol po Tudovych piestiach réznych zanro-
vych okruhov, ktoré pochddzaju z viacerych regionov Slovenska. Pri sledovani jednot-
livych filmov si mdzeme v§imnut, ze k pévodnej ludovej melddii sa kvoli zhode so su-
jetom pripajaju nové slové piesne. Takato zmena piesniového textu je niekedy priamo
integrovana do obrazu (postava pri speve hlada spravne slova a inovuje text piesne).
Viackrat sa pri obrazoch veselice stretneme s rozkazova¢kami - piesiami pred muzi-
ku. Tie jednak pomdhajt hlbsie preniknit do myslenia a prezivania postav, ale ukazuju
tiez realnu podobu dedinskych zabav.

Pri naSom vyskume sme prestudovali vSetky dostupné partitiry aj zachovanu ko-
re$pondenciu skladatela s filmovymi reZisérmi a dirigentmi, ktori nahravali filmova
hudbu, zvycajne za Jurovského nepritomnosti v Prahe.”” Z preskimaného materialu
sa ukazuje, ze Jurovsky bol tou osobou, ktora vyberala vsetky hudobné ¢isla. Akiste po
rozhovoroch so scendristami a rezisérom vedel, aky obsah by mali mat piesne, ktoré
sa vo filmoch objavujui. Jurovsky sa prejavil ako dobry znalec Tudovych piesni. Kom-
binuje pasma folklornych vstupov tak, aby sa striedanim piesni a tiez spomalovanim
a zrychlovanim tempa vytvarali grada¢né obluky. Nakolko text piesne nesie obsah,
tieto obrazy vzdy vela vypovedaju o deji, suvisia so situdciami postav. Zalezat si dava
aj na pasazach, ked zaznieva i len kratky aryvok piesne, ktory neskor zanikne pod
hovorenymi dialégmi.

V Jurovského partitire nachadzame piesne z ludovych scén presne vypisané (Po-
sledna bosorka, Zemianska Cest). Jednak je to jasnym znakom toho, Ze skladatel nene-
chal ni¢ na ndhodu a korigoval i zdanlivo naturalne vyzerajicu spontannu a bujart
zabavu. V druhom rade sa v tejto situacii odraza problematika komponovania hudby
pre film, a teda potreba synchronizacie zvuku a obrazu. Na natac¢ani scén s ludovou
hudbou sa zucastnoval i sam skladatel. Pri filmovani tak priamo efektivne korigoval
pripadné zmeny, ¢o vidno i v $krtoch a prepisoch v partiture.

Za vrchol Jurovského vypointovania hudobnych tsekov mézeme povazovat jeho
zakomponovanie dolezitych piesni do hudby celého filmu. Piesesi o Amerike, Povej

¥ Kore$pondencia je ulozena v SNK-LA v Martine.
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vetrik, povej i Piesen Jilie znej vo viacerych ¢astiach filmu. Divak sa o ich vyzname
dozveda az neskor, ked piesne zazneju v kompletnej, resp. ucelenej podobe (spev a or-
chester). Dovtedy a aj potom sa Jurovsky s divakom zahrava. Akoby divaka skusal, ¢i
odhali vyznam piesne skor, nez ju skladatel uvedie a zaroven, ¢i si bude v§imat motivy
z piesne aj nadalej. Zmeny harmonizacie a inStrumentacie piesne mozu divakovi vela
napovedat o osude postav a ich psychickom rozpolozeni.

nickej vystavby hudby k filmom. Casto siaha po piestiovej forme i pri vytvarani vi¢-
$ich celkov. Tiez na vystavanie Usekov pouziva kratke dvoj- az Stvortaktové motivy,
ktoré st svojou velkostou idealne pre potreby filmovej hudby. Kratky motiv znie na
malej ploche a vie sa §ikovne transformovat do roznych dynamickych i harmonickych
poddb podla potrieb deja. Dvojtaktie sa zmesti takmer kdekolvek, vie podat jasny sig-
nal o stave ¢i psychike postavy a pod. Z hladiska filmovych potrieb je praca s kratkymi
hudobnymi motivmi priam ziaduca a je efektnd v tom, Ze divak si vyrazny a kratky
motiv [ahko zapamata.

Ingpiracie ludovou hudbou pocitujeme i pri vystavbe melddii autorskych piesni
i ostatnej hudby. Odkazom na fudovt hudobnu kultiru st napriklad descendencné
zavery melodickych fraz, vybocovanie o velka sekundu pod zavere¢ny ton, frekven-
tované pouzivanie kvintovych a kvartovych skokov, transponovanie tseku o kvintu
nahor. TieZ sa objavuje komponovanie hudby tak, aby pripominala volny rytmus
tahavych piesni - travnic, bac¢ovskych a pastierskych piesni. Vidime i prvky instru-
mentélnej hudby - odvodzuje sa od nej cifrovanie melddii, trilky na dlhych ténoch,
vedenie basu na sposob dedinskych kapiel. Prvky hudobného folkloru prechadzaju
aj do rytmu piesni - napriklad diminucia rytmu ku koncu melodickych fraz, ale
i zjednotenie rytmu s cielom charakterizovat vybrany tane¢ny idiém (¢ardas, polku,
atd.).

Doélezitou zlozkou v Jurovského hudbe je instrumentacia, nakolko dodava jednot-
livym scénam $pecifické zvukové vlastnosti. Na miestach, ked chce skladatel zdoraznit
ludovost, siahne po nastrojoch, ktoré su v nasej tradi¢nej kultire pritomné (cimbal,
zvonce), alebo pouziva klasické nastroje ako ich priamych zastupcov (pistaly/flauty,
rohy/lesné rohy a trabky). Tiez je ddlezité, ze niektoré motivy exponuje do vysokych
poldh (pikoly), ¢o pripomina po domécky vyrobené pistalky, a tak nadvizuje na tech-
niku prefukovania v hre na fudovych aerofonickych nastrojoch. Jurovsky vo filmoch
viackrat nezvycajne siahol i po nastroji tarogato, ktory sa vyskytuje primarne v ma-
darskej fudovej hudbe. Tento hudobny nastroj dostava najviac priestoru vo filme Ze-
mianska cest, ked ho mozeme pocut v sélovych pasazach. Nastroj tak odkazuje aj na
historické zasadenie deja do obdobia Rakusko-Uhorska.

Z nasich analyz vyplyva, ze Jurovsky bol skladatelom, ktory sa snazil svojou hud-
bou filmy dotvorit. Nevytvaral lacnt propagandisticka hudbu, naopak, snazil sa hud-
bou vniest do filmov dalie pointy. V jeho hudbe nachadzame rozne vazby a vztahy
medzi postavami, ktoré zvykol charakterizovat osobitymi hudobnymi motivmi. S lu-
dovou piestiou narédbal citlivo, instrumentoval ju tak, aby znela ¢o najvernejsie, aby
mal divak pocit, Ze sleduje realne dianie. Ak sa ludova hudba hodila do celej snimky,
pouzival charakteristické melodické, harmonické, rytmické i formové prvky odkazu-
juce na folklérne tradicie i v symfonickej hudbe k filmu.
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Na zaklade nasich analyz sa ukdzalo, Ze za hravymi, ale i vaZnymi hudobnymi ¢is-
lami sa skryva mnoho drobnych, vyznamovo prepojenych odkazov, ktoré Simon Ju-
rovsky divdkovi ponukal. Zda sa tak, ze chcel, aby divak nebral hudobné ¢isla ako pod-
prahovu zvukovu stopu, ale aby si, naopak, uvedomoval, ze aj v hudba mdze mnohé

myslienky z filmového diela vypovedat i dopovedat.

Skratky pouzité v tudii:
SNK LA Slovenskd narodna kniZnica — Literarny archiv
SFU NFA Slovensky filmovy tstav — Nérodny filmovy archiv

Studia je sucastou grantového projektu VEGA ¢&.2/0145/18 ,Systematika piesfiovych Zzanrov v tradi¢-
nej hudobnej kultire (2018 - 2021), rieseného v Ustave hudobnej vedy SAV.
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Summary

FOLKLORE ELEMENTS IN THE FILM MUsIC OF SIMON JUROVSKY

From the 1940s to the 1960s the composer Simon Jurovsky had a striking impact on the formation
of a new genre field in compositional work, i.e. film music. After he had achieved successes in
composing music for theatrical productions and film weeklies, Slovak and Czech film-makers
invited him to collaborate on a number of films and documentaries. Jurovsky was a resourceful
composer who knew how to adapt to the needs of film music. He worked with a profound sense of
the film’s plot line. Musically he characterised persons and their behaviour or psychic disposition,
using rhythmic, melodic, harmonic and instrumental variations of motifs or themes which suited
the given characters. Typically, the individual films have a central musical theme, which appears in
diverse mutations throughout the entire film. Often the fundamental musical theme of the film was
the theme song, which by its musical and textual content fitted in with the plot of the film and created
an ethical message. The musical motifs of the theme song appeared from the beginning of the film,
but its exposition in the complete form of tune and text came mostly in the middle of the film.
Jurovsky, when composing film music, drew freely from the domestic folk musical culture. On
the one hand he did this because the contemporary film aesthetic demanded it, but on the other
hand it was where his practical work as a composer led him. It is not always that a film director
offers space for longer musical sections. The folk song, however, can be simply divided into smaller
wholes (two-bars), which can be heard in a brief time-space. Jurovsky uses elements of folk music
in the formal, rhythmic, melodic and harmonic component. In most cases the folk song is no more
than an inspiration for his film music, but in all five of the films analysed we also find direct citations.
In fact, folk music played by an ensemble is part of a number of scenes. Also, in many of the films
we encounter an authentic picture of folk merry-making in the village setting. Jurovsky employed
elements of Slovak folk music sensitively, using them only in places where they had justification.
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Lubomir Chalupka: Cestami k tvorivej profesionalite. Sprievodca slovenskou

hudbou 20. storocia I (1901 - 1950)

Bratislava : Univerzita Komenského, Filozofick4 fakulta, 2015, 307 s., ISBN 978-80-
8127-091-8

Vedeckd osobnost Lubomira Chalupku je
takmer bytostne spéta so slovenskou hud-
bou. Popri vy$e 40-ro¢nom pdsobeni na Ka-
tedre muzikoldgie Filozofickej fakulty UK so
zameranim na dejiny slovenskej hudby 20.
storocia je vysledkom jeho zdujmu rozsiahla
monografia Slovenskd hudobnd avantgarda.
Stylotvorné formovanie skladatelskej gene-
rdcie nastupujiicej v 60. rokoch 20. storocia
(2011), ako aj mnozstvo dalsich stadii a pri-
spevkov. V tejto suvislosti bola zaujimavym
poc¢inom rubrika s nazvom ,,100 rokov slo-
venskej hudby*, ktord od roku 1998 tvorila
sucast casopisu Hudobny Zivot. V. podobe
seridlového sprievodcu tak bolo postupne
predstavenych 60 hudobnych diel, ktoré nie-
len tvorili medzniky v skladatelskom vyvoji
svojich tvorcov, ale su tiez odrazom doby
a podmienok, v ktorych vznikali. Material

predlozenych analytickych textov sluzil pod-
la ich autora ako vychodisko na obsiahlejsiu
monografiu, ktord by mala historicko-kom-
parativnym pohladom predstavit proces for-
movania a vyvoja slovenskej hudobnej kultd-
ry minulého storocia.

Vzhladom na rozsah danej problematiky
je tento projekt rozdeleny do dvoch kniznych
titulov. Ako napovedd ndzov Cestami k tvo-
rivej profesionalite - Sprievodca slovenskou
hudbou 20. storocia I (1901 - 1950), prvy diel
je zamerany na prvych pét decénii uplynulé-
ho storocia. Publikdcia v rozsahu 307 stran
je rozdelena do Styroch kapitol. V prvej ka-
pitole s nazvom ,,Slovenskd hudobnd tvorba
20. storocia ako zdroj publicistického zauj-
mu® (s. 9 - 15) autor uvadza predchddzajice
prace zamerané na zhodnotenie kompozi¢nej
tvorby 20. storocia. Po ich stru¢nej charakte-
ristike je kapitola ukonc¢ena zdéraznenim po-
treby prinosu novych poznatkov, postrehov
a aktualizacif s kritickym prehodnotenim uz
vydanych titulov poznacenych najma kontex-
tom doby svojho vzniku, ako aj podla vzoru
Ceska a Polska pripravou novych monografii,
vo vydavani ktorych slovenska muzikologia
v porovnani so susednymi krajinami zatial
vyrazne zaostava.

Metodologickym vychodiskom dalsich
troch kapitol je vztah sebaidentifika¢nych
a akultura¢nych tendencii, ktoré su v roz-
licne komplementarnych vztahoch vlastne
zékladom pre celkové formovanie hudobno-
-kultarnych aktivit od zaciatku novodobého
vyvoja slovenskej hudby 20. storocia. Tato
problematika je najviac zdoraznena v druhej
kapitole ,,Potvrdzovanie i opustanie star$ich
tradicii - Vyvoj do roku 1918% (s. 16 — 59). Jej
obsahom je sthrn udalosti a dobovych po-
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stojov tykajucich sa profilacie hudby, Zivota
a kultary na Slovensku od zaciatku 20. storo-
¢ia do zaniku Rakusko-Uhorskej monarchie
a vzniku Prvej cesko-slovenskej republiky.
V ramci kapitoly je okrem mien skladatelov
zastupujucich prvy fenomén - teda sebaiden-
tifika¢né usilie v podobe primknutia sa k fol-
klérnym zdrojom ako iniciativy vzniku na-
rodnej hudby - vymedzeny $irsi priestor pre
skladatelské osobnosti zastupujice druhy pdl
tejto problematiky. Po biografickych informa-
ciach o skladateloch Mikuld$ovi Moyzesovi,
Viliamovi  FiguSovi-Bystrom, MikuldSovi
Schneidrovi-Trnavskom, Fricovi Kafendovi
a Alexandrovi Albrechtovi nasleduju v po-
dobe $iestich podkapitol analyzy diel v chro-
nologickom slede, reprezentujuce individual-
ny vyvoj ich autorov (s vynimkou Mikuldsa
Moyzesa).

Rozsahom najvdcsia je v poradi tretia
kapitola ,,Stratigrafia medzivojnového obdo-
bia (1918 - 1939) a formovanie moderného
tvorivého programu® (s. 60 — 203). Obsir-
nost kapitoly priamo zodpoveda povahe
medzivojnového obdobia. Vznik autoném-
neho $tatneho utvaru priniesol na vtedajsie
pomery prevratné moznosti pre hudobny
zivot s vyslednou regeneraciou medzi se-
baidentifikacnymi a akultura¢nymi kulttr-
notvornymi ambiciami s novym pohladom
na obraz slovenskej ndrodnej hudby v eu-
répskom kontexte. Komplexny pohlad na
dynamicky sa vyvijajuce zazemie v podobe
zakladania institucii, koncertného, publicis-
tického a organizacného Zivota nadvizuje
- tykajuc sa skladatelského posobenia — na
tvorivé aktivity skladatelov starSej genera-
cie vratane osobnosti Jdna Levoslava Bellu,
ktorého meno bolo v predchadzajicej kapi-
tole viac-menej opomenuté s odovodnenim
jeho posobenia mimo tzemia Slovenska.
Hlavny priestor maji v rdmci tejto kapitoly
skladatelia, ktori svoje kompozi¢né aktivi-
ty zapocali v tomto obdobi, a to: Alexander
Moyzes, Eugen Suchon, Jan Cikker, tiez prvi
odchovanci Moyzesovej skladatelskej triedy
na Hudobnej a dramatickej akadémii v Bra-
tislave Ladislav Holoubek, Dezider Kardos,
Andrej Ocenas, Simon Jurovsky, Tibor Freso,
ako aj absolventi Prazského konzervatéria

Jozef Kresdnek, Frantisek Babusek a Julius
Kowalski. Pomerne rozsiahly priestor je ve-
novany absolventom Hudobnej akadémie
v Budapesti Stefanovi Némethovi-Samorin-
skemu, skladatelskym a dirigentskym akti-
vitim Ludovita Rajtera a zivotnym osudom
Michala Vileca. V osemnastich analytickych
podkapitolach ma najvicsie zastdpenie sle-
dovanych diel Eugen Suchon (5), Alexander
Moyzes (4), Alexander Albrecht (3), absenciu
v predchddzajucej kapitole supluju dve vy-
brané diela Mikuldsa Moyzesa a po jednom
diele maju svoje zastipenie skladby Ladislava
Holoubka, Dezidera Kardo$a, Jozefa Kresan-
ka a Stefana Németha-Samorinskeho.
Posledna kapitola ,Vyvojové paradoxy.
Slovenska hudba v 40. rokoch® (s. 204 - 267)
reflektuje dodnes velmi komplikované po-
nimanie pomerov ovplyvnenych postupnou
vymenou troch politickych rezimov. Slovo
paradox, objavujuce sa v nazve kapitoly, ma
v jej obsahu svoje opodstatnenie. Na prelo-
me decénii sa dovtedy bohato sa vyvijaji-
ca Struktura hudobného Zivota dostala do
regresu v suvislosti s odchodom ceskych
hudobnikov a vzdelancov zo Slovenska, ¢o
malo za nasledok obmedzenie, pozastave-
nie az zanik viacerych institacii. Plosnym
postatnenim sa vSak na druhej strane zabez-
pecila starostlivost o ich kontinuitné fun-
govanie. Po pretrhnuti kontaktov s Prahou
niektori zo slovenskych skladatelov vyuzili
moznost Studovat v krajinach spriatelenych
so Slovenskym §tdtom, proklamujucich ideo-
légiu ,entartete Kunst® i napriek jej fatdlnym
dosledkom. Fasistické Nemecko sa tiez uja-
lo tvorby slovenskych skladatelov v podobe
koncertného uvadzania, ako aj vydavania
partitiur pod znackou Universal a Simrock.
Nacionalistickd politika Tudackeho s$tatu
priniesla ist¢ metamorfézy i do konfron-
tacie sebaidentifika¢nych a akultura¢nych
vrstiev. Vylacenie tvorby skladatelov proti-
hitlerovského bloku znamenalo izoldciu od
sidobych progresivnych trendov na ukor
ktorych sa proklamovala idea narodného
$tylu, ktorému sa v ramci medzinarodného
kontextu prisudzovali tie najvyssie hodno-
ty. Predstavovali ho napr. diela s historicko-
-mytizujucim nametom, naplnené idylickou
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oslavou slovenskej prirody, pricom sa az na
malé vynimky upustilo od poukazovania na
socialno-kritické aspekty. I heslo ,,Inter arma
silent musae“ sa v tvorbe slovenskych skla-
datelov uplatnilo dvojakym spdsobom. Jeho
popretie, spdsobené absenciou bojov az do
povstania, ale hlavne nekritickym pohladom
na dosledky a dopady vojny, spolu s podpo-
rou zo strany domacej kritiky sa prejavilo
kvantitativnym rozmachom v oblasti symfo-
nickej, komornej, ako aj opernej tvorby naj-
md z pera v tom case dozrievajucej skupiny
Moyzesovych odchovancov. Proti takto na-
stolenému existenénému zdzemiu pre tvorbu
a spokojnosti s domdcimi podmienkami sa
osobitym sposobom v podobe odmléania
sa na takmer celé¢ decénium postavil Moy-
zes so Suchonom, pri¢om na realitu vojno-
vych udalosti sa tvorivym vystupom odvazil
reagovat Cikker. Ukoncenie vojny, kratky
naznak demokracie a po nej nastolenie dal-
$ieho totalitného reZimu nepredstavovalo
v plnej miere zmenu dovtedajsieho smerova-
nia slovenskej hudby z pozicii uz overeného
narodného (fudového) znenia tvorby. Kritic-
kejsi pohlad na uvedent koncepciu smerom
k akultura¢nym tendenciam priniesol az
mlady nastupujuci skladatel-autodidakt Otto
Ferenczy. Polemika o dalSom smerovani slo-
venskej hudby je v§ak uz epilégom a zaroven
prolégom k pripravovanému druhému mo-
nografickému dielu venovanému 2. polovici
20. storocia. Zavere¢nd kapitolu venovanu
$tvrtému decéniu dopliia 8 analyz vo forme
podkapitol venovanych dielam piatich skla-
datelov Jana Cikkera (4), Alexandra Moy-
zesa, Andreja Ocenasa, Dezidera Kardosa
a Otta Ferenczyho. Zavere¢né strany publi-
kacie (s. 268 - 307) prinasaju celkovy sumar
monografie, jeho anglicku verziu v skratenej
podobe, ako aj ostatné nalezitosti, akymi su
zoznam skratiek, literatdry atd.

I ked vyber konkrétnych diel z mnozstva
skomponovanych opusov je vidy naroc¢ny,
vybrané kompozicie si reprezentativnymi
dielami jednotlivych autorov od zastipenia
piesiovej tvorby, komornej az po symfonic-
ku tvorbu, so zaradenim skladieb s duchov-
nou tematikou, avsak bez analyzy vybrané-
ho operného diela. Aj ked kli¢om pre vyber
diel bola najma ich umelecka hodnota, pre
uceleny pohlad by bolo moZno zaujimavé
zaradenie niektorého z diel, na ktorom by
v ramci sémanticko-Strukturalnej analyzy
bola moznd vhodna ilustracia dobovej pro-
pagandy. Monografia Lubomira Chalupku
ma v muzikologickej spisbe, osobitne v linii
zaoberajucej sa touto dejinnou etapou, svoje
patri¢né miesto. Na rozdiel od titulov z pera
Ernesta Zavarského, Zdenka Novacka alebo
Ivana Hru$ovského prind$a vyrovnanejsie
pohlady - je nezatazend, bez dobovych glo-
rifikacii a tiez s kritickejsim pohladom na
aktivity niektorych skladatelov. Rozli¢né do-
bové vynatky z bohatej bibliografickej bazy,
ktoré st ¢astym obsahom textov kapitol, su
velmi prinosné pre pochopenie a celkovy po-
hlad na dant dobu a jej kontexty. Z hladiska
uplnosti je jedinym negativom absencia pod-
robnejsich informadcii o skladateloch, ktori
v predchadzajicich monografiach tvorili
viac-menej iba kvantitativny ,,supplement®
Ide napriklad o tvorbu niekdajsieho peda-
goga na Hudobnej a dramatickej akadémii
Ladislava Stanceka, viackrat spomenutého
premiérového interpreta mnohych skladieb
slovenskych autorov klaviristu Rudolfa Ma-
cudzinského, alebo dirigenta Radovana Fest-
-Spisiaka, ¢o vSsak mozno ospravedlnit tym,
Ze autor si v uvode svojej monografie nendro-
kuje na uplnost z hladiska vycerpania danej
problematiky.

Michal Séepdn
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Hana Urbancova: Vybrané kapitoly z dejin slovenskej etnomuzikologie
Bratislava : Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, 2016, 170 s., ISBN 978-80-

89135-37-0

HANA URBANCOVA

Vybrané kapitoly z dejin
B slovenskej etnomuzikoldgie [N

V slovenskej etnomuzikologii za kltucové
mozno povazovat dve prace: Kresankovu mo-
nografiu Slovenskd ludovd pieseri so stanovis-
ka hudobného (1951, reprint: 1997) a mono-
grafiu Alice a Oskéra Elschekovcov Uvod do
Studia slovenskej ludovej hudby (1962, 21996,
’2005). Prva z nich ma zakladatelsky vyz-
nam, zatial ¢o druhd praca prindsa v jednej
z prvych kapitol prvé suhrnné spracovanie
dejin slovenskej hudobnej folkloristiky. Od
polovice 20. storocia az po suc¢asnost v ramci
slovenskej etnomuzikoldgie uz nevznikli pra-
ce, ktoré by pokracovali v dalsom spracovani
tejto problematiky zo syntetizujuceho hladis-
ka. Objavovali sa len ¢iastkové $tudie, ktoré sa
venovali dejindm slovenskej etnomuzikologie
v spracovani niektorych aspektov — v tomto
obdobi vznikali prace zamerané na spracova-
nie urcitej vyvinovej etapy, tematicko-prob-
lémovej oblasti, hudobného pramena alebo
profilu vyznamnej osobnosti.

V roku 2016 vysla publikdcia Hany Ur-
bancovej s nazvom Vybrané kapitoly z dejin
slovenskej etnomuzikoldgie. Ako jedna z mala
(ak nie jedina) za posledné roky nadvizuje

na uz spomenuté prvé syntetizujuce spraco-
vanie dejin slovenskej hudobnej folkloristiky
od Alice a Oskara Elschekovcov zo zaciatku
60. rokov. Pokratuje v prehlbenom pohlade
na tie klu¢ové okruhy, ktoré autorka povazuje
za dolezité v reflexii slovenskej fudovej piesne.
Mapuje predovsetkym obdobie od prelomu
19. a 20. storocia, ale aj obdobie od polovice
20. storocia po sucasnost. Zaobera sa otdzkou
zakladnych disciplinarnych kontextov studia
slovenskej Tudovej piesne v slovenskej etno-
muzikoldgii, za¢iatkom $tadia interetnickych
vztahov slovenskej ludovej hudby, problema-
tikou etnickych enkldv, miestom osobnosti
v tradi¢nej hudobnej kulture a otazkou uplat-
nenia rodového aspektu pri vyskume tradic-
nej piesnovej kultary.

Publikdcia pontka vyber piatich problé-
movych okruhov, ktoré autorka z dnesnej per-
spektivy povazuje za taziskové. Praca teda po-
zostava z Gvodu, piatich samostatnych kapitol,
bibliografie, edi¢nych poznamok a resumé
v anglickom jazyku. Sucastou poslednych
$tyroch kapitol st aj notové ukazky tykajuce
sa danej problematiky. Publikicia je vysled-
kom autorkinych vlastnych niekolkoroénych
vyskumov, pri¢om vznikla prepracovanim
a prehibenim $tadii, ktoré boli publikované
samostatne v rokoch 2003 - 2016. Tie autorka
uvadza v edi¢nych poznambkach (s. 165).

V prvej kapitole s ndzvom ,,Ludova piesen
a disciplindrne kontexty jej $tudia na Sloven-
sku“ (s. 9 — 28) autorka zhrnula interdiscipli-
néarne kontexty, na pozadi ktorych sa vyvijala
slovenska etnomuzikoldgia. Vo vyskume do-
minoval doraz na fudovu piesen ako $peciali-
zovany predmet vyskumu, ktory si svoje cen-
tralne miesto v slovenskej etnomuzikoldgii
udrzal az do druhej polovice 20. storocia.

Autorka hovori o dvoch vednych discipli-
nach, na pozadi ktorych sa formovalo $ta-
dium slovenskej Iudovej piesne: muzikologii
a etnologii. Vzapati dava do pozornosti ¢ita-
tela dve vyznamné diela (obe vznikli na za-
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¢iatku 20. storocia), ktoré priblizuju toto tvr-
denie. Ide o monografiu Detva Karola Antona
Medveckého a zbierku piesni Slovenské ludové
piesne Bélu Bartoka. Na zaklade toho autorka
vymedzuje dva zdkladné modely: piesen ako
sticast tradi¢nej lokalnej kultury, piesen ako
stcast rozsiahleho narodného repertoarové-
ho korpusu. V dalSom priebehu préce stru¢ne
zhrnula dolezité aspekty Kresankovej prie-
kopnickej monografie Slovenskd ludova pieseri
so stanoviska hudobného, ktord priniesla prvy
syntetizujuci pohlad na slovensku ludovu
piesen. Tato monografia zasadne ovplyvnila
myslenie o slovenskej ludovej piesni a hudbe,
ako aj vyskum a pracu dalsich slovenskych et-
nomuzikolégov a muzikolégov, o ktorych sa
autorka v dalsom priebehu textu zmienuje.

Druhé kapitola ma nazov ,Interetnické
vztahy a ich reflexia v prvej polovici 20. sto-
rocia“ (s. 29 - 62). Autorka sa v nej zoberd
zaciatkami Stadia interetnickych vztahov
v ramci hudobnej folkloristiky u nds, kto-
ré datuje do prvej polovice 20. storoc¢ia. Na
pozadi vyskumu tychto vztahov sa zacala
postupne u nas etablovat aj porovnavacia hu-
dobna folkloristika.

Kapitola sa sklada z dvoch casti. V prvej
autorka rozoberd niektoré interetnické vazby
slovenskej Iudovej hudby. Na prvom mies-
te uvadza slovensko-madarské vztahy, kto-
rym venuje najvacsiu pozornost. Na zaklade
dobovej literatury sa dalej zmienuje o slo-
vensko-nemeckych  vztahoch, slovensko-
-Ceskych a slovensko-moravskych vztahoch,
slovensko-romskych vztahoch a o slovensko-
-chorvatskych vztahoch. Vizby k polsko-go-
ralskému a ukrajinsko-rusinskemu folkléru
neboli v tomto obdobi z pohladu domécich
autorov natolko relevantné, preto sa autorka
o nich zmienuje len okrajovo. V tomto obdobi
sa slovenska hudobna folkloristika zaoberala
najma otazkami vplyvov, ktoré zanechali ur-
¢ité etnika v slovenskom hudobnom folklére.
Otazka vplyvu slovenskych hudobnych prv-
kov v hudobnom folklére inych etnik v danej
dobe nebola natolko aktudlna. K tejto otazke
sa vSak vyjadrovali autori, ktori sa opierali
o vlastny terénny vyskum, napriklad Karol
Anton Medvecky, Béla Bartok, Leo$ Janacek,
Josef Cernik, Frantisek Zagiba.

V druhej casti druhej kapitoly autorka
prinasa prehlad prvych pokusov o synteti-
zujuci pohlad na slovenska Tudovii hudbu
v prvej polovici 20. storocia. Niektoré z nich sa
uskutocnili prave na pozadi vztahov k hudbe
inych etnik a etnickych skupin. H. Urbancova
spomina niekolkych autorov a charakteris-
tiku ich ndzorov. Medzi nimi vynikd Fran-
tiek Zagiba, ktory priniesol prvy moderne
koncipovany nacrt interetnického vyskumu
v pracach domdcich autorov. Zaver kapitoly
prindsa zhrnutie, zhodnotenie a prinos hu-
dobnej folkloristiky a kompara¢ného aspektu
v tomto obdobi, ako aj ich dosah na vyskum
interetnickych vztahov v dalsom obdobi.

Tretia kapitola ,,Piesniova tradicia etnic-
kych enklav - Slovaci vo Vojvodine® (s. 63
- 85) prinasa doposial najkomplexnejsi pre-
hlad dejin dokumentécie a reflexie sloven-
skych Tudovych piesni medzi Slovikmi vo
Vojvodine. Mapuje obdobie od 19. storocia
po sucasnost. Autorka sleduje zaciatky zbera-
telskej ¢innosti na tomto tizemi, prvé zbierky,
do ktorych sa dostali ludové piesne Slovakov
z Vojvodiny, osobnosti, ktoré sa venovali
zberu slovenskych Iudovych piesni. Pritom
sa zamerala ako na zahrani¢nych (najcastej-
$ie z Gzemia dne$ného Slovenska), tak i na
domécich zberatelov. Z radu domacich zbe-
ratelov iSlo najcastejsie o miestnych ucitelov,
fararov, profesorov, kantorov, ktorym chybala
odborna priprava na pracu v teréne. Casto-
krat iSlo len o zapisy textov. Napriek tomu
vzniklo niekolko rozsiahlejsich zbierok, kto-
ré autorka spomina, vratane mena zberate-
[a, lokality z rozli¢nych regiénov Vojvodiny
(Backa, Banat, Sriem) a poctu piesni. Profesio-
nélni zberatelia, ktori prichddzali do sloven-
ského prostredia vo Vojvodine (najma v prvej
polovici 20. storocia), pochddzali vacsinou
z Uzemia dne$ného Slovenska (medzi nimi
autorka spomina napr. Karola Plicku, Jozefa
Kresanka, Sonu Burlasovt). Vysledkom ich
prace je nielen dokumentovany piesiiovy
materidl, ale aj jeho teoreticka reflexia, ktora
dovtedy v stvislosti s danou problematikou
prakticky absentovala. V druhej polovici
20. storocia okrem slovenskych etnomuziko-
légov a domacich zberatelov sa vyskumu slo-
venskych Iudovych piesni vo Vojvodine zacali
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venovat aj profesionalni etnomuzikolégovia
z prostredia vojvodinskych Slovédkov (Martin
Kmet, Kvetoslava Benkovd). Autorka prinasa
prehlad piesnovych zbierok, ktoré celkovo
vznikli vo Vojvodine. Na priklade slovenskej
enklavy zijucej v Srbsku autorka priblizuje
vyznam $tudia ludovej piesne a hudby etnic-
kych enklav aj pre vyvin etnomuzikologie ako
vedného odboru.

Nakolko doposial neexistoval ziaden uce-
leny prehlad o piesnovych zbierkach medzi
Slovikmi vo Vojvodine, $tudia predstavuje
prinosny material, z ktorého moézu cerpat
dalsi badatelia nielen cenné informacie, ale aj
podnety k dal$iemu vyskumu piesnovej tradi-
cie vojvodinskych Slovakov.

Stvrtd kapitola nesie ndzov ,, Tvoriva osob-
nostv tradi¢nej hudobnej kultare® (s. 87 - 116).
Ustrednou problematikou tejto kapitoly je
osobnost Tudového spevéka ¢i spevacky a jeho/
jej hudobny profil. Autorka sa tu zmienuje
o samotnych zadiatkoch zberatelskej ¢innosti,
v ktorych sa zacali postupne zaznamenavat
udaje o spevakoch. Medzi prvymi, ktori zacali
dosledne zaznamendvat informdcie o speva-
koch, bol Béla Bartok a Karol Plicka. Autorka
sa tu zmienuje o systéme ich zdznamov, ktoré
boli u kazdého z nich odli$né. V zavere ho-
vori o typologii spevackych osobnosti, medzi
ktorymi rozlisila tri typy. Tie odvodila a zo-
véeobecnila na zédklade uskuto¢nenych vysku-
mov a vysledkov vyskumu troch slovenskych
badateliek: Sone Burlasovej, Juliany Kovacovej
a Evy Krekovicovej. VSetky tri badatelky reali-
zovali vyskum v 70. rokoch 20. storocia.

V poslednej kapitole s ndzvom ,,Rodovy
aspekt vo vyskume ludového spevu® (s. 117-
152) sa autorka zaobera problematikou rodo-
vych vztahov v fudovej piesnovej kulture na
Slovensku ako z aspektu dejin vyskumu, tak
z aspektu vybranych tematickych okruhov.
Pritom podotyka, Ze ide o menej rozvinutu
oblast v ramci slovenskej etnomuzikologie.

Podobne ako v predchadzajicich kapi-
tolach, aj tu sa H. Urbancova dosledne a sys-
tematicky venuje najprv dejinnému prierezu
(od konca 18. storocia) a zaciatkom dokumen-
tacie, v ktorych sa spomina aj rodovy aspekt.
Prvé informacie stiviseli najmé so spevackymi
rolami a spevnymi prilezitostami, v ktorych

ako dominujtce vystupovali Zeny. Zatial ¢o sa
muzské roly spdjali skor s horskymi oblasta-
mi a pastierskymi pracami, Zenam boli zvere-
né prace na poli a like, vdaka ¢omu sa obraz
spievajucej zeny v prirode stal jednym zo sym-
bolov slovenskej narodnej identity.

Dal§i dolezity bod, ktorému autorka
venuje pozornost, je zberatelskd ¢innost,
v ramci ktorej zberatelia prejavili vacsi zau-
jem o osobnost interpreta. V tejto stvislosti
st spomenuti dvaja zberatelia: Béla Bartok,
ktory povazoval Zeny za kluc¢ové nositelky
piesnovej tradicie, ako aj za spolahlivé infor-
matorky, a Karol Plicka, ktory rozli$oval me-
dzi ,muzskymi“ a ,,zenskymi“ piesnami, teda
piesnovym repertodrom, ktory spievali len
muzi a piesnovym repertoarom, ktory spie-
vali len Zeny.

V dal$ej podkapitole autorka hovori o vy-
skumnych okruhoch, v ramci ktorych sa pre-
sadili prvky rodovych studii. Prvym z nich
boli piesiové druhy a zanre. Striktna rodova
diferencidcia sa viaze na obradové a pracovné
piesne: napriklad uspavanky, pohrebné place,
lt¢ne piesne a pod. boli piesniami, ktoré u nas
spievali prevazne len Zeny, zatial ¢o napriklad
zéaletnicke piesne z repertoaru libostnych
lyrickych piesni alebo pohrebné odobierky
ako duchovné piesne spievali muzi. Autorka
spomina aj dalsie okruhy, na pozadi ktorych
sa rozvijali rodové studie, a to hudobné §tyly,
viachlasny spev ¢i ludové tance.

Posledna podkapitola prinasa prehlad
teoretickej reflexie, ktord bola v suvislosti
s danou problematikou doposial na Sloven-
sku vydana. Zaroven strucne charakterizu-
je problematiku, ktorej sa jednotlivi autori
a autorky venuju.

Publikacia Vybrané kapitoly z dejin sloven-
skej etnomuzikoldgie prinasa nielen historicky
prehlad vyvoja jednotlivych oblasti v sloven-
skej etnomuzikoldgii, ale aj najnovsie poznat-
ky k témam, ktoré su v sucasnosti aktudlne
aj v medzindrodnom kontexte. Vdaka syste-
matickému postupu, ktory autorka dosledne
uplatiiuje, praca moze posluzit ako cenny ma-
terial nielen badatelom a vyskumnikom, ale aj
ako ucebny materidl pre $tudentov vysokych
$kol.

Kristina Lomen
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Lubomir Tyllner: Pisné, litanie a modlitby, které pfi pohrbich zpivati se mohou

Praha : Etnologicky tistav Akademie véd Ceské republiky, v.v.i., 2017 (161 strdn + CD).

ISBN 978-80-88081-16-6

Libonmir Tyliner

Stdle jsou nasi mrtvi s ndmi
a nikdy vlastné nejsme sami.
A prichdzeji jako stiny

ve vlasech popel kusy hliny.
Tvdre jakoby vymazané

a prece se jen pozndvdme...

Tieto slova basne juhomoravského bas-
nika Jana Skacela tvoria uvodné motto pub-
likacie Lubomira Tyllnera, venovanej spevnej
tradicii pri pochovavani zomrelych v dvoch
susednych obciach etnograficky vyrazného
regionu juhoceskych Blat (Borkovice, Mazi-
ce). Autor v tivode konstatuje, Ze v sucasnosti
sa mozu tradi¢né obrady poslednej rozlucky
javit ako ,relikt dob minulych, téméf pred-
sudek, a také z pohledu etnografa jako ddvno
vytézeny dil, hra s tradici, kterd postmoderni
védu ani spole¢nost prili§ neldkd.“ V kontras-
te s tymto nie prili§ lichotivym zhodnotenim
stavu nasej spolocnosti (aj vedy ako takej) je
vsak Tyllnerova kniha viac nez prezentaciou
dokumenta¢ného materialu folkloristickej ¢i
hymnologickej povahy. Ide o sondu do Zivo-

ta spolocenstva zdielanej kultury, s empatic-
kym, avsak vedecky korektnym a objektivizo-
vanym portrétom vybranych osobnosti, ich
zivotnych osudov a pramenov, ktoré st s nimi
priamo alebo nepriamo spéité. S istou nostal-
giou si citatel uvedomuje rozdiel medzi dis-
tancovanym pohladom na ista etapu vyvoja
vidieckej komunity a neopakovatelnostou po-
vodnej kultdrnej identity zvyraznenej v kon-
krétnych pribehoch Iudi, ktori zazivali jej
premenu a postupny zanik. Autor sa okrem
pramenného materidlu opieral o vysledky
vlastného terénneho vyskumu, motivovaného
okrem iného pribuzenskym vztahom k jednej
z osobnosti spominanych v knihe.

Tyllnerove tvahy a tézy nie su podria-
dené subjektivnemu alebo nostalgickému
patosu. Autor sa usiluje o vecnost, konstato-
vanie spolo¢enskych javov bez pozitivnych ¢i
negativnych apriérnych postojov. Vychadza
z celkovej etnografickej charakteristiky re-
gionu, zohladnujic okrem iného aj premeny
jeho hudobnofolklornej tradicie (napriklad,
od tradi¢nej zostavy malej vidieckej muziky
- gajdy, husle klarinet - k dychovke). Klu-
¢om k analyze tradi¢ného pohrebného ritualu
skiimanej lokality je osobnost ceremonidra
Vaclava Peterku, polnohospodarskeho robot-
nika, ktory viac ako pol storocia vykonaval
pohrebné obrady v Borkoviciach a sused-
nych obciach. S tymto reprezentantom lokal-
nej tradicie si bezprostredne spojené aj tri
pramene, ktoré Lubomir Tyllner analyzuje
v druhej casti knihy: kancional dedinského
ucitela Tomasa Kuklu zapisany v roku 1840,
ktory Peterka zdedil po svojom otcovi, dalej
vlastna rukopisna prirucka, ktoru si sim vy-
tvoril, a napokon zvukovy zaznam z rozlacky
v dome zosnulého sedliaka z Mazic, vedenej
Peterkom, z polovice 70. rokov minulého sto-
ro¢ia. V analytickej ¢asti publikdcie sa Tyllner
podrobnejsie venuje priebehu pohrebného
ritudlu, konkrétne jeho tradi¢nej formy, kto-
r4 istym spdsobom suplovala alebo doplnala
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oficidlny cirkevny obrad. Tuato vidiecku tra-
diciu poslednej rozlucky klasifikuje v sulade
s van Geneppom ako prechodovy ritudl po-
zostavajuci z urcitych sekvencii. Tento ritual
s prisnymi pravidlami posilnoval socidlne
puto, empatiu a solidaritu zdielant dedin-
skym spoloc¢enstvom. Pohrebné spevy, ktoré
ceremonidr doplial modlitbami a litaniami,
Tyllner vnima ako sucast ritualovych sekven-
cii. Prislichali role ceremonidra ako komuni-
katora, ktory v istych momentoch zastupoval
zosnulého, v mene ktorého aj oslovoval smu-
tiace spolocenstvo a pozostalych rodinnych
prislusnikov. Tieto suvislosti sa odrazaju
v textoch pohrebnych duchovnych piesni,
prisposobovanych konkrétnej osobe zosnulé-
ho. Analytickd ¢ast nasledne Tyllner doplna
zivotopisnymi ¢rtami troch osob dedinského
spolocenstva — dvoch pochovavanych a jed-
ného pochovavajtceho, ¢im ich osudy kladie
do jednotného kontextu, spolo¢ne zdielanej
prislusnosti ku konkrétnemu spoloc¢enstvu.
V dokumentacnej casti Tyllner predklada
obsah vietkych lokdlnych pramenov - Kuk-
lovho funebralu, ktory vznikol v mieste jeho
posobenia (teda v Borkoviciach - pramen A),
Peterkovej prirucky (pramen B) a zvukového
zdznamu spevov pohrebného ceremonialu na
CD (pramen C). Kuklov ,, Kancyonalek® (citat
z jeho titulného listu tvori, mimochodom, na-
zov Tyllnerovej publikacie) predstavuje bez-
ny typ nenotovaného rukopisného funebralu
s textami 38 pohrebnych piesni. V knihe st
uvedené véetky incipity textov podla poradia
v prameni, ako aj konkordancie v ceskych
kanciondlovych tlaciach 16. - 18. storocia
a publikovanych zbierkach ceskych fudovych
piesni. Autor spravne pripomina, Ze odkazy
na napevy, podobne ako aj notované melddie
pri tychto textoch v kancionalovych tla¢iach
sa nemuseli vzdy v praxi uplatnit, vzhladom
na fluktudciu ndpevov, v ustnej i pisomnej
tradicii. Menej vystizné sa nam javi jeho hod-
notenie repertoaru lokalnych pohrebnych
piesni ako ,,starobylého* repertodru, siahaja-
ceho az do 16. storocia. Tato charakteristika
je skor typickd pre ceskd duchovnu piesen
ako taku a v katolickej tradicii k nej prispeli
vydania Steyerovho kanciondlu a Konid$ovej

nenotovanej ,Cytary Nového zakona® Prave
Konias v 18. storo¢i doplnil novsie pohrebné
piesne do neskorsich vydani svojho ceského
kanciondlu (v prvom vydani z roku 1727 este
chybaju). Spravnejsie by teda bolo konsta-
tovanie, ze Kuklov vyber odzrkadluje ¢esku
katolicku tradiciu 18. storoc¢ia v tomto zanri.
Popis a analyza Kuklovho funebralu inklinuje
skor k hymnologickému aspektu (genéza tex-
tov a melddii, ich vzajomny vztah). Na druhej
strane pramene B a C su v podstate dokumen-
taciou z terénneho vyskumu, pricom Peter-
kov rukopis s 13 textami autor rekonstruuje
na zéklade vlastnych zdznamov, nakolko je
v sucasnosti nezvestny. Zvukova nahravka
okrem konkrétnej spevnej prilezitosti zachy-
tava tri melodické typy pouzivané Peterkom
pri pohrebnych piestiach (autor uvadza, sa-
mozrejme, aj ich transkripcie), okrem inych
hudobnych produkcii spominaného obradu
(dychova hudba). Publikiciu doplitaju kom-
parativne Statistiky a zoznamy, vzhladom
na skromnej$i rozsah lokalneho piesnového
materidlu moZno az prili§ precizne. Prilohu
tvori faksimile Kuklovho funebralu a knihu
uzatvdra menny register.

Sam autor v zavere svojej knihy uvadza,
ze jeho praca sa usiluje o komplementarnost
pohladov na problematiku posledného rozla-
¢enia so zosnulym a stvisiaceho spevného re-
pertodru. Je zrejmé, Ze sa snazil vyvazit strohy
$tyl vedeckej interpretacie a dokumentacie
pramenov. Pozorny Citatel si istotne uvedomi
aj osobitne citlivy pristup autora, ktory svoj
material publikoval v kniZnej podobe az s od-
stupom niekolkych desatro¢i, ¢ize po umrti
najblizsich pribuznych zosnulych, spomina-
nych v knihe. Tyllnerov komplexnejsi pristup
k téme je nepochybne riskantny, nemusi totiz
naplnit v plnej miere kritéria ziadnej z parti-
cipujucich vednych disciplin. Ak v§ak mame
na mysli obohatenie nasho poznania zame-
ranim fokusu na konkrétnu historicku etapu
premeny jednej lokalnej tradicie, ktoru v ur-
¢itom zmysle mozeme nanovo zazit a prezit
cez rozpravanie, zvukovy zdznam a pramene,
misia tejto knihy nebude bez tGspechu, prave
naopak...

Peter Ruscin
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Zycie artystyczne prowincji srodkowoeuropejskiej na przetlomie XIX-XX wieku:
przemiany, formy i funkcje / Artistic life of a province in Central Europe in

the second half of the nineteenth and the beginning of the twentieth century:
transformations, forms and functions, Kalisz, 19. - 20. oktdber 2017

V dnoch 19. - 20. oktdébra 2017 sa v polskom
meste Kalisz konala medzinarodna konferen-
cia venovana umeleckému Zivotu v provincii
v strednej Eurdpe na prelome 19. a 20. sto-
rocia. Organizatormi boli Fakulta pedagogi-
ky a umenia Univerzity Adama Mickiewicza
v Poznani a Spolo¢nost priatelov umenia
mesta Kalisz. Konferencia sa konala v novych
modernych priestoroch Fakulty pedagogiky
a umenia, ktord sidli v meste Kalisz. Vedec-
kym garantom podujatia bola komisia zlo-
zena z pedagdgov polskych a zahrani¢nych
univerzit. Ucastnikmi podujatia boli polski
a zahrani¢ni vedecki a odborni pracovni-
ci, konferencia prebiehala v polskom a an-
glickom jazyku. Konferencii predchadzala
priprava, v ramci ktorej organizatori vydali
samostatného konferenéného sprievodcu,
ktory obsahoval program konferencie, ab-
strakty prispevkov a informdcie o sprievod-
nom programe.

Organizatori v tvode konferencie pre-
dostreli ciele tohto - v poradi uz druhého
- vedeckého podujatia (prvé sa konalo v roku
2015 a bolo venované architektire miest zno-
vuvybudovanych po prvej svetovej vojne).
Jednym z prvoradych cielov je podnietenie
vzniku vedeckych publikdcii o meste Kalisz
(povazovanom za najstar$ie polské mesto),
ktoré st zostavované na zdklade solidneho
pramenného vyskumu a zéroven st pristupné
$irokej verejnosti. Vdaka niekolkoro¢nej uz-
kej spolupraci Fakulty pedagogiky a umenia
a Spolo¢nosti priatelov umenia mesta Kalisz
vzniklo doposial niekolko monografii.

Dal3im cielom organizatorov bolo poskyt-
nutie akademického priestoru na prezenta-
ciu vysledkov badania z oblasti dejin umenia
a umeleckych instittcii v provinénych mestach

na prelome 19. a 20. storocia, nachddzajucich
sa na uzemi strednej Eurépy. Jednotlivé pri-
spevky vychadzali z pramennych vyskumov
realizovanych na pracoviskach univerzit, ve-
deckych akadémii, archivov, muzei a galé-
rif a prezentovali umelecky Zzivot v provincii
v rozli¢nych forméch a podobach.

Po uvodnej prednédske venovanej otazkam
a problémom vyskumu dejin umenia v Pol-
sku na prelome 19. a 20. storocia, ktoru pred-
niesol prof. Lechostaw Lamenski z Katolickej
univerzity v Lubline, nasledoval prvy blok
prednasok nadvézujici na prednasku prof.
Lamenskieho. Prednd$ajuci sa v referatoch
zamerali na niektoré centra umeleckého zi-
vota v provincii Poznan (Jarostaw Mulczynski
z Nérodného muzea v Poznani) a Censtocho-
va (Katarzyna Sucharkiewicz z Mtizea v Cen-
stochovej). Dalej referovali o ruskom umelec-
kom zivote v meste Kielce, ktoré v 19. storo¢i
patrilo pod spravu cérskeho Ruska (Stanistaw
Wiech z Univerzity Jana Kochanowskiego
v Kielcach) a o polsko-talianskych umelec-
kych kontaktoch vplyvajucich na rozvoj ume-
leckého zivota v provincii (Ligia Henczel-
-Wroblewska z Fakulty pedagogiky a umenia
Univerzity Adama Mickiewicza v Poznani).
Prvy blok bol ukonceny diskusiou, ktoru
viedol prof. Lamenski ako jeden z hlavnych
odbornikov na problematiku dejin umenia
v Polsku na prelome 19. a 20. storodia.

Popoludnajsi blok bol venovany zahra-
ni¢nym témam. Prvou z nich bol vyskum
vztahov medzi metropolou a provinciou,
skimanie prejavov narodného a lokalneho
v umeleckom Zivote na konci 19. storocia
(Raluca Golesteanu z Ustavu histérie Polskej
akadémie vied). Dal$ou témou boli kultirne
spolky v historickej oblasti Bukovina a ich
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rola v ndrodnom oslobodeni (Olimpia Mitric
z Univerzity Stefana Velkého v Suceave), ako
aj historia Mestského divadla v Presporku na
prelome 19. a 20. storo¢ia (Jana Laslavikova).
Popoludnajsi blok uzavreli dve polské témy
realizované v spolupraci s vedeckymi institd-
ciami v zahranic¢i: prvy text rozoberal vplyv
eurdpskeho moderného umenia na polsku
malbu na prelome 19. a 20. storocia (Dorota
Kudelska z Katolickej univerzity v Lubline)
a druhy predstavil vyskum umeleckého zi-
vota v Rozddl, kde sa nachadzalo letné sidlo
grofa Karla Lanckoronskeho (Aleksandra
Szymanowicz-Hren z Vyskumného centra vo
Viedni).

Prvy den konferencie uzavrela komen-
tovana prehliadka mesta Kalisz, ktoré bolo
pocas prvej svetovej vojny do velkej miery
znicené a nasledne znovuvybudované. Po
prehliadke organizatori ponukli ucastni-
kom moznost vidiet vystavu vytvarnych a so-
charskych prac profesorov Fakulty pedagogi-
ky a umenia Univerzity Adama Mickiewicza
v Poznani, in$talovanu v mestskej galérii.

Druhy den konferencie bol venovany
jednak regiondlnej problematike suvisiacej
s umeleckym zivotom v provincii na pre-
lome 19. a 20. storocia, jednak vybranym
otazkam suvisiacim s hlavnou témou kon-
ferencie. V ramci dopoludnajsich dvoch pa-
ralelne beziacich blokov odzneli prispevky
venované histdrii mesta Kalisz, pomenova-
né Kalisz - stredoeurdpske centrum. Islo
o pripadové studie, v ktorych referovali pe-
dagogovia z Fakulty pedagogiky a umenia,
ako aj pracovnici miestnych institucii, kto-
ri su zéroven clenmi Spolocnosti priatelov
umenia mesta Kalisz. Predniesli zaujimavé
prispevky o prvom mestskom umeleckom
salone (Iwona Baranska z Fakulty pedagogi-
ky a umenia Univerzity Adama Mickiewicza
v Poznani), o recepcii moderného umenia
(Anna Tabaka z Regionalneho muzea), o do-
bovych organizacidach venujicich sa ochra-
ne pamiatok (Joanna Brus), o nekrolégoch
umelcov v miestnej tla¢i (Monika Sobczak-
-Walisz z Mestskej kniznice Adama Asnyka),
0 sposobe ochrany pamiatok z obdobia Belle
Epoque (Mateusz Halak z Krajského uradu
na ochranu pamiatok), o medidlnom obra-

ze provinéného mesta (Arkadiusz Blaszczyk
z Mestskej kniznice Adama Asnyka), o umeni
a pohrebnej kulture (Maciej Blachowicz z Fa-
kulty pedagogiky a umenia Univerzity Adama
Mickiewicza v Poznani). Pri po¢tvani takych
rozmanitych pohladov na histériu jedného
mesta sa postupne vyndral obraz polského
mesta v provincii na prelome 19. a 20. storo-
¢ia, pricom sa prirodzene vynarala otazka po-
rovnavania s domacim vyskumom. Po kratkej
diskusii odznel este jeden prispevok a sice na
tému Borettichova fotografia ako kultdrna
misia (Danuta Jackiewicz z Narodného ma-
zea vo Var$ave), po niom nasledovala diskusia.
Nasledujuci blok mal nazov Institicie
umeleckého Zivota a média recepcie. Tu sa
opétovne predstavili prednasajuci z rozli¢-
nych institacii so zaujimavymi témami ako
umelecky zivot v Zitomiri v polovici 19.
storo¢ia vo svetle polskej tlace (Agnieszka
Swietostawska z Univerzity v £6dzi, Polsky
indtitut pre $tidium profinneho umenia),
dalej Pskovska archeologicka spolo¢nost
ako priklad formy provinéného umeleckého
zivota (Dominika Plécienniczak zo Spolo¢-
nosti priatelov prirodnych vied miesta Ka-
lisz), a napokon filmova verzia romanu Sien-
kiewicza ,,Quo Vadis“ z obdobia 1912/1913
v recepcii polskej a nemeckej tlace Horného
Sliezka (Bogustaw Malusecki zo Statneho ar-
chivu v Katowiciach, pracovisko Gliwice).
Posledny blok konferencie pod ndzvom
»Strediskd — umelci - mecend$i — animato-
ri“ zaujimavym sposobom zastresil prispev-
ky vedeckych pracovnikov polskych muzei
a galérii. Referovali o umeleckych aktivitach
v druhej polovici 19. storocia v Poznani (Piotr
Molenda), v Zamos$ciu (Piotr Kondraciuk,
Muzeum v Zamosciu), v Lancucie (Teresa
Bagifiska-Zurawska, Mtzeum a zémok Lan-
cut), v Nieborowie (Anna Maniakowska-
-Sajdak, Mutzeum v Nieborowie a Arkadii,
Anna Ozaist-Przybyla). Na zaver zazneli dva
prispevky o meste Kielce a umeleckom Zivote
pod patronatom miestneho biskupa (Dorota
Anna Metrak, Magdalena Nowak, Univerzita
Jana Kochanowskiego v Kielcach). Po odzne-
ni poslednych prispevkov sa konala general-
na diskusia, ktora potvrdila nosnost hlavnej
témy konferencie a dala priestor na uvazova-
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nie o moznych témach buducej konferencie.
Prispevky budu publikované v konferen¢nom
zborniku, ktory planuju organizatori vydat na
buddci rok.

Na zaver mozno konstatovat, Ze organi-
zatorom sa podarilo uskuto¢nit hlavné ciele
podujatia. Vdaka rozmanitosti referatov sa
ukdzalo, Ze téma umeleckého Zivota v provin-
cii na prelome 19. a 20. storocia je odrazovym

mostikom pre mnozstvo ¢iastkovych tém, a to
nielen v oblasti vytvarného umenia. Vyskumy
polskych kolegov moézu byt nesporne velkou
skumy. Planovand dalsia konferencia, ktord sa
uskuto¢ni o dva roky, bude iste o¢akdvanym
a nanajvys zaujimavym podujatim.

Jana Laslavikova

Analiza dziela muzycznego. Historia - theoria - praxis. / Musical Analysis.
Historia - Theoria - Praxis, medzinarodna muzikologicka konferencia, Vroclav,

12. - 13. december 2017

Hlavnym usporiadatefom V. medzindrodnej
muzikologickej konferencie v cykle Analiza
dzieta muzycznego. Historia — theoria — pra-
xis. / Musical Analysis. Historia - Theoria
- Praxis, ktora sa konala vo Vroclave 12. - 13.
decembra 2017, bola Katedra hudobnej tedrie
a dejin sliezskej hudobnej kultiry Oddelenia
kompotzicie, dirigovania, tedrie hudby a mu-
zikoterapie Hudobnej akadémie Karola Li-
piniského vo Vroclave (Katedra Teorii Muzyki
i Historii Slaskiej Kultury Muzycznej, Wydziat
Kompozycji, Dyrygentury, Teorii Muzyki
i Muzykoterapii, Akademia Muzyczna im.
Karola Lipinskiego we Wroctawiu). Ciel kon-
ferencie predstavila hned v uvode vedecka
a umeleckd garantka podujatia prof. dr hab.
Anna Granat-Janki, pricom zdoraznila, ze
analyzu hudobného diela ako zakladnd mu-
zikologicka discipinu je potrebné skumat
z rdznorodych uhlov pohladu, predovsetkym
historického, metodologického a teoreticko-
-kompozi¢ného. Zaroven poukazala na zvy-
$eny doraz tohorocnej konferencie na semio-
ticka analyzu hudby, vztahy medzi analyzou
a interpretaciou, problematiku hudobnych
kompetencii a socidlnej komunikacie.
Hlavny patronat nad konferenciou pre-
vzal JE rektor Akademie Muzycznej profesor
Grzegorz Kurzynski. Uéastnikov konferen-
cie z roznych krajin sveta (Brazilia, Belgicko,

Litva, Madarsko, Raksko, Polsko, Slovensko,
USA, Velka Britania) privital prof. dr hab.
Piotr Zaleski, prorektor pre umelecku a ve-
decku ¢innost, ktory ocenil $iroké spektrum
rieSenych problémov, od analyzy konkrét-
nych hudobnych diel a pramenov, analyzy
hudobnych stylov a kompozi¢nych technik
az po spojitosti hudobnej analyzy s recepciou
a percepciou hudby v historickych stvislos-
tiach. Tematicky bola konferencia rozdelend
do 6smich sekcii, ktoré scasti rokovali para-
lelne v dvoch salach. V ramci prvej plendrnej
sekcie vysttpila profesorka Siglind Bruhn
(University of Michigan, Institute for the
Humanities — United States), ktora bola $pe-
cidlnym hostom konferencie. Jej prednaska na
tému “La Lutte de Jacob avec I'Ange”: Alexan-
dre Tansman’s Musical Ekphrasis of Paul Gau-
guin’s Painting / [La Lutte de Jacob avec I'An-
ge Aleksandra Tansmana: muzyczna ekfraza
obrazu Paula Gauguina] vyvolala priaznivy
ohlas u pritomnych, ktori mali moznost sle-
dovat intermedialnu analyzu hudobného die-
la ingpirovaného dielom vytvarnym. Siglind
Bruhn sa zamerala na vyklad idiosynkretic-
kej prezentacie obrazu P. Gauguina Vizia po
kdzni (Boj medzi Jakubom a anjelom, 1888)
/ Vision after the Sermon (Jacob Wrestling
with the Angel), ktory bol hlavnym inspirac-
nym zdrojom sedemminuitovej orchestralnej
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skladby La Lutte de Jacob avec I'Ange polskeé-
ho skladatela a klaviristu zidovského povodu
zijuceho vo Francuzsku Alexandra Tansmana
(1897 - 1986). V jej intermedidlnej analyze
dominovalo odhalovanie konkrétnych ma-
liarskych detailov (predstava anjela v hla-
vach modliacich sa Zien s bielymi ¢epcami
v ¢iernych odevoch) v stvislosti s pocutelny-
mi segmentmi v hudobnom diele (ekfrdza)
a v kontexte s hladanim podobnych vyzna-
movych segmentov vo vytvarnych dielach in-
$pirovanych tym istym textom (Jakub zépasi
s anjelom, Gn 32: 22-32), na priklade obrazov
dalsich maliarov (Rembrandt 1659, Delacroix
1861, Moreau 1878, Chagall 1963).
Nasledujice rokovania poukdzali na S§i-
roké spektrum stucasnych problémov riese-
nych v muzikoldgii: 1. sekcia, tedria a metody
hudobnej analyzy: Mark Reybrouck: From
Sound to Music: Real-Time Analysis and
the ‘in Time/Outside-of-Time’ Dichotomy
/ Od dzwicku do muzyki: analiza w czasie
rzeczywistym a dychotomia ,w czasie — poza
czasem”; Susanne Kogler: ‘Happy New Ears’!
On the Importance of Listening for Musical
Analysis / ,Happy New Ears“! O znaczeniu
stuchania w analizie muzycznej; Malgor-
zata Pawlowska: Narratology in Musical
Analysis. A Reconnaissance and Prospects
/ Narratologia w analizie dziela muzycznego.
Rekonesans, perspektywy; Iwona Sowinska-
-Fruhtrunk: Deleuzian Concept of Difference
and Repetition Applied to Musical Art: Exa-
mining Atonal and Dodecaphonic Works of
Arnold Schoenberg / Deleuzjanska koncepcja
réznicy i powtdrzenia wobec muzyki: spoj-
rzenie na atonalne i dodekafoniczne dzieta
Arnolda Schonberga; 2. sekcia, semioticka
analyza hudby (1); reprezenticia v hudbe:
Andrzej Tuchowski: Chopinowski ,,motyw
ekstazy” w finalach mistrzowskich koncer-
tow fortepianowych pdznego romantyzmu
(Grieg, Czajkowski, Rachmaninow) / The
Chopinian ‘Ecstasy Motif” in the Final Mo-
vements of Late-Romantic Piano Concertos
(Grieg, Tchaikovsky, Rachmaninow); Ilona
Dulisz: Rezonans muzycznej mistyki Martina
Lutra w ,,Salut fiir doktor Martinus” Oskara
Gottlieba Blarra / The Resonance of Martin
Luther’s Musical Mysticism in Salut fiir Doc-

tor Martinus by Oskar Gottlieb Blarr; Katar-
zyna Szymanska-Stutka: ,Cudowny powrot
wymiaru afon” - o przestrzeni dzwigkowej
w tworczoéci Antona Weberna / ‘A Marvellous
Return of the Afon Dimension. The Sound
Space in Anton Webern's Works; Katarzyna
Bartos: Koncepcja ,,ekomuzyki” w tworczosci
Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil / The Idea of
Eco-Music in Grazyna Pstrokonska-Nawra-
til's Oeuvre; 3. sekcia, analyza vo vyskume
$tylu a skladatelskej techniky: Tomasz Gor-
ny: ,,Dritter Teil der Clavier Ubung” Johanna
Sebastiana Bacha w $wietle tradycji zbiorow
typu ,Clavier Ubung” / ‘Dritter Teil der Cla-
vier Ubung’ by Johann Sebastian Bach and
the Tradition of ‘Clavier Ubung’ Collections;
Aleksandra Pijarowska: Symfonie Ahmeda
Adnana Sayguna - rekonesans / Ahmed Ad-
nan Saygun’s Symphonies — A Reconnaissan-
ce; Tomasz Kienik: ,Sonata” na organy Bo-
lestawa Szabelskiego — aspekty harmoniczne,
fakturalne i gatunkowe / Bolestaw Szabelski’s
Sonata for Organ - Harmony, Texture and
Genre Aspects; Iwona Swidnicka: Musica
profana Pawla Lukaszewskiego na przykladzie
»Sinfonietty” na orkiestre smyczkowsg / Pawet
Lukaszewski’s Musica Profana As Exempli-
fied by His Sinfonietta for String Orchestra;
4. sekcia, analyza hudobnych pramenov: Jan-
ka Petéczova: Musical Sources of the Levoca/
Leutschau Lutheran Musical Collection from
the Era of Dittersdorf, Haydn and Beethoven:
Secular Music / Zrodta muzyczne z czasow
Dittersdorfa, Haydna i Beethovena zachowa-
ne w Luteranskich Zbiorach Muzycznych
w Lewoczy/Leutschau: muzyka swiecka; Ewa
Schreiber: Gyorgy Ligeti w zwierciadle swoich
pism / Gyorgy Ligeti in the Mirror of His
Writings; 5. sekcia, analyza v recepcii a per-
cepcii hudby: Barbara Literska: ,Ttumacz
muzyki” - o przydatnosci analizy muzycznej
przy tworzeniu komentarzy programowych
w drukach ulotnych / ‘Music Explicator. On
the Usefulness of Musical Analysis in Writing
Programme Commentaries for Occasional
Prints; Klaudia Kukielczynska-Krawczyk:
Odbiér emocjonalny muzyki Ludwiga van
Beethovena - badania wlasne / Emotional
Reception of Ludwig van Beethoven’s Music
— the Author’s Own Study; 6. sekcia: semio-
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ticka analyza hudby (2); transmedializacia,
intersemiotickd translacia, interdiskurz: Te-
resa Malecka: ,Borys Godunow” Od trage-
dii Puszkina do dramatu muzycznego Mu-
sorgskiego. Ttumaczenie — transmedializacja
/ Boris Godunov. From Pushkin’s Tragedy
to Musorgsky’s Musical Drama. Translation
- Transmedialisation; Ricardo Nogueira de
Castro Monteiro: Discourse, Interdiscourse
and Intertextuality in the Process of Con-
struction of the Musical Meaning: Semiotic
Tools for the Analysis and Discussion of Rach-
maninoft’s Vocalise, op. 34 no. 14 / Dyskurs,
interdyskurs i intertekstualnos¢ w proce-
sie konstruowania znaczenia muzycznego:
narzedzia semiotyczne w analizie i opisie Wo-
kalizy op. 34 nr. 14 Rachmaninowa; Agniesz-
ka Zwierzycka: ,Polecialy piesni moje* Ma-
rii Konopnickiej w muzycznej interpretacji
wybranych kompozytoréw przelomu XIX
i XX wieku / ‘Poleciaty piesni moje’ [My songs
have flown] by Maria Konopnicka in Musical
Settings by Selected Composers of the Turn
of the 20" Century; 7. sekcia: semiotickd ana-
lyza hudby (3); intertextualita, témy, hudob-
né vyznamy: Gesine Schroeder: Re-working
/ Re-cycling: an Attempt at Their Labelling
via Examples from Igor Stravinsky’s, Georg
Friedrich Haas’ and Johannes Schéllhorns
Music / Muzyczny reworking/recycling: pro-
ba klasyfikacji na przykladach zaczerpnie-
tych z muzyki Igora Strawinskiego, Georga
Friedricha Haasa i Johanna Schollhorna; Lo-
rant Péteri: Whose Farewell? Ligetis Horn
Trio and Mahler’s Ninth Symphony / Czyje
pozegnanie? Trio waltorniowe Ligetiego i IX
Symfonia Mahlera; Justyna Humiecka-Jaku-
bowska: Fenomen akustyczno-temporalny
wokalno-instrumentalnych dziel Luigiego
Nona i Luciana Beria / The Acoustic and Tem-
poral Phenomenon of Luigi Nono’s and Lu-
ciano Berios Vocal-and-Instrumental Works;
8. sekcia: semioticka analyza hudby (4); hu-
dobna kompetencia, socidlna komunikdcia:
Dario Martinelli: Music and Technologies:
a Complex and Occasionally Deceiving Re-
lation / Muzyka a technika: relacja skompli-
kowana, a czasem zwodnicza; Anna Granat-
-Janki: Transformacje gatunkéw muzycznych
w tworczo$ci Agaty Zubel a problem komuni-

kacji spolecznej / Musical Genre Transforma-
tions in Agata Zubel’s Works and the Problem
of Social Communication.

Rokovania ukazali, Ze najvicsej pozornos-
ti ,sa tesi“ problematika semiotickej analyzy
hudby, ktord patri k modernym analytickym
metddam. Ide tu nielen o hladanie hudob-
nych a mimohudobnych vyznamov a ich
sprostredkovatelov (hudobnych znakov), ale
aj o ich vnimanie, po¢uvanie a pochopenie,
ktoré ovplyvnuje cely rad faktorov (akustic-
ké, technické, ¢asové korelacie, intertextuali-
zacia a intermedializacia, etc.). Konferencia
kladla doraz predovsetkym na analyzu hudby
20. storocia a diela modernych hudobnych
foriem a Zanrov, ktoré prekracuju hranice
Kklasickej klasifikacie, kedze si komponova-
né v intencidch medzizanrovej syntézy, ako
napriklad hudba jednej z najvyznamnejsich
polskych skladateliek strednej generacie Aga-
ty Zubel. Za vsetkych ucastnikov konferencie,
ktori vyjadrovali spokojnost s uroviiou roko-
vania a tematického rozvrstvenia problema-
tiky, vyjadril pochvalu organizatorom kon-
ferencie prof. dr Ricardo Nogueira de Castro
Monteiro (Federal University of Cariri, Brazi-
lia), doslova totiz povedal, Ze nikde na svete
nevidel také dokonalé analyzy hudobnych
diel ako na pode polskej muzikologie.

Umeleckou sucastou konferencie bol
koncert dna 12. 12. 2017 venovany 80. vy-
ro¢iu umrtia vyznamného polského sklada-
tela Karola Szymanowského (1882 - 1937).
Utastnici konferencie mali moznost vypo-
¢ut si v modernej Koncertnej sale Hudobnej
akadémie Karola Lipinského reprezentativ-
ny prierez tvorbou Karola Szymanowského,
ktord zabera Siroky diapazoén kompozi¢nych
technik. Tento skladatel totiz $tudoval a po-
sobil pred prvou svetovou vojnou kritko
v zapadnej Eurdpe, kde absorboval vplyvy
rozneho hudobného myslenia (ovplyvnil ho
Richard Wagner v Berline), po roku 1914
pokracoval v eurdpskych $tadidch, pricom
ho vyznamne ovplyvnil hudobny impresio-
nizmus (Francuzsko), ale napriklad aj hudba
Leosa Janacka. Z bohatej tvorby Szymanow-
ského, ktord zahfna skladby roznych zanrov
(orchestralne, komorné, s6lové instrumental-
ne i piesne), odzneli na koncerte v prvej Casti
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solové skladby pre klavir (Etiuda b-moll, op. 4,
Wariacje b-moll, op. 3, Mazurki, op. 50), pre
husle (Mity, op. 30) a pre sélovy spev (Piesn
Roksany z opery Krol Roger) a v druhej Casti
zborové piesne a cappella Piesni kurpiowskie,
ktoré majstrovsky zaspieval zbor Feichtianum
Hudobnej akadémie Karola Lipinského pod
vedenim dirigenta Artura Wrdbela. Vetky
solové skladby predviedli vynikajici mladi
interpreti — absolventi Hudobnej akadémie
vo Vroclave: Michat Szczepanski, Elzbieta Za-
wadzka, Malgorzata Jaworska (klavir), Mat-
gorzata Kogut-Slanda (husle), Olga Ksenicz
(sopran), resp. jeden z nich - Tomasz Marut
(klavir) — je absolventom Vseobecno-vzdela-
vacej hudobnej $koly Karola Szymanowské-
ho vo Vroclave, (Ogoélnoksztatcaca Szkola
Muzyczna I i II stopnia im. Karola Szyma-
nowskiego we Wroctawiu). Akademicky zbor

Feichtianum ma mimoriadne postavenie
na $kole z hladiska nielen reprezenta¢ného
ale hlavne didakticko-praktického, kedZze
sa podiela na vychove buddcich dirigen-
tov. S koncertom tematicky koreSpondovala
vystava fotografii, autografov a hudobnych
dokumentov venovana zivotu a dielu Karola
Szymanowského, ktora bola instalovana po-
¢as konferencie v Komornej siale Hudobnej
akadémie. Vystavu pripravila Ustredna kniz-
nica Hudobnej akadémie.

Konferencia bola stcastou pravidelného
cyklu medzinarodnych konferencii, venova-
nych problematike hudobnej analyzy, a ako
z predchddzajicich podujati organizatori aj
v tomto pripade pripravuju do tlace zbornik
s roz$irenymi vedeckymi prispevkami.

Janka Petéczovai

Sound and Music Computing, 15. ro¢nik medzinarodnej odbornej konferencie,

Limassol (Cyprus), 4. - 7. jil 2018

Medzinarodna vedecka konferencia Sound
and Music Computing je zamerand na vyu-
zitie informatiky a technoldgii v hudbe a hu-
dobnej vede. Prindsa najnovsie poznatky
z oblasti kvantitativnej a pocitaovej muzi-
kologie, akustiky a psychoakustiky, modelo-
vania symbolickych i zvukovych dat, ako aj
praktické aplikacie informacénych technologii
v hudobnej kompozicii a interpreticii, hu-
dobnej pedagogike ¢i hudobnom marketingu.
Konferen¢né dni st vyhradené predndskam,
vecery patria hudbe. Okrem vedcov sa totiz
na konferenciu mézu prihlasit aj skladatelia
so svojimi kompoziciami. Vybrané diela po-
tom zazneju vo vecernych koncertnych blo-
koch. Tento ro¢nik zorganizovala Cyperska
technicka univerzita v Limassole. Téma kon-
ferencie Sonic Crossings [Zvukové krizovatky]
reflektovala jednak interdisciplindrnu pova-
hu konferencie, jednak lokalitu Cypru ako
kultdrnej krizovatky medzi Eurépou, Aziou

a Afrikou. Pozvanymi prednasajicimi boli
Trevor Wishart, Rebecca Fiebrink a Claude
Cadoz.

Putava prednaska britského skladatela
Trevora Wisharta sa zaoberala kreativnymi
moznostami vyuzitia nahravok ludského hlasu
v kompozicii. Wishart vo svojej tvorbe pracu-
je s nahravkami $tylizovanej reci, vokélnych
imitdcii zvukov prostredia (zvony, psi brechot,
zvuk motora a pod.), ako aj prirodzenych kon-
verzécif, ktoré zbiera v teréne. Rebecca Fiebrink
z Univezity Goldsmiths v Londyne svoj priho-
vor venovala aplikacidm umelej inteligencie
v hudobnej tvorbe, ako aj filozofickym, estetic-
kym a etickym otdzkam, ktoré takéto aplikdcie
vyvolavaji. Claude Cadoz z franctizskeho in-
stitatu IRCAM ponukol historicky prehlad in-
formacnych technolégii v hudbe a muzikologii
od prvopociatkov az po sti¢asnost.

Na konferencii odznelo vyse 80 teoretic-
kych prispevkov. Joe Fitzpatrick z Technickej
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univerzity v Limericku prezentoval model
automatickej separacie hlasov v polyfonii.
Mitsuyo Hashida z japonskej Univerzity Soai
predstavil rozsiahlu databazu nahravok vir-
tudznych klavirnych skladieb s anotaciami
jednotlivych fraz na analytické ucely. Pri-
spevok Mattea Lionella z Univerzity Aalborg
v Kodani pontkol vizualnu aplikdciu, ktora
uzivatefom pomdze vybrat si z mnozstva
skladieb v zozname (playliste) jednotlivé
piesne podla zanru, emdcie, akustickych $pe-
cifikdcii, a podobne. Anastassia Andreasen
z rovnakej institticie sa zaoberala problémom
echolokécie, teda priestorovej orientacie
pomocou zvuku. Carlos Guedes z Univerzi-
ty v Abu Dhabi analyzoval rytmické vzorce
v tradi¢nej juhoindickej hudbe. O vyuziti
mechanickych vibracii ako dodato¢nej spit-
nej vizby pre interpretov informoval Tycho-
nas Michailidis z Univerzity Southampton.
Anastasia Georgiaki, jedna z organizatoriek
konferencie, sa venovala ponatiu antickej
dramy ako Gesamtkunstwerk. Okrem prob-
lematiky starogréckej prozodie a jej prepisu
do notovej podoby dostali posluchaci moz-
nost vidiet ukdzky z modernej inscendcie,
v ktorej bol chér automaticky vygenerovany
ako echo monoldégu protagonistky. Snimace
pohybu navyse pri urcitych gestach herecky
spustali dalsie zvukové efekty. Nicollo Pretto
z Univerzity v Padove rozpraval o metrickych
modeloch v arabsko-andaluzskej hudobnej
tradicii. Problematiku interaktivneho za-
pojenia publika do kompozi¢ného procesu

pomocou rozhrania umoznujiceho menit
akustické vlastnosti znejicej hudby v redl-
nom case predstavil Marcelo Gimenes z Uni-
verzity Plymouth. Vedecky tim z Univerzity
Nihon naprogramoval aplikaciu, ktord au-
tomaticky vytvori druhy hlas harmonizuja-
ci s hlavnou melddiou. Prezentujici Mina
Shiraishi vysvetlil, Ze tento program je urce-
ny pre amatérskych spevakov karaoke, ktori
chcu podporit svojich priatelov pri spievani
oblubenych piesni, ¢o v japonskej kulture
patri k populdrnej zabave. Romain Michon
zo Stanfordskej univerzity objasnil vyhody
3-D tlace prototypov hudobnych néstrojov
pri odhadovani ich akustickych vlastnosti.
Spomenuté prispevky ilustruji rozmanitost
prezentovanych tém a vyskumnych metod.
Hudobné ¢ast konferencie pozostéva-
la z 6smich koncertov, na ktorych odzneli
kompozicie vySe 60 stcasnych skladatelov.
Niektoré skladby pozostavali vylucne zo syn-
tetizovanych zvukov, iné vyuzivali aj Zivych
hracov, nahravky, projekcie, animacie, tanec
¢i rozne interaktivne prvky. So svojim per-
formance vystupil medzi inymi autor sloven-
ského povodu Juraj Kojs. Skladby vyzadujtce
zivych interpretov nastudovala klaviristka
Anna d’Erico, cypersky Chronos Contempo-
rary Music Ensemble a grécky ARTéfacts En-
semble. Okrem koncertného programu boli
pocas konferencie otvorené aj audiovizualne
indtaldcie v priestoroch miestnych galérii.

Zuzana Cenkerovad
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POKYNY PRE AUTOROV

Recenzovany vedecky casopis Musicologica Slovaca vychadza dvakrat do roka. Publiku-
je povodné prispevky z oblasti muzikoldgie a jej subdisciplin — hudobnej historiografie,
etnomuzikoldgie a systematickej hudobnej vedy. O prijati stidie na publikovanie roz-
hoduje redakcia na zaklade lektorskych posudkov a rozhodnutia redakénej rady ¢aso-
pisu do troch mesiacov od dorucenia prispevku. Nevyziadané rukopisy sa nevracaja.

Prispevky prosime zasielat na adresu redakcie v elektronickej forme v textovom edi-
tore Word. Poznamky sa uvadzaju pod ¢iarou, rozsiahlejsie materialové prilohy sa pri-
pajaju za prispevok. V pripade vkladania materialovych ukazok priamo do textu $tadie
(noty, obrazky, grafy, tabulky) prosime zaslat jednu verziu prispevku s vlozenymi ukaz-
kami, druhu verziu v tprave bez ukazok, s oznacenym miestom ich vlozenia, a ukazky
zaslat osobitne. Obrazky prosime posielat v kvalite 300 dpi vo formate jpg, tiff, pdf.

Rozsah $tadii vratane poznamkového aparatu by nemal presiahnut 50 normostran,
v pripade profilov 20 normostran, recenzii 10 normostran a pri spravach 5 normostran
(1 normostrana = 1 800 znakov). K $tudii je potrebné pripojit abstrakt, kltucové slova
a resumé v slovenskom jazyku; stcastou zdhlavia $tudie st udaje o autorovi (meno
a priezvisko, tituly, pracovisko, adresa, telefén alebo e-mail).

S ohladom na platnost noriem STN ISO 690 (Dokumentdcia. Bibliografické odkazy)
a STN ISO 690-2 (Elektronické dokumenty alebo ich Casti) je potrebné respektovat ich
zasady. Niektoré interpunk¢né znamienka sa v odkazoch pouzivaju odlisne od pravi-
diel slovenského pravopisu; niektoré zasady su prispdsobené potrebam casopisu. Pre
ulahcenie citovania uvadzame niektoré vzory:

Odkaz na monografiu:

'RYBARIC, Richard: Dejiny hudobnej kultiiry na Slovensku I. : Stredovek, renesancia,
barok. Bratislava : Opus, 1984, s. 90-95.

2DUZEK, Stanislav — GARAJ, Bernard: Slovenské ludové tance a hudba na sklonku
20. storocia. Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2001, s. 416-417.

Pozn.: Cisla stran v rozpiti stran sa uvadzaju so spojovnikom.

Odkaz na zbornik ako celok:

3STEFKOVA, Markéta (ed.): Auf den Spuren von Johann Nepomuk Hummel : Bericht
zum Kongress aus Anlass des 230. Geburtstages von J. N. Hummel am 30. - 31. Mai
2008 in Bratislava. Bratislava : Divis-Slovakia, 2009.

*P. Paulin Bajan OFM (1721 - 1792) a slovenskd hudba, literatiira a jazyk v 18. storoci :
Zbornik referdtov z konferencie, Skalica, 23. - 25. 6. 1992. Ed. Ladislav Kacic. Brati-
slava : Serafin, 1992.

Pozn.: Ako prvy udaj sa uvadza meno editora, ak ma primarnu zodpovednost za zosta-
venie diela. Pri viacerych zostavovateloch sa uvadza meno prvého z nich na titul-
nom liste. Osoby, ktoré maji sekundarnu zodpovednost (napr. vedecki redaktori,
editori, prekladatelia...), sa uvadzaju za nazvom.
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Odkaz na monografiu, zbornik, kolektivnu pracu alebo notové vydanie ako sucast edi¢ného
radu:

SURBANCOVA, Hana (ed.): Lament v hudbe. (=Studia Ethnomusicologica IV.) Brati-
slava : Ustav hudobnej vedy SAV; AEPress, 2009, s. 33-62.

Odkaz na $tadiu v zborniku alebo na kapitolu v kolektivnej praci:

SLENGOVA, Jana: Hudba v obdobi romantizmu a narodno-emancipa¢nych snah
(1830 - 1918). In: ELSCHEK, Oskar (ed.): Dejiny slovenskej hudby : Od najstar-
sich &ias po sticasnost. Bratislava : Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied;
ASCO Art & Science, 1996, s. 195-258.

Odkaz na $tidiu publikovanu v periodiku:

’MUDRA, Darina: Dobovi reflexia hudby Wolfganga Amadea Mozarta na Slovensku.
In: Slovenskd hudba, roc. 34, 2008, ¢. 2, s. 147-154.

Odkaz na uz uvedeny pramen:

SRYBARIC, Ref. 1, 5. 78.

Pozn.: V pripade, ze v jednej poznamke st uvedené dva pramene toho istého autora,
v dal$ich poznamkach uvddzame aj prvé slova nazvu pramena:

‘RYBARIC, Dejiny hudobnej kultury, Ref. 1, s. 63.

Odkaz na elektronicky zdroj:

WPETOCZOVA, Janka: Cithara Sanctorum a hudobné dianie na Spisi v 17. storodi. In:
Cithara sanctorum 1636 - 2006 : Zbornik z vedeckej konferencie konanej 22. - 23.11.
2006 v Liptovskom Mikuldsi a v Liptovskom Jdne. Martin : Slovenska narodna kniz-
nica, 2008, s. 99-105. Dostupné na internete: <http://www.snk.sk/?BZ_CS>

Vseobecné poznamky:

- Ak v prameni nie je uvedené miesto vydania, rok vydania alebo vydavatelstvo, tak
uvadzame: b. m,, b.r., b. v.

-V pripade viacerych miest vydania a vydavatelstiev sa nazov vydavatelstva prida
k prislusnému miestu vydania a oddeli sa bodkociarkou a medzerou:
Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV; Presov : Presovsky hudobny spolok Suzvuk,
2008.

- Ak je viac miest vydania a len jeden vydavatel, tak miesta vydania oddelime bod-
kociarkou a medzerou:
Bratislava; Martin : Osveta, 1957.

- Udaje v bibliografickom opise citovaného prametia sa uvadzaju v jazyku prameria
az po udaj o rozsahu. Preklad nazvu sa mdze pripojit v hranatych zatvorkach.

- Skratkou pre oznacovanie strany alebo stran je s., ro¢niky ¢asopisov a ¢isla zborni-
kov sa uvadzaju arabskymi ¢islicami. Pokial st dokumenty v ediciach ¢islované, je
potrebné uvadzat okrem stran aj Cislo.
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INSTRUCTIONS TO AUTHORS

The peer-reviewed scholarly journal Musicologica Slovaca appears twice yearly. It
publishes original contributions to music history, ethnomusicology and systematic
musicology. A decision will be taken by the editors on whether to accept an article
for publication, based on readers’ reports and the judgment of the journal’s editorial
board, within three months of receipt of the article. Unsolicited manuscripts will not
be returned.

Contributions should be sent to the editorial address in electronic form in Word docu-
ments. Notes should appear as footnotes on the page; more extensive material appendices
may be added after the text. In cases where special material samples are inserted directly
in the text of the study (musical notes, illustrations, graphs, tables) we ask contributors to
send one version with the samples included, a further version without the samples but with
the places where they are to be inserted marked, and finally the samples themselves inde-
pendently. Please send illustrations in 300 dpi quality in format jpg, tiff, or PDE

The length of an article, including its apparatus, should not exceed 50 standard
pages, or 20 standard pages for profiles, 10 standard pages for reviews, and 5 standard
pages for reports (1 standard page = 1,800 characters). An abstract, key words and
arésumé in the Slovak language must be prefixed to the study. At the head of the study
the following data concerning the author will be included: name, surname, titles, place
of employment, address, telephone or e-mail.

Account must be taken of the norms STN ISO 690 (Documentation. Bibliographic
References) and STN ISO 690-2 (Electronic documents or parts thererof) and their prin-
ciples must be respected. Some interpunctual symbols are used in references in a man-
ner which differs from standard English orthography, and certain principles are adap-
ted to the needs of the journal. To facilitate citation we present a number of models:

Reference to a monograph:

'RYBARIC, Richard: Dejiny hudobnej kultiiry na Slovensku I. : Stredovek, renesancia,
barok. Bratislava : Opus, 1984, pp. 90-95.

2DUZEK, Stanislav — GARA]J, Bernard: Slovenské ludové tance a hudba na sklonku 20.
storocia. Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2001, pp. 416-417.

Note: The numbers of pages in a page sequence are linked by a hyphen.

Reference to a miscellany as a whole:

3STEFKOVA, Markéta (ed.): Auf den Spuren von Johann Nepomuk Hummel : Bericht
zum Kongress aus Anlass des 230. Geburtstages von J. N. Hummel am 30. - 31. Mai
2008 in Bratislava. Bratislava : Divis-Slovakia, 2009.

*P. Paulin Bajan OFM (1721 - 1792) a slovenskd hudba, literatiira a jazyk v 18. storoci :
Zbornik referdtov z konferencie, Skalica, 23. - 25. 6. 1992. Ed. Ladislav Kacic. Brati-
slava : Serafin, 1992.

Note: The first datum given is the name of the editor, if he/she has primary responsibility
for the compilation of the volume. Where there are a number of compilers, the one



319

whose name is given first on the title page should be cited. Persons who have secondary
responsibility (e.g. general editors, translators etc.) are cited after the booKs title.

Reference to a monograph, miscellany, collective work, or edition of music as part of
a scholarly edition series:

SURBANCOVA, Hana (ed.): Lament v hudbe. (=Studia Ethnomusicologica IV.) Brati-
slava : Ustav hudobnej vedy SAV; AEPress, 2009, pp. 33-62.

Reference to a study in a miscellany or a chapter in a collective work:

SLENGOVA, Jana: Hudba v obdobi romantizmu a ndrodno-emancipaénych snah
(1830 - 1918). In: ELSCHEK, Oskar (ed.): Dejiny slovenskej hudby : Od najstar-
$ich Cias po sticasnost. Bratislava : Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied;
ASCO Art & Science, 1996, pp. 195-258.

Reference to a study published in a journal:

’MUDRA, Darina: Dobovi reflexia hudby Wolfganga Amadea Mozarta na Slovensku.
In: Slovenskd hudba, vol. 34, 2008, no. 2, pp. 147-154.

Reference to a source already cited:

SRYBARIC, Ref. 1, p. 78.

Note: Where two sources by a single author are cited in the same note, in further notes
we also cite the first words of the name of the source:

‘RYBARIC, Dejiny hudobnej kulttry, Ref. 1, p. 63.

Reference to an electronic source:

WPETOCZOVA, Janka: Cithara Sanctorum a hudobné dianie na Spisi v 17. storo¢i. In:
Cithara sanctorum 1636 - 2006 : Zbornik z vedeckej konferencie konanej 22. - 23.11.
2006 v Liptovskom Mikuldsi a v Liptovskom Jane. Martin : Slovenska narodna kniz-
nica, 2008, pp. 99-105. Accessible on the internet: <http://www.snk.sk/?BZ_CS>

General observations:

- Ifthe place of publication, year of publication or publisher is not mentioned in the
source, we cite: n. pl., n. d., n. p.

- Where there are a number of places of publication and publishers the name of the
publisher is added to the relevant place of publication and separated with a semi-
-colon and a gap-space:

Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV; Presov : Predovsky hudobny spolok Suzvuk,
2008.

— If there are a number of places of publication and only one publisher, we separate
the places of publication with a semi-colon and a gap-space:
Bratislava; Martin : Osveta, 1957.

- Data in the bibliographic description of a cited source are given in the language of
the source as far as the page reference. A translation of the name may be attached
in square brackets.

— The abbreviation for indicating page is p.; pages is pp. Year volumes of journals
and numbers of miscellanies are cited in Arabic numerals. Where documents are
numbered in editions, those numbers must be cited as well as the pages.
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