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EDITORIAL

Dalsi ro¢nik ¢asopisu Musicologica Slovaca nadvizuje na doterajsiu koncepciu obsa-
hovo volnych ¢isel bez tematickej orientacie, ktora by integrovala jednotlivé prispevky
¢isla na spoloc¢nej obsahovej baze. Tento editorsky pristup umoznuje zverejiovat vy-
sledky najnovsieho vyskumu za vsetky (sub)discipliny, $pecializacie a oblasti muzi-
koldgie bezprostredne po ich dosiahnuti, vdaka comu predklada tie najaktualnejsie
poznatky na odbornu diskusiu, in§piraciu a nadvazovanie v konkrétnych vyskumnych
témach. Napriek tomu sa obcas v ramci jedného ¢isla stretnt prispevky, ktoré takyto
tematicky uZsie zacieleny obsah naznacia - vzdjomne sa dopliaji na uréitej tematickej
platforme ¢i spolo¢nej problematike.

Patri k nim aj najnovsie ¢islo ¢asopisu. Jeho obsahové jadro je venované proble-
matike vokalnej hudby v 8irsich historickych, Zanrovo-druhovych, stylovych a funk-
cionalnych kontextoch. Problematika vokélnej hudby v su¢asnosti dominuje vo vy-
skumnych projektoch nasho ustavu, ¢o sa odraza aj na spolupraci nielen s dal$imi
institdciami na Slovensku, ale aj v zahranic¢i. Vokdlna hudba je momentalne spolo¢-
nou platformou, ktord na jednej strane integruje podstatnu ¢ast vyskumného progra-
mu nasho pracoviska, na druhej strane poskytuje $ir$i priestor na rozvijanie inter-
disciplinarnych presahov s vyuzitim poznatkov z dal$ich humanitnych vied, najma
tych, ktoré sa venuju z réznych hladisk pisomnej (literarnej) kulttre a jazyku, ale
aj médiam, ktoré ich sprostredkuvaji. Vokdlna hudba je dvojvrstvovou $truktdrou,
ktora umoznuje sledovat osobitne textovi a osobitne hudobnt zlozku a ich vzdjomné
vztahy a prepojenia. Vizba hudby a slova predstavuje zaroven aj najkomplexnejsie
formulované vychodisko ku skiimaniu vokalnej hudby v zanrovych ¢i funkcional-
nych premenach.

Déraz na rozne podoby vokalnej hudby je spolo¢nym menovatelom prispevkov
uvedenych v prvom tohtoro¢nom ¢isle. Rubrika ,Studie“ zahrnuje liturgickd vo-
kalnu hudbu obdobia stredoveku, duchovny spev pdstneho obdobia v pramenoch
z 18. - 20. storocia a ludovt piesen na baze hudobného, resp. kompozi¢ného folklo-
rizmu. Vyznamny pramen stredovekej hudby samostatne priblizuji dve badatelky
zo zahranicia (Zsuzsa Czagany, Gabriella Gilanyi). Postny repertodr tzv. letadkovych
piesni z pomedzia pisomnej a ustnej tradicie nadvédzuje na dnes aktualny vyskum fe-
noménu letakovych tlaci v regiondlnych, interkultirnych a eurdpskych suvislostiach
(Peter Rus¢in). Slovenské ludové piesne v spracovani pre spev a klavir z pohladu ne-
slovenského autora rozsiruju obraz klavirnych tprav slovenského hudobného folklo-
ru z prelomu 19. a 20. storocia (Eva Ferkova). Tradi¢ny piesiiovy Zaner svadobnych
piesni v slovenskej zborovej tvorbe reflektuje dosial menej spracovanu problematiku



6 Musicologica Slovaca 14 (40), 2023, ¢. 1

zborovych uprav prevazne uzitkového typu z druhej polovice 20. storocia (Kristina
Gotthardtova). Obsahovému jadru ¢isla je ¢iasto¢ne prisposobeny aj vyber recenzii na
vedecké a odborné publikacie vydané doma aj v zahranici.

K monotematicky zameranym ¢islam a ¢islam s obsahom konvergujucim k urcitej
spolo¢nej tematickej baze ¢i prienikovej problematike sa budeme vracat Castejsie aj
v suvislosti so zamerom redakcie vyuzivat potencidl editorskej spoluprace.

Hana Urbancovd
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THE PRAY CODEX AS A SOURCE OF MUSIC
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ABSTRACT

Since its discovery in 1770, the manuscript known as the Pray Codex has been a subject of
particular interest in Hungarian cultural history. The codex was written in the 1190s and has
been examined by scholars from many fields, who have approached it from many different
points of view. Music history research has been primarily focussed on the Sacramentary,
which makes up the corpus of the manuscript. The service book, containing the series of
Mass prayers performed by a priest — oratio, secreta and postcommunio, is not one of the
liturgical books of a musical genre. However, the Pray Codex is an extended sacramentary,
with numerous texts and chants besides the prayers, and its content is closer to the genre
of the gradual, processional and missale plenum. Written above the manuscript’s texts and
on the margins are chants with neumatic and staff notations from the end of the 12th and
the beginning of the 13th century, providing a unique glimpse into the birth and early
development of the Esztergom notation (“Graner Choralnotation”). The following essay
discusses the musical content of the Pray Codex within the history of plainchant in medieval
Hungary and in Central Europe. Special attention is given to influences that affected the
liturgy and chant in Hungary in its early formation period and to phenomena which became
significant for the later evolution of the repertory.

Key words: liturgy, liturgical monody, plainchant manuscripts and fragments, medieval
Hungary

Despite this paper’s title, it will address other matters aside from music history. The
codex is a musical source and contains a number of notated chants, which will be dis-
cussed, but it is essential to understand the composition and content of the complete
manuscript that includes this music. The musical observations will be incomplete if
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we do not also consider their context. I will therefore devote the first half of my paper
to a presentation of the manuscript. I will summarize the latest results of historical,
ecclesiastical and liturgical research, outlining the cultural historical background of
the codex. I will cite my colleagues from co-studies, and refer to their work, which has
influenced my own research to a great extent.

I. The Manuscript

My paper focuses on a late 12th-century manuscript from Hungary. There are few
extant manuscripts that date to before 1200 in Hungary, and indeed in Central Europe
as a whole, and this scarceness of source material understandably complicates research
into this early period.

The manuscript in question is kept in the manuscript collection of the National
Széchényi Library in Budapest.! However, it was not brought here until the beginning of
the 19th century. Prior to that, since the 1270s, it was probably in Bratislava, in the pos-
session of St. Martin’s collegiate chapter. The earliest surviving inventory of the chapter’s
possessions, including its books, is dated 1425.2 In this list, we find the following entry:

Item unum librum in pergameno in parvo volumine.’

This entry probably refers to the manuscript, or at least to one of its units, which
will be discussed in more detail below.

The book was discovered in Bratislava prior to 1770 by Gyorgy Pray, a renowned Jesuit
historian.* He wrote about his discovery several times after 1770.> In 1813, St Martin’s
Chapter donated the codex, together with several other manuscripts and printed books,

' Budapest, Orszdgos Széchényi Konyvtar [National Széchényi Library], MNy 1. Accessible on-
line in the Magyar Elektronikus Konyvtar [Hungarian Electronic Library]: http://mek.oszk.
hu/12800/12855 (04.04.2022).

Inventarium rerum sancti Martini in Posonio factum tempore Domini Jacobi custodi eiusdem ec-
clesie posoniensis. Sub anno domini MCCCC® XXV* Sabbato proximo post diem cinerum. IPOLYI,
Arnold (Ed.): A pozsonyi kaptalan XIV. szazadbeli konyvtdra [The 14th-century library of the
Bratislava Chapter]. In: U] Magyar Miizeum, Vol. 6, 1856, No. 1, pp. 161-192; SOPKO, Julius:
Supis knih bratislavskej kapitulskej kniZnice z roku 1425 [Inventory of books of the Bratislava
Chapter Library from 1425]. In: Slovenskd archivistika, Vol. 4, 1969, pp. 83-101. More to the
history of the inventory see SEDIVY, Juraj: Mittelalterliche Schriftkultur im Pressburger Kollegiat-
kapitel. Bratislava : Chronos, 2007, p. 23.

3 IPOLYI, Ref. 2, p. 170.

¢ Gyoérgy Pray (1723-1801). For more on his life and work, see in KOSZEGHY, Péter (ed.): Magyar
Miivelédéstorténeti Lexikon. Kozépkor és kora tijkor [Hungarian Cultural History Lexicon. Mid-
dle Ages and Early Modern Age] IX. Budapest : Balassi Kiado, 2009, pp. 283-285.

PRAY, Gyorgy: Vita S. Elisabethae viduae nec non B. Margaritae virginis. Tyrnaviae, 1770, p.
249; PRAY, Gyorgy: Dissertatio historico-critica de s. dextera divi Stephani primi Hungariae regis,
Vindobonae 1771, pp. 43-48; PRAY, Gyorgy: Diatribe in dissertationem historico-criticam de S.
Ladislao Hungariae rege, ab Antonio Ganoczy conscriptam. Posonii et Cassoviae, 1777, pp. 211-
231.
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to the Széchényi Library in Budapest, which was then part of the Hungarian National
Museum. It was named the “Pray Codex” after its discoverer, Gyorgy Pray.®

Among the written sources of Hungarian cultural history, there are not many that can
look back on such a rich and almost unbroken historiographical history as the Pray Codex.
Its presence in the Hungarian academic literature of the last hundred years is continu-
ous. Historians have studied ecclesiastical institutions and law in the manuscript, and it
has featured in chronicle and liturgy research, as well as in the study of art and literature,
comparative linguistics and music history. It is particularly valuable for the research of the
history of the Hungarian language and literature, and Finno-Ugric studies, as it contains
the earliest continuous text in Old-Hungarian - the Funeral Sermon and Prayer.’

Research dates the manuscript, or at least its main corpus, to 1192-1195 or 1192-
1200. The terminus post quem is clear, as in the main text of the calendar the feast of
Saint Ladislaus, a king of the Arpad dynasty, is marked in red ink. King Ladislaus was
canonised in 1192, and with this, his liturgy became a permanent part of the proprium
hungaricum. There is disagreement among scholars regarding the terminus ante quem.
Some have placed it at 1195, as the chronical notes in the manuscript do not mention the
death of Béla III, in 1196.® Others considered the text on the third page, predicting the
coming of the Antichrist, to be decisive. It has been argued that this type of prophecy was
typical before the turn of the century, pushing the terminus ante quem forward to 1200.°

The manuscript is a compositum, i.e. a collection of several units, bearing the mark-
ings of several copyists. This is why earlier Hungarian literature called it a collectaneum.®
In the following section I will introduce these parts, paying special attention to both
the looser and closer connections between them and their different interpretations in
literature.

Table 1: The main units of the manuscript

f. Ir-IIIr Synodal decrets

f. Vr - XXVIv “Libellus in romano ordine” (Bernold of Constance, Micrologus)

f. XXVIIr-XXVIIIv | Pictures

f. 1r-16v Calendar with accessories: Paschal tables, computistic rules, mnemonic
verses, cisioianus

f. 9r-v, 16r-v Cronical notes (“Annales Posonienses”)

f. 17r-144r Sacramentary

The table illustrates the main parts of the manuscript in their present order, which
has changed several times in the past. This happened as new quires were bound to the

¢ JAVOR, Egon: Hét kéziratos Pozsonyi Missale a Nemzeti Miizeumban [Seven handwritten Missals
from Pozsony in the National Museum]. Budapest : Magyar Nemzeti Muzeum Orszagos Széché-
nyi Kényvtara, 1942, p. 7.

7 Sermo super sepulchrum (Halotti beszéd és Konyorgés), Pray Codex, f. 136r.

8 KNIEWALD, Karoly: A Pray-kddex tartalma, kora, jelent6sége [Content, date and significance of
the Pray Codex]. In: Magyar Konyvszemle, Vol. 63, 1939, No. 4, pp. 426-427.

® ZALAN, Menyhért: A Pray-kédex irdsénak helye és tovabbi sorsa [Place of origin and further
fate of the Pray Codex]. In: Magyar Konyvszemle, Vol. 34, 1927, No. 3-4, p. 272.

10 RADO, Polikarp: A Pray-kdodexrdl [About the Pray Codex]. In: Irodalomtorténet, Vol. 33, 1944,
No. 2, pp. 49-55.
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manuscript’s core, or the order of the quires was changed during rebinding." The many
numberings and renumberings of the leaves are attested to by the modern Arabic and
Roman numerals inscribed in the upper right-hand corner of the recto folios. This al-
lows us to reconstruct the changes to the arrangement of the parts of the manuscript."

The codex may have been rebound in the Middle Ages. In the mid-19th century it
received a new paper binding, but this did not last long. As the leaves were still mixed
up, the binding was removed and not replaced after the rearrangement. The last compila-
tion took place in 1939. Today, the layers are individually wrapped in paper and kept in
the 19th-century Manuscript Collection of the National Széchényi Library, separated
from their 19th century binding.

It might be assumed that the individual units of the codex are randomly placed next
to each other without any particular connection. They belong to different layers and
levels of medieval literature. What could a ritual book, a theoretical treatise explaining
the ceremonial order, a text of synodal decrees and chronicle notes have in common?
Was there a reason for binding them together in one manuscript? These are two of
the questions that scholars have sought to answer in the past, and it is in this area that
contemporary research on the liturgy and the history of the codex has made the most
significant progress.

The main corpus of the manuscript consists of a sacramentary. A sacramentary
contains those parts of the Mass which are intoned by the priest, i.e. the three prayers
— collecta, secreta, postcommunio - structured in liturgical order. The Sacramentary
in the codex transcends its genre, since in addition to these prayers, it also includes
readings, chants, complete cycles of Masses and processions.

The 21 folios preceding the Sacramentary contain a liturgical explanatory text entitled
Libellus in Romano ordine. It was identified by Hungarian researchers in the 1920s."
The Libellus is the well-known treatise Micrologus de ecclesiasticis observationibus,
written between 1086 and 1090 by the renowned liturgist, Bernold of Constance. The
Micrologus was part of the ecclesiastical reform programme of Pope Gregory VII. It
had a major influence on the later development of Western Latin Christianity, and in
particular on the young churches of Central Europe, which were founded around the
turn of the millennium.

The relationship between the two textual units, the Micrologus and the Sacramentary;,
which are now together in the same manuscript, has been one of the most discussed
and controversial issues in the history of the earlier research on the codex. According to
some scholars, it is almost certain that the quoted entry in the Bratislava book inventory

' Cf. FRAKNOIL, Vilmos: A Pray-Codex [The Pray Codex]. In: Magyar Kényvszemle, Vol. 4, 1879,
No. 1, pp. 275-278.

12 More to the changes in the ordering of the quires s. RADO, Ref. 10, p. 55; HORVATH, Ivan:
Omagyar szévegemlékek mint textolégiai tdrgyak [Old Hungarian text monuments as objects of
textologyl, 3.7. Halotti Beszéd és Konyorgés [The Funeral Sermon and Prayer]/ 3.7.2.1.2. A levelek
sorrendje [Order of the quires]. Budapest : Orszagos Széchényi Konyvtar, 2015, pp. 84-86.

13 ZALAN, Menyhért: A Pray-kédex forrasaihoz [To the sources of the Pray Codex]. In: Magyar
Konyvszemle, Vol. 33, 1926, No. 3-4, pp. 246-278, (here 274), but see also MOHLBERG, Kunib-
ert: Das dlteste Sakramentar Ungarns u. eine wiedergefundene Micrologus-Handschrift. In:
Ephemerides Liturgicae, Vol. 41, 1927, p. 68.



Stadie 11

of 1425 - “Ttem unum librum pergameno in parvo volumine” — refers to the Micrologus
of the Pray Codex.!* Indeed, the continuation of the entry reads as follows:

Item unum librum in pergameno in parvo volumine, cuius rubrica incipit de ieiunio
autumpnali cum cruce nigra supra scripta et asseribus cum coopertorio albo."®

If we look at the corresponding folio of the Micrologus (f. XVr, Picture 1), we see the
text on autumn Ember days introduced by the rubric de ieiunio autumnali, with a black
cross (which is a reference mark) above it. The inscription was noticed by the Hungar-
ian historiographer Arnold Ipolyi in the mid-19th century,'® but it was not until some
70 years later, in 1926, that the small book mentioned in the register was identified as
the Micrologus of the Pray Codex'” by Menyhért Zalan. He, however, believed that the
Micrologus was not part of the Pray Codex at the time of the Bratislava register in 1425,
and that it was included in the catalogue as a separate libellus. If this was the case, it
would have been added to the Sacramentary after 1425.'

Shortly after Zalan’s identification, Dragutin Kniewald raised the possibility that the
small book mentioned in the Bratislava register could also have contained the Sacramen-
tary as well as Bernold’s Micrologus, which were bound together in 1425."° This close
association of the two texts is also supported by examining their content. The most recent
research results are linked to this idea, and provide further evidence for the substantive
coherence of the texts. In his historical and philological analyses of the liturgy of the codex,
Miklés Foldvary has drawn attention to the fact that many of the rubrics, instructions and
explanations of the Sacramentary are derived more or less directly from the Micrologus.?
The following comparison illustrates this: The first example is an explanation taken from
chapter XVT of the Micrologus, which introduces the oration Supplices te rogamus of the
canon. This explanation draws a visual parallel between the priest bowing before the altar
and Christ giving up his spirit, when dying on the cross (see Table 2).

Table 2: Textual parallels between the Micrologus and the Sacramentary. Introduction to the
oration Supplices te rogamus

Micrologus, f. Xr Sacramentary, f. 28v

Canon Missae, introduction | p; videlicet sacerdos se iuxta Hic sacerdos inclinat se ante

to Suppplices te rogamus altare inclinans, Christum in altare usque ad genua, Christum
cruce inclinato capite spiritum | in cruce inclinato capite spiritum
tradidisse significat tradidisse significat

4 ZALAN, Ref. 9, pp. 270-272; KNIEWALD, Ref. 8, pp. 419-420 (note 11).

5 IPOLYL, Ref. 2, p. 170.

e Ibid.

7 ZALAN, Ref. 13, pp. 272-274.

18 ZALAN, Ref. 9, p. 272.

19 KNIEWALD, Ref. 8, pp. 419-420 (note 11).

FOLDVARY, Miklés: A liturgiamagyarazat nyomai a XIV. szdzad el6tti Magyarorszagon. A Pray-
kédex Micrologus-a és annak kornyezete [Traces of liturgical commentaries from pre-14th-
century Hungary. The Micrologus of the Codex Pray and its contexts]. In: Oratoris officium.
Tanulmdnyok a 70 éves Adamik Tamds tiszteletére [Studies in honour of Tamds Adamik for his
70th birthday]. Baldzs Déri (ed.). CHarmattan — ELTE BTK Latin Nyelvi és Irodalmi Tanszék,
pp- 81-92 (here: 85-86).
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Picture 1: Pray Codex / Micrologus, f. XVr
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The second example is the instruction in chapter 54 of the Micrologus on the place
of the blessing of the paschal lamb, which reappears in the Easter Sunday Mass of the
Sacramentary (see Table 3).

Table 3: Textual parallels between the Micrologus and the Sacramentary. Blessing of the paschal
lamb

Micrologus, f. XIIv Sacramentary, f. 56v

De Agno Paschali Juxta romanam auctoritatem Iuxta romanam auctoritatem
agnus in pascha benedicitur non | agnus in pasca domini benedicitur
ad altare, sed ad communem non ad altare, sed ad communem
mensam mensam

Of course, these textual correspondences in themselves only mean that Bernold of Con-
stance’s Micrologus, written at the end of the 11th century, influenced the copyist of the
Sacramentary some 100 years later. They cannot explain the reason for the two works
being bound together. But an explanation may come from a hiatus in the Micrologus of
the Pray Codex. This text version lacks chapter 23 of the original, which contains the texts
of the Ordinary of the Mass (Ordo Missae) and its explanations. Miklés Foldvary has
convincingly shown that the Ordinary of the Mass, which is recorded at the beginning
of the Sacramentary of the Pray Codex,* is identical with chapter 23 of the Micrologus,
including additions and explanations which are also derived from other chapters of the
Micrologus.? It seems there was no need for the compiler of the Pray Codex to write
chapter 23 of the Micrologus, since it was already included in the Sacramentary. In view of
this, it seems logical to assume that the two texts were juxtaposed in a definite concept, and
that the Sacramentary can, to a certain extent, be understood as an “applied Micrologus”
The instructions and explanations of the Micrologus, formulated at a theoretical level,
were embodied in the compilation, structure and rubrics of the liturgical book. Although
paleographical analysis clearly distinguishes between the copyists of the Micrologus and
the Sacramentary, the two individuals seem very likely to have worked on the two texts
at the same time, and to have taken each other’s work into account.

Thus according to current research, the coherence of the Micrologus and the Sacra-
mentary is now believed to be almost certain. Not so clear, however, is the relationship
of the other parts of the codex to the main corpus. The first three folios of manuscript as
it is today contain ecclesiastical and canonical decisions about the events known as the
First and Second Synods of Esztergom held during the reign of King Kalman/Coloman
(1095-1116). Historians are not unanimous as to the exact year in which the synods
were held, nor as to whether the decrees of the First Esztergom Synod were adopted
at a single synod. It is conceivable (according to historian, Dorottya Uhrin) that the
“package” containing a strikingly large number of decrees is in fact a later compilation
of several decrees adopted during the reign of King Kalman.” The provisions are part of
the Gregorian reformist spirit that spread throughout Europe during the 12th century,

2t Pray Codex, f. 17r.

2 FOLDVARY, Ref. 20, pp. 84-85.

% cf. UHRIN, Dorottya: Az Gn. L. és II. Esztergomi Zsinat és a Pray-kddex [The 1* and 2™ Esz-
tergom Synods and the Pray Codex]. In: BARTOK, Zséfia Agnes - HORVATH, Balazs: Irdsok
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as did Bernold’s Micrologus. Moreover, Article 26 of the synodal provisions, written on
f. Iv of the Pray Codex (Picture 2) contains the following sentence:

CELT LA, S Sy W T s
—_

T Qo L eavemice TOOOUE e fio
Picture 2: Pray Codex / Synodal Decrets, f. Iv

Ordo divinorum officiorum et ieiuniorum secundum libellum quem conlaudavimus
ab omnibus teneatur.

In other words, the order of the Masses and fasting ceremonies must be carried out
according to the prescriptions of the libellus. But which libellus? The answer is clear
- Bernold’s Micrologus, which comes after the decrees in the manuscript and which in
its title calls itself Libellus in romano ordine.

We may, thus, cautiously conclude that, just as the Micrologus was not accidentally
linked to the Sacramentary, so the synodal decrees were not accidentally placed before
the Micrologus (and the Sacramentary). This would not fundamentally overturn the
traditionally accepted view that the copy of the decrees (the “first hand” of the Pray Co-
dex) is earlier than the other parts of the corpus: the Micrologus copied by the “second
hand” and the Sacramentary by the “third hand”** They may indeed have been written
down at different times, several decades apart, but their compilation may well have been
deliberate, and consciously planned.

The itinerary of the codex is not completely clear. As mentioned earlier, the manu-
script appears as a separate entry in the inventory of the Bratislava Chapter dated 1425
(the librum in pergameno in parvo volumine), and its long residency in Bratislava, prob-
ably until 1813, is witnessed to by the possessor’s inscription from 1633 on the top of
f. 2r: Capituli Posoniensis Litt. M. 1633. (Picture 3)

P T R
e nobilil & eT
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Picture 3: Pray Codex, f. IIr: Inscription of the Bratislava Chapter from 1633

It is also certain that the manuscript had already been in Bratislava for a long time
before 1425. The obituary-like entries in the calendar and the Easter tables bear witness
to this. One of these entries in the Easter tables, written for the year 1241, records the

a Pray-kédexr6l [Writings on the Pray Codex]. Miihelytanulmanyok 5. Budapest : Argumentum
Kiad6 - ELTE BTK Vallastudomanyi Kézpont, 2019, pp. 19-28 (here: 25-26).
#  See RADO, Ref. 10, pp. 49-52.
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death and captivity of certain members of the Chukar family.”® (Picture 4). The same
family is also mentioned in another entry in the Calendar.?® (Picture 5). The family was
closely connected with the Bratislava Chapter. It is known that the estate of the same
name near Bratislava (Csukard) was donated to the Bratislava Chapter in 1291.
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Picture 4: Pray Codex, f. 15r. Entries in the Easter Tables
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Picture 5: Pray Codex, f. 2v. Entries in the Calendar

The information entered on empty spaces of folios in the calendar and on the pages
preceding the sacramentary, as well as the names of the localities that appear in them,
provide important information about the Pray Codex’s 13th-century whereabouts. On
fol. 10 recto (Picture 6), a voluminous text tells of the consecration of a church dedicated
to the Blessed Virgin Mary on 14th of November 1228:

Anno ab incarnatione Domini Mo CCo XXo VIIlo XVIIIo kalendas decembris conse-
crata est hec ecclesia in honore beate Marie virginis a venerabile Incobo nitriensi epis-
copo, in qua hec reliquie: de Sancta Maria virgine, de Sancto Petro apostolo, de sancto
Georgio martire, de sancto Gallo confessore, de sancto Henrico confessore, de sancto
Gerhardo confessore, de sancta Margarete virgine. In altari vero superiori, quod die
sequenti in honore beati Georgii martyris consecratum est, hec habentur reliquie: de
signo domini, de Sancto Iohanne apostolo et euangelista, de Sancto Georgio Martyre,
de Sancto Laurencio martyre, de Sancto Martino episcopo et confessore.

» 1241: uxor Iohannis occiditur et uxor Chucar... a Cumanis captivatur. Pray Codex, f. 15r.
% Pray Codex, f. 2v.
77 Cf. ZALAN, Ref. 9, pp. 269-270.
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Picture 6: Pray Codex / Calendar, f. 10r. Text referring to the consecration of the church in
Deéki / Diakovce
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Based on the title and the names of the relics, it is certain that the text refers to the
consecration of the church of Dedki near Bratislava (Diakovce in present-day Slovakia).
From historical data, we know this consecration took place in 1228. Therefore, in 1228
the Pray Codex, or at least part of it, was in or near Dedki.?®

In the November entries of the calendar, we read of another church consecration:
(Picture 7)
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Picture 7: Pray Codex / Calendar, f. 6v. Reference to the consecration of a church in Taksony /
Matugkovo

Consecrata est hec ecclesia de Taxen.”

This time it is about the church of Taksony, today Mattiskovo in Slovakia, which is also
close to Bratislava and Dedki. In the first decades of the 13th century (at least from
1228 to 1241), the codex was clearly in circulation in the area east of today’s Bratislava.
However, its place of origin was most probably not in this region. In order to determine
this place of origin, we must look at the chronicle notes of the manuscript, which we
have not yet mentioned. These not only bring us closer to establishing the provenance
of the Pray Codex, but also give us a relatively precise date for its creation.

In historiography, these chronical notes of the Pray Codex are known as the Pozsony
Annals (Annales Posonienses). They were probably written before the manuscript arrived
in Bratislava (Pozsony) and are, thus, not connected to the city. Unlike the Micrologus and
the synodal decrees described above, the Annals do not form a physically separate unit
in the codex. Their entries are recorded on folios containing a calendar in two parts (fol.
9r-v, 16r-v), and are enclosed by the computistic material of the calendar. The chronicle,
the only representative of the annales genre in Hungary, records events from Hungarian
history from 997 to 1203. The first entries concern the martyrdom of Bishop Adalbert
(997), the death of Prince Géza (998) and the coronation of Stephen I (1000) (Picture 8).
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Picture 8: Pray Codex / Annales Posonienses, f. 9r. First entries of the chronicle

% Tbid, p. 269.
#  Pray Codex, f. 6v.
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(997) Anno ab incarnacione Domini d cccc xc vii Adalbertus episcopus martirizatus est.
(998) d ccce xc viii Geyza princeps ungarorum obiit.
(1000) Stephanus ungarorum rex coronatus est.*®

After the entry for the year 1187 on £. 16v, the series of historical events is interrupted,
and the following years are left empty, without the scribe having recorded any events of
importance (coronation and death of kings, important battles, conflicts, canonizations,
etc.), as was usual. There is no mention, for example, of the death of Béla IIT in 1196, or
of the coronation of King Imre. The last entries in the chronicle are of a very different
type, and it is believed they relate to the internal life of a small community, perhaps
a monastic one’! (Picture 9).
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Picture 9: Pray Codex / Annales Posonienses, 16v. Last entries of the chronicle

1195 Desiderius abas depositus est
1198 Buda sacerdos obiit
1200 Daniel presbiter ordinavit**

The last entry, dated 1203, is crucial to determining the provenance of the codex:
1203 Monasterium Iohannis baptiste comburitur iuxta Buldvam situm.»

The monastery mentioned in the text, Boldva, is located in today’s northern Hungary,
on the River Bédva (iuxta Buldvam). Its Benedictine abbey dedicated to St John the
Baptist was built between 1175 and 1180 and burnt down in 1203. The reference to the
fire, which appears twice in the Pray Codex, and the veneration of St John the Baptist,
which is evident in several places in the Sacramentary, have led most scholars to consider

* Pray Codex, f. 9r.

% KNIEWALD, Ref. 8, pp. 427.
2 Pray Codex. f. 16v.

¥ Pray Codex, f. 16v.
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Boldva as the place of origin and first use of the Pray Codex and led the manuscript to
be called Sacramentarium Boldvense.**

I will summarize the evidence so far. The main corpus of the Pray Codex (including
all the various texts that comprise the Sacramentary) was written in the last decade of the
12th century, probably, but not definitely for the Benedictine monastery of St John the
Baptist in Boldva. After the fire at the monastery in 1203, the book was probably taken
elsewhere. By 1228 it was in the vicinity of Bratislava, as is attested to by the names of
settlements near Bratislava Dedki/Diakovce, Taksony/Mattskovo and the reference to
the Csukadr family. In 1241, it was most likely in the possession of the Bratislava Chapter,
where it remained for the next 600 years.* The question of whether the individual texts
of the codex belong together organically, and whether the Sacramentary, the Microlo-
gus and the Synodal Decisions can be regarded together as the core of the manuscript,
remains to be decided conclusively. In any case, it seems reasonable to assume that they
were all written and assembled in the spirit of an overall concept, reflecting the same
intellectual trend at the end of the 12th century, the authors being aware of each other’s
work and taking each other’s work into account. Their compilation in one volume thus
may well reflect a deliberate, premeditated intention.*

II. The Chants

The Pray Codex has provided extensive material for scholars from numerous disciplines.

Its Sacramentary is an exceptionally important source for music history research. This

is due to the following:

(1) The chants written in the main text and on the margins belong to the earliest exam-
ples of liturgical monody in Medieval Hungary;

(2) Its preserved musical notations provide information on the early stages of the Esz-
tergom notation’s development.

In addition to the notation, which will be considered in a different study,” two fea-
tures of the Pray Codex are of particular interest as regards the study of music history:
(a) its genre (sacramentary) and (b) its conflicting content as we find numerous chants of
the Mass, Office and processions which exceed the classical framework of a sacramentary.

The chants carry important and varying information depending on whether they
were written in the main text or on the margins, and whether the addenda are written

% ZALAN, Ref. 9, pp. 272-273; KNIEWALD, Ref. 8, p. 427, 431; RADO, Ref. 10, pp. 53-54.

% Cf. SZENDRE], Janka: A ,,Mos patriae” kialakuldsa 1341 el6tti hangjegyes forrasaink titkrében
[The development of the ‘mos patriae’ in the light of Hungarian notated sources before 1341].
Budapest : Balassi Kiado, 2005, pp. 148-1409.

¢ The idea of the parts of the manuscript belonging together, instead of handling them as separate
units as was the case in the earlier scholarly literature, is represented also by HORVATH, Ref. 12,
pp. 76-127. See also his preface Féliiton [On the halfway] to the monograph BARTOK, Agnes
Zséfia - HORVATH, Baldzs (ed.): rdsok a Pray-kédexrdl [Writings on the Pray Codex]. Bu-
dapest : Argumentum - ELTE BTK Vallastudomanyi Kozpont Liturgiatorténeti Kutatécsoport,
2019.

7 See the contribution of Gabriella Gilanyi in the present volume. Cf. also the comprehensive sum-
mary in SZENDREI, Ref. 35, pp. 144-209.
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during the same time period as the main text, or later, and finally, whether the repre-
sentatives of the two layers are written with or without music notation.

Research must carefully consider each type of entry, and each entry to answer these
questions. Occasionally the background history of a chant sheds light on developmental
stages, connections between regions or institutions, which otherwise would remain obscure.

In the main text of the Sacramentary, the copyist edited one part of the chants,
referring to them only with incipits, and with no use of musical notation. (Picture 10)
These entries predominantly refer to chants from the archaic layer of Western plain-
chant. When the codex was written, they had already been part of the European basic
repertoire for centuries, and were connected to specific liturgical settings and functions.
The special rites of the Sacramentary, in most cases, only provided a secondary setting
and frame to these chants.
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Picture 10: Pray Codex / Sacramentary, f. 55v. Chants without music notation

In addition to these incipits, which were written down without music notation, the
Sacramentary contains items with incomplete music notation. These chants were sung
on Ash Wednesday, Palm Sunday and the Holy Week/Triduum sacrum, as well as on
Easter Sunday, on Pentecost and during Candlemas processions. They all belonged to
the most archaic layer of Western plainchant. The adiastematic notation used to write
down the chants, is confined in general to the beginning of the texts: the notated incipits
often appear sketched roughly into the narrow space above the text. Often, it seems as
if the scribe did not intend to represent the precise melody, and after some musically
decipherable information at the beginning threw in only a series of dots, or strokes as
a musical “et cetera”. (Picture 11a, 11b)
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Picture 11a: Pray Codex / Sacramentary, f. 49r. Chants with ,,schematic” adiastematic neumes
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Picture 11b: Pray Codex / Sacramentary, f. 56r. Chants with ,,schematic” adiastematic neumes

We can be sure that the chants in the Sacramentary, written down only with text or
with music incipits were very well known at the time of the codex’s copying. They look
back to a distant past in the history of the Frankish-Roman liturgy’s development in
Hungary and would have been common knowledge to every cleric in Hungary. Their
notation, thus, had neither a descriptive nor prescriptive status, but served as a reminder.

The notation of chants appearing at the end of the sacramentary as parts of votive
Masses carries a different meaning. These sections represent a collection of chants,
which were sampled from the de tempore or de sanctis parts of the Mass-repertory and
then organized in topical cycles. There are also a larger number of chants, which were
relatively new in the 1190s. Chants of this kind can be found in the Mass of Trinity
Sunday, in the tract of the Mass of the Holy Cross, and in the basic and supplementary
chants of the Saturday Mass of the Blessed Virgin.

In the following section, I will take a closer look at the musical items recorded in the
Sacramentary. Considering the entire repertory is beyond the scope of this paper and
would be superfluous, as this has already been done by Janka Szendrei in her monograph
summarizing the early sources of chant history in Hungary.*® Therefore, some charac-
teristic examples will be selected for discussion, with regard to the following questions:
(1) Is it possible to determine the region, or the rite from which these chants came to

Hungary?

(2) Did these chants become part of the later Hungarian (Esztergom) liturgical chant
repertory?

% SZENDREIL Ref. 35, pp. 161-183.
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Picture 12: Pray Codex / Sacramentary, f. 39r. Ash Wednesday



Stadie 23

I1. 1. Main Corpus of the Sacramentary

Ash Wednesday (Pray Codex, £. 391, Picture 12)

The presence or absence of chant notation may correlate with the status of the prevalence
of the chants at the time the Codex was written. The responsories notated without music,
indicated only by their incipits had a stable position at specific locations of the office’s
classical repertoire, in the ferial use (Afflicti), and during Lent (Emendemus, Paradisi).”
Musically, they all belong to the primary formulaic layer of plainchant. Their 2nd and
8th mode melodies probably belonged to the basic musical literacy of the clerical singers,
and therefore their notation with neumes as a reminder was unnecessary. In contrast
to these pieces, three antiphons are certainly more recent compositions; two of them
(Immutemur, Iuxta vestibulum) were not used in other functions.* The antiphon Media
vita clearly shows the characteristics of “new-style compositions” of plainchant. It only
found its place later, as the Nunc dimittis antiphon of the Lenten weeks-compline.*!

Music example 1. the antiphon Media vita (see page 24)

Palm Sunday (Pray Codex, f. 45r, Picture 13)

The chants in the manuscript for Palm Sunday cannot be traced back to a single
source, and their later use in the Hungarian tradition is not uniform.** The respon-
sory Surgite sancti,*® which opened the Palm Sunday procession, was not adopted in
the mainstream of the Hungarian (Esztergom) rite. The responsory Circumdederunt,
however, accompanying the arrival to the statio, later became a standard item among
the Hungarian sources’ processional chants.* The responsories Dominus Iesus and Cogi-
taverunt autem principes sacerdotum, which were performed between these two during
the procession, are unique chants. Earlier and later, they are not a part of Hungarian
traditions. They are exceptional in the European context and are possibly of Norman

¥  DOBSZAY, Laszl6 — SZENDREI, Janka (Eds.): Responsories, Balassi Kiad6: Budapest, 2013, nr.
8058 (Afflicti), 2023 (Emendemus), 8126 (Paradisi).

“ http://cantusindex.org/id/003193, http://cantusindex.org/id/601299 (04.04.2022). Both anti-
phons included in the Missale Notatum Strigoniense written before 1341: f. 30v, facsimile edition:
SZENDRE]I, Janka - RYBARIC, Richard (Eds.), Missale Notatum Strigoniense ante 1341 in Poso-
nio. Musicalia Danubiana 1. HAS Institute for Musicology, Budapest, 1982. More to their specific
role see in FOLDVARY, Miklés: A »~magyar” hamvazdszerda valtozatai és eredete [Variants and
origin of the ,,Hungarian” Ash Wednesday]. In: Magyar Egyhdzzene, Vol. 23,2015/2016, pp. 127-
144, 135.

‘1 DOBSZAY, Laszlé - SZENDREI, Janka (Eds.): Monumenta Monodica Medii Aevi V. Antiphonen.
Kassel; Basel etc. : Bérenreiter, 1999, nr. 4257. Online: Melodiarium Hungariae Medii Aevi
Digitale: http://melodiarium.zti.hu/cantus-officii/, Ant-4257; http://cantusindex.org/id/003732
(04.04.2022).

2 Cf. FOLDVARY, Miklés: A rémai ritus véltozatainak kutatdsa — I11. Viragvasdrnap a kézépkori
Magyarorszagon [Examining the variants of the Roman rite - III. Palm Sunday in medieval Hun-
gary]. In: Magyar Egyhdzzene, Vol. 20, 2012/2013, pp. 235-258; FOLDVARY, Miklés: ,,A rémai
ritus valtozatainak kutatdsa — IV-V. Viragvasarnap a kozépkori Eurépaban I-II-IIT [Examining
the variants of the Roman rite — IV-V. Palm Sunday in medieval Europe I-II-III]. In: Magyar
Egyhdzzene, Vol. 21, 2013/2014, pp. 115-147, 227-260.

# http://cantusindex.org/id/204825 (04.04.2022).

*  DOBSZAY - SZENDREI (Eds.), Ref. 39, p. 1139.
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Music example 1: Antiphona Media vita
Source: Antiphonale Strigoniense (Budense). Bratislava, Statny archiv, EC Lad. 6, f. 66v
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Picture 13: Pray Codex / Sacramentary, f. 45r. Palm Sunday
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origin.* Their notated version can be found in the 14th-century Penpont Antiphonal
(an antiphonal representing the Use of Sarum)* and also in the 13th-century Gradual
from Rouen Cathedral;*” in the gradual both chants are sung during the Palm Sunday
procession (as in the Pray Codex), in the Antiphonal however, they are integrated into
the responsory-cycle of matins of the Palm Sunday Office. The comparison of their
melodies with the neumatic notation of the Pray Codex makes it clear that the chants
are musically identical.

In addition to these two responsories, there is another musical witness in the Pray
Codex extending the small group of chants, which most likely show signs of Nor-
man influence in the early 12th-century history of Hungarian liturgy and music. On
fol. 132v, a chant was added in margine to the main corpus with the text: Ab Oriente
portae et tres with the Psalm Fundamenta*® (Picture 14). The antiphon is part of the
benedictio lapidum: the ceremony of blessing the cornerstones of a new church. The
ordo itself is included in the main text with a detailed description of the ceremony:
according to the text, 7 stones are chosen for blessing: three of them for marking the
altar (Et tres ex septem lapidibus ponantur in loco altaris ita dicendo), followed by
a procession around the site of the future church singing the responsory Domine Iesu
Christe ne despicias. The bishop then takes the remaining 4 stones placing them in the
direction of the four corners: episcopus quatuor reliquos lapides angulos ponendo per
singulos. Then the psalm Fundamenta follows. There was no antiphon in the original
text framing the psalm, and it is not even marked with a short textual incipit, as in
other cases. However, there is an antiphon added slightly later on the left margin of
the folio with complete text, which contains a music notation over the whole text. The
neumes are clearly diastematic.” The antiphon Ab Oriente portae is a unique chant
in Central Europe, as it is not found again in later Hungarian sources. However, it is
found in a small number of distant sources, mostly pontificals, written in the 12-13th
centuries from Norman Sicily (see Table 4).*°

* http://cantusindex.org/id/600630 (Dominus Iesus), http://cantusindex.org/id/600374 (Cogitave-
runt) (04.04.2022).

6 The National Library of Wales, 20541 E. EDWARDS, Owain Tudor (Ed.): The Penpont Antipho-
nal. Publications of Mediaeval Musical Manuscripts No. 22. Ottawa, Canada : The Institute of
Mediaeval Music, 1997, f. 81r (Dominus Iesus), f. 81v (Cogitaverunt).

7 Paris, Bibliothéque Nationale de France, Ms. Lat. 00904, f. 78v, online: http://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/btv1b84324657 (04.04.2022).

8 First discussed by CZAGANY, Zsuzsa: Magyar-normann zenei kapcsolatok a kézépkorban II
[Hungarian-Norman musical connections in the Middle Ages II]. Zenetudomanyi Dolgozatok
2010. Ed. Gabor Kiss. Budapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 2011, pp. 11-22.

# It cannot be excluded that originally there was a line, however, it is no longer visible.

* Discussed by HILEY, David: The Chant of Norman Sicily. Interaction between the Norman and
Italian Traditions. In: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 30, Fasc. 1/4, 1988,
pp- 379-391. The sources mentioned by Hiley were made accessible online recently as part of the
database Usuarium. A Digital Library and Database for the Study of Latin Liturgical History in
the Middle Ages and Early Modern Period: https://usuarium.elte.hu/ (04.04.2022).
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Picture 14: Pray Codex / Sacramentary, f. 132v. The antiphon Ab Oriente portae et tres written
in the margin
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Table 4: Sicilian pontificals containing the antiphon Ab Oriente portae

Genre Library, shelfmark Origin, date
Troparium Madrid, Bibl. Nacional 289 Palermo, s. 12
Pontificale Milano, Bibl. Ambrosiana A. 92 Infra Palermo, 1165
Pontificale Madrid Bibl. Nacional 742 Messina, s. 12/ex
Pontificale Madrid Bibl. Nacional 678 Messina, s. 13
Pontificale Bibl. Apost. Vaticana lat. 6748 Monreale, c1300
Pontificale Bibl. Apost. Vaticana lat. 4746 Siracusa, c1300

The antiphon Ab Oriente is part of the Ordo Dedicationis Ecclesiae in the Sicilian
pontificals, and instead of the blessing of stones, it accompanies the candle-ceremony:
placing 12 candles in the direction of the four corners, three for each compass direction,
as is shown by the rubrics of the 13th-century Pontifical from Messina:

Tunc demum presule precipiente inferantur xii cerei ardentes et ponantur terni in
quattuor angulis ecclesie omnibus canentibus sonora voce: Ab oriente porte tres (...)""!

Further research is required to uncover the history and prehistory of this remark-
able antiphon in early Norman sources, which may go back as far as the earliest sur-
viving English pontificals. The results of such an investigation will serve as a basis for
reconstructing the itinerary of Ab Oriente. For now, we can only assume that the ap-
pearance of the antiphon in the Pray Codex is an application - and a very creative one
- of a chant otherwise belonging to the processional items of the Dedicatio ecclesiae,
an application, unfortunately which is not found in later sources.

IL. 2. Votive Masses

The second part of the Sacramentary contains votive Masses, being the first source
in the expanding and narrowing system from the early centuries of the Middle Ages,
which indued the weekdays with allotted liturgical meaning.” The order of these votive
Masses in the Pray Codex is as follows:

Table 5: Order of the votive Masses in the Pray Codex

fol. Day Mass Rubric of the codex

99v Sunday Trinity de sancta Trinitate

100r Monday Angels ad poscenda angelorum suffragia

100v Tuesday Wisdom de Sapientia

101r Wednesday Holy Spirit ad gratiam Sancti Spiritus postulandam
101v Thursday Charity de Karitate

102r Friday Holy Cross in honore sanctae Crucis

102v Saturday Mary in honore sanctae Mariae

! Madrid Bibl. Nacional, 00678, f. 44v.

2 For more on the changes to this cycle, see JUNGMANN, Josef Andreas: Der liturgische Wochen-
zyklus: Verfall und Neubildung. In: Zeitschrift fiir katholische Theologie, Vol. 79, 1957, No. 1,
pp. 45-68.
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In this part, the codex contains not only chants with rough neumes, but a relatively
large number of entirely notated chants. Here, they are even notated on staves, partially
edited in the main text, and partially later written on the margins. The Sunday Mass in
honour of the Trinity, the Friday Mass in honour of the Holy Cross and the Saturday
Mass in honour of the Virgin Mary contain the most extensively notated chants.

The chants for the celebration of the Holy Trinity are placed within the framework
of two votive ceremonies. We find a Missa de sancta Trinitate beginning on fol. 99v
(Picture 15) and a Trinity-focused nuptial Mass (Missa de Sancta Trinitate super spon-
sum et sponsam) on fol. 116v (Picture 16). They share an almost identical set of chants
(Table 6), though the two small differences between them are significant.

Table 6: Chants for Trinity in the Pray Codex

Missa de S. Trinitate, f. 99v Missa de S. Trinitate super sponsum et sponsam, f. 116v
Off Benedictus sit Deus Pater Benedictus sit Deus Pater
Off-V | Benedicamus Patrem et Filium |-
All Benedictus es Domine Deus Honor virtus et imperium laus

The offertory is the same in both cycles (Benedictus sit Deus Pater); however, it has
averse in the first one (Benedicamus Patrem et Filium) which is missing from the second.
The Alleluia of the first Trinity-Mass is Benedictus es Domine Deus. It is used across
Europe and belongs to the archaic layer of Western plainchant.” In the second Mass,
this alleluia is replaced by All. Honor virtus et imperium laus. The melody was added
on the upper margin of the manuscript by a later user with staff-notation.*

Though both chants belong to the main corpus, it is difficult to date them. But taking
the repertoire’s later formation and fixation in Hungary into account, some conclusions
can be drawn.

The offertory verse, which was transmitted in the early Western sources disappeared
from practice during the 13th century almost everywhere. The scribe of the Pray Codex’s
first Trinity-Mass did not mention it. A later user of the manuscript at the beginning of
the 13th century, however, felt it necessary to add the missing part of the chant on the
right margin of fol. 100r. The notation is precise. Despite being an addition, the scribe
also paid attention to connect each section of the melismatic melody to the correspond-
ing syllable with a thin line. The Verse is not present among the marginal additions of
the second Mass: the main part of the offertory written in the main text (with notated
incipit) stands alone here, as is also the case in later sources.

The Alleluia Honor virtus is a similar innovation. (Picture 16) It replaces the Benedictus
es in the second Mass formula. As Janka Szendrei pointed out, the first written source of
Alleluia Honor virtus is the Pray Codex.* It records the nascent state of the order of chants,
which unfolds during the 14-15th century in sources representing the full Esztergom rite.>

*  http://cantusindex.org/id/g01113 (04.04.2022)

% The chant starting on the upper margin of the f. 116v continues on the recto of f. 117.

5 SZENDREI, Ref. 35, p. 176.

% Later sources containing the All. Honor virtus: Missale Notatum Strigoniense ante 1341, f. 1751,
Graduale Strigoniense archiepiscopi Thomae card. Bakécz (Cathedral Library of Esztergom, Ms.



30 Musicologica Slovaca 14 (40), 2023, ¢. 1

r_ I ]
refurrecciontl, aftenfiomfip, qwp = e o
parackm adnenrt memoram eotomal 1pf p exem 1 fyc gy

AMOTTL ANTING . &/ ML femrp TecTIm i

H‘IIEIHII’___& ti'l'.‘;#;ﬂ:'-.l H“%r:yg_ ﬂ
. T nommn m ﬂ.m: i
' efto facraficn for.«/ pgma flant hébamfla e
] mibnea qf duncual"gre e, comple mbon defiderm e,

: corony. eum ynmiftracone o ki, wur £ padew.
cwone’ waer famuler a wnclogndico

= | MITXC R0 Tae mdulge; Se Ky
Ll -Hnﬂ:qj‘wl’ . oramwoné mram pfamule o wrqm ||
3 mbomere e ac bermaffim. r-L ne toffres cu®

—
-

' ,:'_f (affraguf orant . el now phcaf. « ddvendiar ficp eam
o BT WM+MMMM¢WW
'rji e . ribn famularn mererm I- Ca
0 unere drume Tefen qidng: wr denscwne- frmuly o
nﬁm.#mn’nq,rlhm#hﬂdrﬁn

e o s s o L
e ik |
k- m
nerefider erne-taremr . e

=

2™

!
T r'lf-".'

g

Picture 15: Pray Codex / Sacramentary, f. 99v. Missa de Sancta Trinitate
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The Alleluia Honor virtus, a chant possibly dating to 12th-century Hungary, became part
of the central Mass sources of Esztergom as an unvarying and rite-defining element of the
Mass on Trinity Sunday.

Music example 2: Alleluia Honor virtus et imperium laus
Source: Graduale Strigoniense archiepiscopi Thomae card. Bakdcz. Esztergom, Fészékesegyhazi
Konyvtar (Cathedral Library of Esztergom), Ms. L. 1a-1b, I/f. 172v

fa
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= | T
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D) [ |
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A\SV ! ! ]
D)}
at- que San-cto Spi - 1 - tu - i

Two formulas of the Saturday Mass in honour of the Virgin Mary can be assem-
bled from the chants written in the main text and on the margins of the Pray Codex.”
The entire Proper of the main text (the first Mass formula) was left without notation.
However, a later user supplemented the second Mass on the margins with alleluia and
sequence, offertory and communion. The Alleluia Dulcis mater, with its “innovative”
melodic style® was certainly a novel composition at the turn of the 13th century. But,
in contrast to the All. Honor virtus from the Trinity-Mass, this chant did not become
part of the central Hungarian (Esztergom) tradition. It reappears as a traveling piece
in late codices from the peripheral regions of medieval Hungary.*

I. 1a-1b, I/f. 172v); Graduale Francisci de Futhak (Istanbul, Topkap: Saray1 Miizesi 68, f. 128r);
Graduale Nitriense (Bratislava, Slovensky narodny archiv, 67), f. 70r.

7 Pray Codex, f. 101v-104r.

For more on late medieval musical taste and its manifestation in different genres of plainchant,
see SZENDREI, Janka: Egy kozépkor-végi dallamstilus jelentkezése az alleluia-miifajban [The ap-
pearance of a late medieval melodic style in Alleluias]. Zenetudomdnyi Dolgozatok 2004-2005.
Ed. Mérta Sz. Farkas. Budapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 2005, pp. 107-146; KISS, Gébor:
Egy késd kozépkori miifajfiiggetlen dallamstilus Kozép-Eurépdban [A late medieval genre-inde-
pendent melodic style in Central-Europe]. Zenetudomanyi Dolgozatok 2008. Ed. Gébor Kiss.
Budapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 2008, pp. 71-92.

*  Graduale from Gyongydspata (Budapest, National Széchényi Library, Fol lat. 3522), f. 105r;
Graduale of Andras Gyongyosi Szanté from Gyongyos (Budapest, University Library, A 114),
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Summary

The chants which are listed in the corpus of the Pray Codex by their first word, with
or without neumes, and sometimes referred to in the rubrics without highlighting,
represented the basic layer of medieval liturgical monody. This melodic material was
common knowledge at the time and did not need an explanation, or musical notation.

The majority of chants which are recorded more extensively in the main text, or
added on the margins are newer pieces, or at least were considered new in the Kingdom
of Hungary at the end of the 12th century. They thus required a more exhaustive and
precise record of the text and music.

If we consider the chants written both in the Sacramentary and on the margins against
the context of contemporary Western, and later Hungarian transmission, the picture is
inconsistent. The pieces of the archaic layer, with almost no exceptions, continued unal-
tered both in their original and their applied functions. They contributed only marginally
to regional or local variability. The newer layer is, however, more differentiated. Some
of its elements became integral parts of the full medieval Hungarian chant repertoire.
Some lived on in the sources of peripheral regions, or occur randomly in a peripheral
manuscript. Some do not reoccur at all in later Hungarian sources.

We can find examples of chants belonging to the basic repertory with special and
unique assignation, liturgical role, or application. It is certain, that the antiphon Media
vita was used outside of its conventional functional boundaries, to close the Pray Co-
dex’s antiphon cycle for the imposition of the ashes in the liturgy of Ash Wednesday.

Among the unique pieces of the codex are the chants which had no roots in the full
Hungarian tradition per se. But their appearance sheds light on a decisive process which
occurred during the era. The antiphon Ab Orientae portae et tres, which accompanies
the blessing of church’s cornerstones (benedictio lapidum) is probably evidence of Nor-
man influence on the Hungarian liturgy during the 12th century. The antiphon has not
survived, however, in addition to other pieces which became part of the tradition, it
is an important witness of the Esztergom use’s slight, but often tangible connection to
the Norman repertoire.

For the music historian, the Pray Codex offers both more and less than the far more
complete late-medieval manuscripts for Mass and Office. Less, as it contains the chants
of only a few exceptional ceremonies in a fairly inconsistent and irregular manner. More,
as it captures many layers of the liturgical chant-repertoire in a lifelike manner, in the
process of its emergence and transformation. Around 1200, its base layer and addenda
offer us an invaluable glimpse into the process which led to Hungary’s established high-
medieval liturgy and liturgical chants.

The author’s research was supported by the projects K 119355 ,,Pray-kdédex. Hélozati és nyomtatott
kritikai kiadas” [The Pray manuscript: an online and printed critical edition] of the Hungarian Na-
tional Research, Development and Innovation Office, and ,,Lendiilet - Momentum” Digital Music
Fragmentology of the Hungarian Academy of Sciences.

f. 19, Cantionale from Csiksomlyé/Sumuleu-Ciuc (Sumuleu-Ciuc, Library of the Franciscan
monastery, A V 5/5252), f. 25r.
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Resumé

PRAYOV KODEX AKO HUDOBNOHISTORICKY PRAMEN

V dejinach strednej Eur6py sa zachovalo pomerne malé mnozstvo pisomnych pramenov, ktoré by
vznikli pred rokom 1200. Ku kazdému dokumentu z tohto raného obdobia sa preto pochopitelne
pristupuje s osobitnou pozornostou. Jeden takyto pramen je rukopis napisany po roku 1192,
znamy v madarskych i slovenskych kultarnych dejindch ako Prayov kédex. Pramen pozostavajici
z viacerych viac-menej samostatnych textovych jednotiek je od svojho objavenia v roku 1770
jezuitskym historikom G. Prayom v kniZnici bratislavskej kapituly predmetom zdujmu viacerych
vedeckych disciplin. Historiografia ho povaZzuje za dolezity historicky pramen, kedzZe jeho stcastou
je i odpis Bratislavskych andlov (Chronicon minor Posoniense), stru¢ny opis historickych udalosti
v Uhorsku od roku 997 do roku 1187. Samostatnt ¢ast kodexu tvori aj Micrologus de ecclesiasticis
observationibus, dielo Bernolda z Kostnice (Bernoldus Constantiensis), napisané v rokoch 1086
- 1090. Traktat koncipovany v duchu cirkevnych reforiem iniciovanych papezom Gregorom VII.
je mimoriadne dolezitym dokumentom raného formovania liturgie a jej prameiiov v Uhorsku.
Historici umenia sa zaoberaju piatimi perokresbami zachovanymi na féliach 27 a 28 kddexu,
viazucimi sa k Velkono¢nému sviatku, zobrazujicimi utrpenie, smrt, zmftvychvstanie a slavu Krista.
Pokladaju ich za jednu z najstar$ich pamiatok knizného maliarstva na nagom tzemi. Pre literdrnu
vedu a lingvistiku je rukopis predov$etkym vzacnym néleziskom najstar$ieho stvislého madarského
textu, Pohrebnej reci a modlitby (Halotti beszéd és Konyorgés).

Hudobnd historiografia sa zaobera sakramentirom tvoriacim korpus rukopisu. Tento typ
bohosluZobnej knihy obsahuje om$ové modlitby prednesené kiiazom - oratio, secreta a postcommunio —,
nepatri teda medzi liturgické knihy primarne hudobného Zanru. Sakramentar v Prayovom kddexe
sa véak odliSuje od liturgickych kédexov podobného typu: okrem zdkladnych modlitieb zahfna
totiz dalsie texty a spevy omsSovej liturgie, ¢im sa obsahovo priblizuje kniznym druhom ako je
gradudl, procesional a missale plenum. Na strankach rukopisu sa nachadzaji pocetné interlinedrne
a marginalne zépisy - ¢iastocne notované —, ktoré vznikli koncom 12. a na zaciatku 13. storocia. Tieto
poskytuju jedine¢ny pohlad na zrod a prvé obdobie tzv. ostrihomskej notécie.

Prekladana $tddia poskytuje analyticky prehlad relevantného obsahu Prayovho kddexu
z hudobnohistorického hladiska, a vyznacuje jeho miesto v dejindch gregoridnskeho chordlu
stredovekého Uhorska i strednej Eurépy. Hladd odpoved na otazku, aké udalosti, okolnosti a procesy
ovplyvnili liturgiu a liturgicky choral v Uhorsku v obdobi raného formovania a z ktorych oblasti
tieto vplyvy pochadzali. Zvlast pozorne sleduje procesy, v ramci ktorych sa niektoré vplyvy ukézali
z hladiska neskorsieho vyvoja repertoaru ako rozhodujtce, a naopak, ktoré zanikli bez pokracovania.
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ABSTRACT

The paper examines the music scripts of the Pray Codex (Budapest, National Széchényi
Library, Mny 1), one of the most important manuscripts of 12th-century Central European
cultural history. This is not the first time that a systematic music paleographic review has
been carried out: decades ago, the noted plainchant scholar, Janka Szendrei, subjected the
notations of the codex to a detailed analysis, some of which she considered to be the earliest
surviving examples of Esztergom staff notation. However, more recent studies have shown
that the neume compositions of the 12th-century examples of the Pray Codex are rather
undeveloped compared to the 13th-14th century Esztergom notation. There are no definitive
neume forms, but there is a very rich range of variants belonging to a single neume type.
Can this set of signs be considered Esztergom notation? In order to answer this question,
contemporary comparative sources — the Krakow and Sibenik codex fragments — were also
studied, and our examination made use of the most advanced digital techniques. We also
tried to go further than Janka Szendrei as regards isolating and characterizing the notations
of the Pray Codex, while also exploring the genesis of the Esztergom notation and, above
all, by examining the role the French university peregrinations of Hungarian archpriests
may have played in the formation of the musical literacy of the 12th-century Kingdom of
Hungary.

Key words: codex, music paleography, staff notation, Esztergom, neumes, peregrination

The Pray Codex, a Sacramentary written in the last decade of the 12th century, is
a key manuscript of Hungarian cultural history, especially for music paleographical
research. A manuscript that, in the words of Janka Szendrei, “replaces a whole series of
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sources in the history of plainchant notations of Hungary”.! It does so even though the
Sacramentary is not a musical book: it contains chants only as an addition. The reader
is rightly amazed at how many layers of chant notation are hidden on the leaves of the
codex and, moreover, from that important period of the ecclesiastical culture of the
Kingdom of Hungary in the 12th and 13th centuries, from which hardly any musical
sources have survived.

Scholarly works on the notations of the Pray Codex, including the notable 12th-
century staff notation sections (see f. 55v, 132rv, see Table, Notation 1), were published
in the 1970s, before the systematic study of the source began.? Klman Isoz, Zoltan Falvy
and Kilidn Szigeti classified this notation appearing in the main corpus of the book as the
earliest music script written on staves in the Kingdom of Hungary, raising the questions
that have occupied the scholars of the codex’s notations ever since. These include, for
example, how the first noteworthy neume system of the codex can be described most
accurately,® how it relates to other notation types appearing in the manuscript, what
developmental stages and interactions are behind its formation, and finally, where the
notation variants should be placed within the history of Hungarian/Esztergom notation.

The authors of early analyses of the historical background of the manuscript, which
is inevitably fragmentary due to the lack of source material, primarily suspected the
influence of the St Gallen notation behind the main music scripts of the Pray Codex,*
and the possibility that other notations were related to even more distant writing types.’
Whether or not these theories of origins now stand up to scrutiny,® the initial hypotheses
that opened the door to further scientific discourse still seem intriguingly bold even
today. The first analyses of the notations of the Pray Codex set the Hungarian music
paleographic research on a definite course, which would focus on the search for the
“medieval Hungarian notation’, thus definitively setting the most important direction
of the examination.

The present study does not take the reader through the stages of the music paleo-
graphical research history of the Pray Codex - Janka Szendrei’s analysis has provided

! SZENDREL, Janka: A “Mos patriae” kialakuldsa 1341 el6tti hangjegyes forrdsaink tiikrében [The
Development of the “Mos patriae” in the Light of Hungarian Notated Sources before 1341]. Bu-
dapest : Balassi Kiado, 2005, p. 195.

2 ISOZ, Kélmaén: Latin zenei paleogrdfia és a Pray-kddex zenei hangjelzései [Latin Music Paleog-
raphy and the Music Notations of the Pray Codex]. Budapest : Budavari Tudomanyos Tarsasag,
1922; SZIGET], Kilian: Denkmaler des gregorianischen Chorals aus dem ungarischen Mittel-
alter. In: Studia Musicologica T. 4, 1963, Fasc. 1/2, pp. 129-172, here pp. 137-139; FALVY Zol-
tan: A Pray-kodex zenei paleogréfidja [Music Paleography of the Pray Codex]. In: SZABOLCSI,
Bence - BARTHA, Dénes (Eds.): Erkel Ferenc és Barték Béla emlékére [In memory of Ferenc
Erkel and Béla Bartok]. Zenetudomanyi Tanulmanyok 2. Budapest : Akadémiai Kiado, 1954, pp.
509-534.

*  Seef. 55vandf. 132rv.

*  Both Kdlmén Isoz and Zoltan Falvy came to this conclusion.

> Zoltan Falvy considered the musical notation of the votive Masses of the Holy Trinity and
Mary (f. 99v-102r) to be mostly of Milanese origin, while he called the notation of the Exsultet
(XXVIIIv-f. 1r) an Aquitanian notation, based on the many point-elements. See FALVY, Ref. 2,
pp- 527, 529.

¢ The above definitions of Zoltan Falvy are refuted by Janka Szendrei, see SZENDREI, Ref. 1,
pp. 208-209.
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a comprehensive overview.” The results of her systematic study have been used as a start-
ing point for our review. Szendrei’s most important insight was to link the notation of the
Pray Codex to the ecclesiastical centre, Esztergom, where she posited a new, independent
Hungarian school of chant notation, and mentioned the manuscript’s Notation 1 as the
first example of this. The thoroughness with which Szendrei collected data and argu-
ments from the Sacramentary to give a convincing explanation of the circumstances
of the genesis of Esztergom music writing and the motives for the development of the
independent local staff notation is remarkable.® An additional accomplishment of her
analysis is that she places all the music notations which appear at different points in
the codex - both the diastematic notations of a special neume selection and the staff
notations from the 12th and 13th century - in the same evolutionary sequence, refuting
the narrow and erroneous conclusions of previous analyses about the different origins
and relationships of the writings, or the lack of such relationships.’

Szendrei places the development of the Hungarian staff notation in the second half of
the 12th century, “20-25 years earlier than the writing of the Pray Codex’' i.e. around
1165-1170." She argues that the specific notations in the manuscript cannot be inter-
preted as a random assemblage of neume forms, but rather are the result of a conscious
creation. Here is a script that goes beyond the level of development of the early German
adiastematic neume forms used in the region. In the absence of comparative sources,'

7 SZENDREI Janka: A Pray-kodex notécidi [Notations of the Pray Codex]. In: SZENDRETI, Ref. 1,
pp. 183-209.

8 See SZENDREI, Janka: II. A magyar notaci6 kialakuldsa. 1. Irdsreform a XII. szézadban: a von-
alrendszer bevezetése és Uj jelrendszer alkotasa. A Pray kddex hangjelzése [II. The Development
of Hungarian Notation. 1. Writing Reform in the 12th Century: the Introduction of the Staff
System and the Creation of a New Set of Signs. Notation of the Pray Codex]. In: SZENDREI,
Janka: Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon [Music Notations in the Medieval Hungary].
Mihelytanulméanyok a magyar zenetorténethez 4. Budapest : MTA Zenetudomdnyi Intézet,
1983, pp. 30-36; later SZENDREI, Ref. 1, pp. 195-196. The new, extensive summary does not
refine the conclusions drawn in the earlier discussion of the Pray Codex, but it does deepen the
analysis and the distinction between types of notations.

°  Earlier analyses refer to the music notation of the Pray Codex as mostly independent notations.

10" SZENDREI, Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon, Ref. 8, p. 35.

' In support of this date, Szendrei cites the striking uniformity of the notations of Esztergom and
Kalocsa sources (i.e. the “Hungarian notation”), from which she concludes that the adoption
of the Esztergom notation in the Kalocsa archdiocese must have taken place before the conflict
between the two centres became acute. Later Kalocsa might not have accepted the Esztergom
notation. See SZENDREI, Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon, Ref. 8, p. 127, Footnote 24.
Her argument is weakened by the fact that the date seems late in this respect. The conflict over
the coronations of kings had already flared up in the early 1160s, but reached a temporary lull at
the end of the century, around the time of Job, Archbishop of Esztergom. See KOSZTA, Laszl6:
A kalocsai érseki tartomdny kialakuldsa [The Development of the Archbishopric of Kalocsa]. In:
Thesaurus Historiae Ecclesiasticae in Universitate Quinqueecclesiensi. A PTE Egyhaztorténeti Ku-
tatékdzpontjanak sorozata. Pécs : Pécsi Torténettudomanyért Kulturalis Egyesiilet, 2013, p. 106.
See also our historical summary at the end of the study.

2 At the time of the publication of Szendrei’s source catalogue in 1981 (SZENDREI, Janka:
A magyar kozépkor hangjegyes forrdsai [Notated Sources of the Hungarian Middle Ages].
Mihelytanulméanyok a magyar zenetorténethez 1. Budapest : MTA Zenetudomdnyi Intézet,
1981) and her history of the Esztergom notation in 1983 (Ref. 8), no other source of staff notation
from the 12th century was known other than the Pray Codex. Therefore, the Sibenik fragments
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Szendrei finds reasons for the development of this new writing in the cultural and ec-
clesiastical history of 12th-century Kingdom of Hungary. She believes the introduction
of staff notation was a part of a reform of music writing, which took place in Esztergom,
the centre of the Hungarian Church.” She credits this innovation to the new demands
and aspirations of the French-educated Hungarian clergy of the 12th century, and dates
it to the time of the archbishopric of Lukacs Banfi (1158-1181). As far as the historical
data is concerned, the peregrination of the Hungarian high clergy abroad (to Paris at
the time) may have laid the foundations for the modernisation of music writing and
the formation of a notation of European standard.' It seems that Lukacs, and later his
successor, Job (1185-1203), may have become closely acquainted with western liturgi-
cal music theories, as both were committed to the Roman Gregorian reform of the late
11th century. While studying in Paris, Lukécs studied alongside Thomas of Canterbury,
a noted advocate of the Gregorian reform. So it is certain that members of the later
Hungarian high clergy were closely acquainted with the progressive music theory of
the time, including Guido of Arezzo’s modern system of staff notation.

After the 11th century, this new method completely changed the earlier process of
learning and disseminating liturgical music across the continent, with lasting effects on
the further development of musical literacy in the countries where it was popular. All
this offers a logical explanation as to why the Hungarian church may have abandoned
the German system of musical notation in favour of the Latin system.'

*

discovered at that time (Sibenik, St. Francis Monastery Library, Cod. 10, flyleaves) were not in-
cluded in the completed manuscripts of her works. Her analysis in 2005 (‘Mos patriae’) also does
not mention the fragments discovered in 1982, perhaps as there were no further investigations
and no good quality photographs on which to base an evaluation. The fragments are mentioned
only twice in Szendrei’s works: SZENDREI, Janka: The Introduction of Staff Notation into Mid-
dle Europe. In: Studia Musicologica, 28, 1986, pp. 303-319, here p. 317; SZENDRE]I, Janka: Ar-
pad-kori forrasok [Sources from the Arpad-Era]. In: RAJECZKY, Benjamin (Ed.): Magyarorszdg
Zenetorténete I. Kozépkor [The Music History of Hungary I. Middle Ages]. Budapest : Budapest
Akadémiai Kiado, 1988, p. 225, Footnote 60.

3 SZENDREI, Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon, Ref. 8, pp. 35-36.

4 There are several references to this. In the early 12th century, the epitaph of the scholastic scholar
of the Laon Cathedral School in northern France, Anselm, includes the name of Pannonia in
the list of the disciples’ places of birth. The line of later high priests who went to Paris begins
with Lukdcs, who studied at the school of the English canon lawyer, Girardus Puella, in the mid-
1150s. The Archbishop of Esztergom, Job, according to a letter of 1177 from Abbot Stephen to
the King of Hungary, was still studying at the monastery of Sainte-Geneviéve in Paris along with
the scholarly friars, Michael and Adorjan (and at the same time as Thomas Becket). The career
of Adorjan can also be traced. He became chancellor and then provost of Buda during Job’s
time. See MEZEY, Laszl6: Dedksdg és Eurépa: irodalmi miiveltségiink alapvetésének vizlata [Lit-
eracy and Europe: the Foundations of Hungarian Literary Culture]. Budapest : Akadémiai Kiadd,
1979, pp. 136-143; KISS, Gergely: 11-13. szdzadi magyar f6papok francia kapcsolatai [French
Relations of the Hungarian High Clergy of the 11th-13th Centuries]. In: GYORKOS, Attila -
KISS, Gergely (Eds.): Francia-magyar kapcsolatok a kozépkorban [French-Hungarian Relations
in the Middle Ages]. In: Speculum Historiae Debreceniense 13, A Debreceni Egyetem Torténelmi
Intézete Kiadvanyai. Debrecen : Debreceni Egyetemi Kiado, 2013, pp. 343-344.

5 SZENDREI, Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon, Ref. 8, pp. 28-29.
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One of the most remarkable notations of Europe at that time can be observed in the
Esztergom codices of the 13th and 14th centuries. However, it is also striking that,
although it tries to meet new national and international demands that shaped musical
literacy, the neumes of Notation 1 of the Pray Codex are still rather undeveloped com-
pared to the final Esztergom neume set, and cannot be perfectly reconciled with later
developments. It can perhaps be most accurately classified as pre-Esztergom notation.

Among the most innovative solutions of this notation is the use of the staft system
to facilitate reading and writing of chants.'® Several observations can be made. Based
on the notations of the Pray Codex, it seems the medieval Esztergom neume set was
only established after the introduction of the staff system of Guido of Arezzo to the
Hungarian church. Nevertheless, the book also provides evidence that the mixed set
of neumes was also used as in campo aperto notation (see e.g. the special climacus and
scandicus forms of the staffless neume notations, where the later Esztergom forms also
appear). In addition, we now know that the first example of the use of the staff system
in Hungary is not present in the Pray Codex.!” Research into 12th-century Esztergom
notation should therefore focus not only on the Sacramentary, which was written in
the last decade, but also on earlier phenomena and more complex interconnections
relating to the development of notation.'® The move towards the Latin schools of music
theory must be examined over the whole of the 12th century, only then can we gain
a valid picture.

In line with the cultural historical details, Szendrei emphasizes the influence of
French, Messine and Italian notations on Esztergom music writing in her neume analysis.
She does not discover any new Hungarian neume form, but rather draws attention to
a specific constellation of basic signs and supplementing writing elements, a composi-
tion of neumes, which became established exclusively in the plainchant practice of the
Hungarian Church from the end of the 12th century, and whose use can still be found
in the early modern period, and even as late as the 18th century.” The initial angular
and pointed French-Messine, then the rounded, more flexible German style of the
neumes, the tractulus-like punctum (uncinus), the 7-shaped clivis and the 9-shaped
cephalicus, the pes marking by a torque at the beginning and end of the sign, the verti-
cal climacus starting from two puncta, and its conjunct secondary form, the conjunct
torculus, porrectus and scandicus, the disappearance of the supplementary decoration
signs, the writing direction of the slant ascending to the right and then moving verti-
cally downward, together defined the Esztergom notation, which was only used in the
scriptoria inside of Hungary. The problem remains, however, whether all this is also

Even in the 14th century, conservative, adiastematic German neume notation was still used in

many institutions east of the Rhine.

17 For example, the musical fragments in Footnote 12.

'8 Because the links with Laon go back earlier, to the time of King Kalméan Konyves (Colomann the
Learned). See MEZEY, Dedksdg és Eurdpa, Ref. 14, pp. 136-137.

! Elements of medieval Esztergom notation can still be found in the 18th-century retrospective

music notations of the Pauline Order. So the use of this music script spans 600 years. See most

recently: GILANYI, Gabriella: Preservation and Creation Plainchant notation of the Pauline Or-

der in 14th-18th-century Hungary. In: Studia Musicologica, Vol. 59, 2018, no. 3-4, pp. 399-417.
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true of the 12th-century music scripts of the Pray Codex, and whether or not they can
be regarded as examples of Esztergom notation.

Many questions can be raised regarding the vague details and contradictions of the
development of the Esztergom notation, since according to the sources, a fully developed
set of signs was not yet ready by the end of the 12th century. In addition to Notation
3-4 of the Pray Codex (early 13th century, see the Table), the first definitive Esztergom
notation system in continuous use through the Middle Ages can be reconstructed from
the Missale Notatum Zagrabiense, kept in Giissing, Austria,® which I believe weakens
Szendrei’s assumption that a reform in the second half of the 12th century gave the
Esztergom notation system its definitive form, and that Notation 1 of the Pray Codex
represents this, i.e. the reformed Esztergom notation, 20-25 years later. The sources,
however, point to the existence of a transitional neume assemblage with a foreign
(French, Messine) influence, i.e. a slowly crystallising national neume set, much more
abundant in neume forms than the final set of later centuries.

In addition to these details, the identification of Esztergom notation proved to be
a milestone not only for Hungarian plainchant research in the 1980s, but also for wider
international research, since foreign literature had previously considered Hungary to be
the easternmost province of the German/Bohemian notational area.”! Szendrei’s main
merit — apart from outlining the possible development of independent Esztergom nota-
tion from the earlier German neume notation through the staft and staffless notations
of the Pray Codex - is that her research finally places the Hungarian musical notation
system on the notation map of medieval Europe.

As mentioned above, our latest analysis of the musical writings of the Pray Codex?
is based on Szendrei’s meticulous research. We also set ourselves the goal of examining
issues that have been neglected so far and highlighting contradictions which indicate
that the research is not yet complete and the conclusions can be refined in some areas.
Recent research into the sources, especially the noteworthy progress in the study of mu-
sical codex fragments in Hungary - including the discovery of new manuscripts — also
encourages a rethink.?* In addition, the expansion of the technical possibilities of mu-
sic paleographical analysis has offered new opportunities for interpreting the musical
notation of the Pray Codex. Several factors have therefore inspired us to continue the
study of the Sacramentary’s music scripts. Some phenomena, such as the dilemmas
concerning the relationship between the diastematic neume notations and staff nota-

2 Giissing (Austria), Bibliothek des Franziskanerklosters, cover of 1/43.

2t Szendrei’s detailed analysis refutes the view of earlier German literature that Hungarian notation
was a descendant of the Klosterneuburg notation. SZENDREIL, Kozépkori hangjegyirdsok Magyar-
orszdgon, Ref. 8, p. 39; SZENDREI, Janka: Choralnotation als Identitatsausdruck im Mittelalter.
In: Studia Musicologica, Vol. 27, 1985, pp. 139-170, itt: pp. 149-153. Hungary is mentioned as the
area of use of Bohemian notation: STABLEIN, Bruno: Schriftbild der einstimmigen Musik. In:
Musikgeschichte in Bildern III. Leipzig : VEB Deutscher Verlag fiir Musik, 1975, p. 206.

German version of her monograph on the history of Hungarian notations: SZENDREI, Janka:
Die Geschichte der Graner Choralnotation. In: Studia Musicologica, Vol. 30, 1988, pp. 5-234.

#  For the interdisciplinary volume of studies planned to accompany the facsimile edition of the
Pray Codex, which will be published in the near future.

See the activities of the Momentum Digital Music Fragmentology Research Group, founded in
2019 by Zsuzsa Czagany in the Research Centre for the Humanities, Institute for Musicology.

22

24
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tions in the manuscript, call for greater caution than before in forming an opinion, so
that a question mark still hangs over some statements, while other questions are much
closer to an answer.

A more nuanced picture of the Pray Codex’s scripts is provided by the music sources
that can be dated as contemporaneous or earlier. Recently discovered codex fragments
are also now available. Their value in comparative musical paleographical analysis is
greatly enhanced by the fact that they represent codices chronologically close to the
Pray Codex and are derived from musical manuscripts (antiphoner, troper—proser). The
antiphoner fragment from the Biblioteka Jagielloriska in Krakéw, containing the office of
St Demetrius,” confirms the hypothesis of the coexistence of two different notation types
during the 12th century, notations with and without a staff system: a calligraphic writing
and a musical shorthand. In fact, two types/functions of notation can be distinguished
on the fragment, as in the Pray Codex: (1) the notation on the four-line staves, which
is closest to Notation 1 of the Pray Codex, and (2) the diastematic neumes above the
text, which is also represented by the Notation 2 of the Sacramentary. The relationship
between the two scripts can of course also be examined.

In addition to the notations of the Krakéow fragment, today’s paleographic re-
searchers have at their disposal hitherto overlooked comparative sources: two 12th-
-century flyleaves of the 15th-century Hungarian “Codex Demetrii de Laskd” kept in
the library of the Franciscan (Conventual) friary in Sibenik (Croatia), discovered and
identified by Béla Holl.* The fragments were cut from a troper-proser of Hungarian
origin, as indicated by the writing elements familiar from the Pray Codex and from
later Esztergom notation. The same was observed in both cases: underneath the dry-
-lines, which were scratched out specifically for music notation, the chant texts were
written in a wider space, also guided by a dry-line. After the texts were inscribed, the
melody followed on the dry-lines, and the rubricator subsequently emphasized the
F-line in red ink, presumably during the same process of copying the necessary rubrics
and red ornamentation of the capitals to differentiate the beginning of the verses and
half-verses of the sequences.

In conclusion, both the well-known staff notation and the in campo aperto dias-
tematic neume notation in the Pray Codex clearly reveal a later stage of development
than that of the fragments. Regarding the Sibenik and Krakéw leaves, the notation of
the troper seems to be the most archaic, which would seem to support the statement
made by Szendrei in 1984 (in her unpublished notes): these fragments are the first
known example of the use of a staff system in Hungary.

% Binding of a book, signed 2372. See CZAGANY, Zsuzsa: Fragmentum Cracoviense Officii Sancti
Demetrii Thessalonicensis. In: Studia Musicologica, Vol. 56, 2015, no. 2-3, pp. 173-188.

26 Samostan sv. Frane, Cod. 10. Béla Holl discovered the Liber Demetrii de Lasko in 1982, dur-
ing a research trip to Dalmatia. A comprehensive review summarizing his first results was pub-
lished in 1984: HOLL, Béla: Egy ismeretlen kozépkori iskoldskonyv és magyar verses nyelvemlék
1433-bdl [An Unknown Medieval Schoolbook and Hungarian Language Monument from 1433].
In: Magyar Konyvszemle [Revue pour LHistoire du livre et de la presse], Vol. 100, 1984, no. 1,
pp. 1-23.
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Results of the analysis

The scope of the present study does not allow for a detailed music paleographical analy-
sis — we plan to publish a comprehensive work on the music scripts of the Pray Codex
in the near future,” which will include the details of the new comparative inspections.
However, the basic notation types of the codex and the different neume sets are pre-
sented here (see Table), as well as the main results and conclusions that can be drawn
from the new examination.

1. From the 12th-century layer of the Sacramentary, and from the comparative
musical codex fragments closest to this period the same extended set of signs can be
documented. At first glance, it appears as if the collection of neume form variants in
the comparative notation (cf. Pray Codex Notation 2, Krakéw and Sibenik fragments)
is more abundant than in Notation 1 of the manuscript. It is conceivable that Nota-
tion 1 used a narrower neume set, but this is only a possibility, and it cannot be ruled
out that the missing neumes can be explained by the sporadic occurrence of Notation
1 in the codex. The main corpus contains only one antiphon and one responsory, and
therefore does not contain a full set of signs. In any case, the Krakéw fragment, which
contains a greater number of melodies, shows a richer range of neume form variations
than Notation 1 of the Sacramentary, and this supports the second explanation: Nota-
tion 1 may have included more sign variants than this.

2. The notation of the Clemens et benigna trope of Mary (a sequence that became
independent) inscribed on the last leaf of the codex is closely related to Notation 1. But
based on its neume selection, we would date it somewhat later than Janka Szendrei (late
12th century, the same age as Notation 1). The retouching mentioned in her analyses®
cannot be definitely proven: either a thicker pen cut, or the deterioration of the musi-
cal notation over the centuries, e.g. the effect of humidity, could explain the thickening
of the writing elements. We agree, however, that the later (13th century) additions
(especially the returns of the word Mary) are not identical to the main hand: they are
sharper, more angular shapes of neumes, written with a different ink.

3. An attempt can be made to establish a chronology of sources based on the archaism
of the neume selection of a given notation. It is probable that the antiphoner fragment
preserved in Krakéw and the music script of the proser leaves of the Codex Demetrii de
Lasko, which are examples of contemporary Hungarian sources, can be dated to before
the early notations of the Pray Codex. In summary, it seems certain that Notation 1 in
the Pray Codex was not the first early staff notation made in medieval Hungary.

4. The evaluation of Notation 1-2 needs to be added in the light of the new study.
Although there appear to be more variants of a single neume type in Notation 2 than
in Notation 1, the two (Notation 2 written in campo aperto and Notation 1 that ap-
pears to be a more advanced and elaborate system on staves) are extremely close. This
can be discerned despite the different functions of the notations. In our opinion, both
notations may well be the work of the main scribe, and this leads to a very important
conclusion for the early practice of music notation in Hungary: the simultaneous use

27 See Ref. 23.
2 SZENDREIL Ref. 1, pp. 200-201.



Stadie 43

of different script types. Indeed, the examples point to the existence of a more archaic
neume notation and a refined, calligraphic early staff notation: the same hand was pre-
sumably capable of writing melodies in two different ways. The in campo aperto script
(Notation 2) is also diastematic in its nature and gives room for heightened neumes.
These notation types in the manuscript may vary according to the function of the script,
either musical shorthand or a more complex notation for a more elaborate chant. It is
understandable that the scribe would notate the more complex melody of a rare or new
chant differently from an older, simpler melody - the former would obviously require
more precise guidance.

The use of the two types of notation during the same time period is also shown by
the Krakow fragment, which is an earlier source than the Pray Codex, and by Notation
3-4 of the Sacramentary, which dates to the 13th century. In all three cases, the more
unique, proper chants are notated on staves, while the repeated, or commune chants in
campo aperto. This diastematic notation between lines of text is reminiscent of cursive
marginal notations from centuries later.

5. The fact that the scribe (third hand®) may have worked on the music notation alone,
perhaps sharing this task with a partner in the same workshop, i.e. that a different person
was not needed for musical notation, could be explained by a modest monastic work-
shop and the lack of separate Hungarian musical notation at the time. A monk specially
trained in writing music script was not necessarily needed for these notations. Our theory
is strengthened by the fact that the scribe who wrote the rubrics of the Pray Codex was
also able to write music notation. The sole, but persuasive evidence of this is the neume
inscription in red on the folio 133v. It may have been written at the same time as Notation
1 and 2, and although it consists of only a few neumes, its composition is strongly parallel
to the neume forms of the diastematic notation of the main hand. The above reflection
and the latter specific coincidence lead us to postulate that the red ink notation, like the
rubrics, may have come from the main hand, the third scribe of the manuscript.

6. The surviving sources from the 12th century suggest that Hungarian workshops
could not have used the Esztergom notation that we know from the 13th century. Without
exception, the sources testify to the use of a mixed notation with a rich set of signs, in
which German and Messine elements compete for dominance. This suggests that the
Esztergom notation may have been finalised before the mid-12th century. Unless it took
several decades for the results of a posited notation reform to spread (which we strongly
doubt), it seems plausible that this “reform” (or more precisely “simplification”) took
place in Esztergom at the earliest in the decade the Pray Codex was written at the end
of the 12th century, possibly in the early 13th century. As has been repeatedly stated,
the Esztergom/Hungarian notation, as an independent, developed neume composition,
which is also remarkable by international standards, corresponds to Notation 3-4 of
the Pray Codex. The above dating may therefore shed light on why the neume set of
Hungarian notations was unified from the 13th century onwards, and why, after this
finalisation, it remained completely intact until the end of the Middle Ages.

7. What does this tell us about the chant notation in the 12th-century Hungarian
church? Our examples suggest that the use of the Guidonean staff system may have

» SZENDREL Ref. 1, p. 144.
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appeared much earlier than previous literature has suggested. Perhaps as early as the
middle of the century, see the Krakéw fragment, dated to a similar time as the Codex
Albensis,™ i.e. the first decades of the century.® It would be a mistake, therefore, to
claim that an established Esztergom notation was placed on the staff lines. All the
indications are that there was a gradual shift over the course of the century to the use
of the staft system, with a rich, mixed set of signs. An example of this gradualness can
be seen in the design of the staves, which seem to be malleable in every respect, here
scratched, elsewhere drawn in ink, brown or red, with one or four staff lines. The staft
lines are rough and imprecise, as vague as the neume selection. In addition, modern
neume forms of the later Esztergom notation are already found in this transitional
script. The replacement of German neumes by French-Messine elements is evident in
this temporary neume set, although the archaic neume forms have not yet completely
disappeared from it, and are present as secondary forms beside the new ones until the
end of the century. This redundancy is a clear sign of the undeveloped character of the
12th-century notation in Hungary.

The fact that the 12th-century notations of the sources are clearly distinguished
by their archaism from the innovative, disciplined Hungarian notation of only a few
decades later is our final argument against a 12th-century reform. It is impossible to
discern an exact moment of qualitative change from the sources, and it is likely there
was a very slow process of development. Nor does Notation 1 of the Pray Codex show
the final result of the introduction of the reform, i.e. ‘the post-reform stage, as Szendrei
writes,* and it would be a misunderstanding to associate the music scripts dated before
it with a reform. The most important of the steps necessary for the central regulation
is missing: the final decision on the neume forms, i.e. the crystallisation of the Esz-
tergom sign set. In our opinion, this occurred about thirty years later than previously
assumed. All of which may well significantly change ideas regarding the development
of the Esztergom notation.

8. What could have happened at turn of the 13th century that gave rise to the nar-
rowing of the earlier neume set in favour of the French-Messine elements? Can the
fixation of the Esztergom neume set and the French-Messine writing style, which
characterises Notation 3-4 of the Pray Codex, be linked to specific individuals and
events? Here the evidence is sparse, we can only hypothesize. As far as the end of the
12th century is concerned, Lukacs, Archbishop of Esztergom, who had previously been
associated with a liturgical reform, was succeeded by Job, while another ecclesiastical
position was occupied by Adorjan, chancellor and notary to King Béla ITI, who headed
the Buda provostship. In Pécs, too, the archbishopric was given to a scholarly church
leader, probably educated in Paris, Bar-Kalan, who in the 1190s was given the unprec-
edented title of ‘governor of all Croatia and Dalmatia, after the Pope had deemed him

% Graz, Universitétsbibliothek, Ms. 211. A 12th-century antiphoner from Transylvania written in

adiastematic German neume notation. Facsimile edition: FALVY, Zoltdn - MEZEY, Laszl6: Co-
dex Albensis. Ein Antiphonar aus dem 12. Jahrhundert. In: Monumenta Hungariae Musica 1.
Budapest : Akadémiai Kiadd; Graz : Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 1963.

3 CZAGANY, Ref. 25, p. 187.

2 SZENDREI, Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon, Ref. 8, p. 33.
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worthy to wear the archbishop’s pallium.** Similar examples could be given, but it is
clear that at the end of the 12th century a new, educated elite of high priests was at the
head of the Hungarian Church.

Educated abroad, the high clergy represented the Kingdom in diplomatic affairs with
great expertise. They may also have been instrumental in the marriage of King Béla III
by proposing to Margaret of Capet via her brother, the French monarch Philip August
I1.>* These Parisian contacts not only influenced the development of Hungarian court
life, but also helped to bring literacy levels and clerical culture up to Western standards.

The question of notation could be resolved in this fertile environment. At the time
of Job, a final correction of the Esztergom notation, which now put a stop to neume
variations, is more conceivable than in the more turbulent preceding period, when
Archbishop Lukacs, who demanded the assertion of primogeniture by right in the suc-
cession struggles and who was several times at a disadvantage, was in power. At first he
was overshadowed by Archbishop Andras of Kalocsa, who did not support the accession
of Béla III.** The idea that this change took place while Job was archbishop is also sup-
ported by the argument that was previously put forward against him: the rivalry between
Kalocsa and Esztergom. Under Lukécs, who was reluctant to compromise, a reform that
would have extended to the whole church could probably not have been successfully
implemented, and Kalocsa would certainly have rebelled against the Esztergom diktats.

Blessed with a highly developed diplomatic sense, J6b inherited a difficult situation
from Lukacs. But fortunately for him, the struggle with Kalocsa reached a stalemate at the
end of the 12th century, under Archbishop Saul, when the southern archbishopric was
preoccupied with the question of the choice between the two sees, i.e. the resolution of
the Kalocsa—-Bacs issue. Finally, in 1201, Pope Innocent III confirmed the rights of both
the sees of Kalocsa and Bécs.* This dual governance may have temporarily weakened
the position of the Kalocsa archbishopric vis-a-vis Esztergom, but it may also have had
positive consequences: the reestablishment in Kalocsa-Bécs could easily have provided
an opportunity for the introduction of the definitive Esztergom notation.

The high level of administration of the Kingdom of Hungary and the Hungarian
church in the 12th century, the emergence of the place of authentification (locus credi-
bilis) at the end of the century, and the rise in the quality of education®” guaranteed

3 KISS, Ref. 14, p. 345.

3 GYORFFY, Gyérgy: Job esztergomi érsek kapcsolata I11. Béla kiréllyal és szerepe a magyar egy-
héazi muveltségben [The Relationship of Job, Archbishop of Esztergom with King Béla III and
his Role in the Hungarian Ecclesiastical Culture]. In: Aetas, Vol. 9, 1994, No. 1, pp. 58-63, here
p. 59; KISS, Ref. 14, pp. 344-345. In 1185, the monk, Rigordus of Saint-Denis, a court physician,
reported the arrival of a delegation from a Hungarian embassy, whose members asked King
Philip II for his blessing for the marriage of his sister to Béla III. He does not mention either J6b
or Adorjan, but the latter’s appointment as chancellor in 1195 may be linked to this successful
event.

»  KOSZTA, Ref. 11, p. 107.

3% KRISTO, Gyula: Kalocsa. In: KRISTO, Gyula: Fejezetek az Alfold torténetébél [Chapters from
the History of the Great Plain of Hungary]. In: Dél-Alf6ldi Evszdzadok 20. Szeged : Csongrad
Megyei Levéltar, 2003, pp. 83-96, here p. 90.

¥ MALYUSZ, Elemér: Egyhdzi tarsadalom a kézépkori Magyarorszdgon [Ecclesiastical Society in
Medieval Hungary]. Budapest : Akadémiai Kiado, 1971, pp. 44-45.
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the rapid spread of the new notation in Hungary - there is no other explanation for
why the same characterised, reduced neume set suddenly appears everywhere in the
Hungarian church from the first decades of the 13th century. It is indicative of a new
approach that within a decade or two the same music script was being used in every
copyist’s workshop in Hungary, from the small parish of Zagreb (see the Missale Notatum
Zagrabiense, kept in Glissing) to the cathedral of Esztergom and Kalocsa-Bacs. This
was the starting point for local initiatives, i.e. the confident appropriation and further
development of the Esztergom notation, which created an exceptionally rich network
of music notation variants and thus a flourishing musical literacy in medieval Hungary.

*

We conclude this discussion by expressing our wish that our analysis will contribute
to further assessment of the role of the Pray Codex in Central European music history.
The studies have confirmed at every point the exceptional value of the manuscript as
a source: we have no other text of such importance.

The Pray Codex is a key witness to two periods in Hungarian music history. Its
12th-century notations captured an exciting moment in the development of musical
literacy. The reader is confronted with a mixture of signs that combines German writing
technics with French and Messine neumes. The background to this is the Laon educa-
tion of Kalman Konyves' time, later Hungarian peregrinations and dynastic contacts
with Paris, and the introduction of modern Italian music theory. The first layer of the
Pray Codex’s notations is anachronistic by the end of the century and, perhaps, the last
valuable representative of a temporary period. But the Pray Codex is also a harbinger
of the future, since it presents to posterity not only the older music scripts, but also the
much admired Esztergom neume selection, one of the most significant and enduring
works of medieval Hungarian cultural history, in its 13th-century, fully developed form.

The research was supported by the ‘Momentunm’ - Digital Music Fragmentology Research Group and
The Janos Bolyai Research Scholarship of the Hungarian Academy of Sciences.
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Notation for the trope Clemens et benigna (12th-13th century), f. 144v
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Resumé

MINULOST A SUCASNOST: NOTACNE VRSTVY V PRAYOVOM KODEXE

Prayov kédex, ulozeny v Ndrodnej Széchényiho kniznici v Budapesti pod signatirou Mny 1, je
jednym z najvyznamnejsich a najvSestrannejsich pisomnych prameiiov kultirnej histérie strednej
Eurdpy. Jeho obsahové vrstvy poskytuji témy a podnety pre viacero vedeckych disciplin vritane
dejin liturgie, umenia, mediciny, literattry a hudby. Svojou vSestrannostou tak rukopis prispieva
k tvorbe uceleného obrazu kultirnych dejin stredoeurépskeho regionu na konci 12. storo¢ia, vratane
vysokej kultury vtedajsieho Uhorska.

V predlozenej $tudii sa zameriavame na analyzu typov hudobnej notacie zachytenych
v rukopise. Nie je to prvykrat, ¢o sa hudobné zapisy kddexu stavaju predmetom systematického
hudobnopaleografického badania: madarska badatelka Janka Szendrei sa vo svojich dvoch zakladnych
pracach (Kozépkori hangjegyirdsok Magyarorszdgon. Miihelytanulméanyok a magyar zenetorténethez
4. Budapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 1983; A ,,Mos patriae” kialakuldsa 1341 el6tti hangjegyes
forrdsaink tiikrében. Budapest : Balassi Kiado, 2005) ako prva zamerala na identifikdciu a analyzu
jednotlivych nota¢nych vrstiev rukopisu. Domnievala sa, ze niektoré notované zapisy reprezentuju
najstarsie priklady tzv. ostrihomskej notacie a zaroven prvé doklady moderného hudobného pisma
pouzivajuceho linajkovy systém na tizemi strednej Eurdpy.

Z dne$ného pohladu, postaveného na neporovnatelne $ir$ej pramennej zdkladni, si viak tento
nézor vyzaduje upresnenie a ¢iastoéni modifikdciu. Najnovsie vyskumy v oblasti hudobnej paleografie
poukdzali na skuto¢nost, ze neumové $truktiry v Prayovom kodexe st v porovnani s ostrihomskou
notdciou 13. a 14. storo¢ia primitivne a nevyzreté. Neexistuju ustdlené formy jednotlivych netim,
ale naopak, existuje mnozstvo variantov, z ktorych sa az neskor a postupne, v procese dozrievania
vykrystalizuji definitivne tvary. Niektoré neumy st zastipené stredofrancuzskymi i métskymi
tvarmi, ktoré vystupuji ako rovnocenné alternativy. D4 sa tento stibor nota¢nych symbolov vobec
nazvat ostrihomskou notéciou? Ako ju mozno definovat vo svetle neskorsieho vyvoja?

K problematike sme pristupovali z troch aspektov. (1) Porovnali sme notatné systémy
sakramentdra s notaciou nedavno objavenych fragmentov pochadzajucich z rukopisov vzniknutych
v 12. storo¢i na tzemi Uhorska. Ide predovsetkym o tzv. krakovsky fragment, objaveny v roku
2015, a o fragmenty zo Sibeniku, ktoré boli sice zndme v minulosti, kvdli nedostatku kvalitného
fotografického materidlu v§ak doposial nemohli byt podrobené dokladnej analyze. (2) Vyuzitim
moznosti modernej digitilnej technolégie boli odhalené nové, doposial neviditelné pisarsko-
nota¢né vrstvy rukopisu, ktoré umoznili rekonstruovat jednotlivé fazy vyhotovenia opisu a stanovit
chronologické poradie notovych zapisov. 3. Dékladna analyza neumovych zapisov Prayovho kodexu
nas zaviedla k po¢iatkom ostrihomskej notécie, odhalujic pozadie, dovody a etapy procesu zavedenia
linajkového systému. Ako klucové sa ukazali kultirnohistorické vplyvy smerujice v 12. storoci
z Francuzska do Uhorska: zd4 sa, Ze ,,modernizacia” notécie sa realizovala v dosledku inovativnych
postupov v oblasti hudobnej tedrie na jednej strane, a peregrinacie uhorskych prelatov v Parizi na
strane druhej. Z toho dévodu sme sa v predkladanej $tadii sustredili na prieskum a hodnotenie
francuzskeho vplyvu, a v tejto suvislosti na historicka rekonstrukciu genézy ostrihomskej notécie.
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ABSTRACT

Mutual influence and overlap of church and broadside Lenten songs in Slovak manuscript
and printed sources from the 18th to the 20th century and in oral tradition. The historical
layers of Lenten broadside songs (broadside ballads) and their genre variants, in relation
to literary and musical style. Hagiographic and Passion epic songs, and their connection
with medieval hymnography. The Passion lament and the Passion private lyric; their central
status in the Baroque style layer of Lenten songs. Lenten songs with a didactic purpose, and
their connection with the era of Enlightenment absolutism. The problem of the free relation
between melody and text in Lenten songs and the relativity of style unity in their textual and
musical components.

Key words: broadside ballad, church hymn, Lenten period, hymnbook, oral tradition

Uvod

Sledovanie vyskytu letakovych piesni s postnou tematikou v katolickych cirkevnych
spevnikoch (rukopisnych aj tla¢enych) umoznuje odlisit v ramci tejto zZanrovej skupi-
ny viacero historickych vrstiev s vlastnymi $pecifikami. Na zaklade vyclenenia reper-
toarového okruhu postnych piesni, ktoré migrovali medzi cirkevnymi spevnikmi a le-
takovymi tla¢ami, mozeme selektovat tie z nich, ktoré sa formovali v mnohostrannom
kontakte cirkevnej tradicie s distribu¢nou praxou tla¢iarni a istnou fudovou tradiciou.
Varianty textov aj napevov vybranych piesni v rukopisnych aj tla¢enych kanciondloch
mozu naznacit proces ich adaptovania v novom prostredi. Rekonstrukcia tohto proce-
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su nam umoznuje ziskat komplexnejsi, vnutorne diferencovany pohlad na celt Zanro-
vu skupinu postnych piesni a historické etapy jej formovania. Nasledovny prispevok
je prvou sondou do problematiky vztahu slovenskych letakovych a cirkevnych piesni
z pohladu hudobnej historiografie. Jeho zmyslom je hladanie odpovede na otazku, na-
kolko fenomén letakovych tla¢i ovplyvnoval cirkevny spev ako délezitu sucast hudob-
nej kultary na na§om tzemi a naopak. Zaujima nas, do akej miery, v akych konkrét-
nych zanrovych charakteristikach mozeme konstatovat tento obojsmerny vplyv, ako aj
stuvislosti literarnych a hudobnych $tylov. Nasim cielom nie je prezentdcia repertod-
ru v celej Sirke, ale snaha vyhodnotit tieto mozné suvislosti na vybranych prikladoch
postnych cirkevnych piesni z nasich pramenov 18. - 20. storocia.

Pojem letakovej piesne

Letakova piesen (slovensky ekvivalent ¢eského pojmu ,,kramarska piseri“) bola v uply-
nulych storo¢iach vyznamnym spolo¢enskym fenoménom, ktory plnil funkciu média
historickej pamati mestského aj vidieckeho obyvatelstva. Vo svetskom Zanri zohravali
letakové piesne doleziti ulohu pri $irenf sprav o neobvyklych udalostiach a formu-
lovali zékladné moralne hodnoty $irokych vrstiev prostrednictvom poucnych a mo-
ralizujucich poetickych textov. Religiézne letakové piesne tvorili v ramci produkcie
letakovych tladi osobitnd kategériu. Zna¢nd Cast z nich sa vztahovala na zname put-
nické lokality, iné mali nabozensky lyricko-meditativny obsah alebo skor narativnu,
epickd formu, ¢asto s legendickymi ¢i hagiografickymi motivmi. Z literarneho hladis-
ka ide o poéziu roznej Grovne, kde st ¢asto pritomné urcité stereotypy a konvencie.
Recyklacia, kombinovanie a variovanie konkrétnych motivov, legiend a stvisiacej fra-
zeoldgie v ramci letakovych tla¢i naznacuje urcitd mieru osamostatnenia letakovych
piesni s vlastnymi zZanrovymi charakteristikami. Av$ak definovanie letdkovych piesni
ako zanru neobstoji ani z literarnovedného, tym menej z muzikologického hladiska.!
Navy$e v odbornych kruhoch ¢asto prevlada zjednoduseny pohlad na fenomén le-
takovych piesni. Letakové (jarmoc¢né, putové) piesne udajne predstavuju produkciu
niz$ej literarnej hodnoty, podriadenu jej primarnej spravodajskej, didaktickej funkcii
a prisposobujticu sa obmedzenym estetickym narokom niz$ich socialnych vrstiev, ¢o
by malo platit rovnako pre ich textovi aj melodickd zlozku.? Tento zovSeobecnujuci

! Jan Malura poukazuje na fakt, Ze letdkova tla¢ (kramatsky tisk) sa stala publika¢nou formou

aj pre iné basnické utvary, nez su pololudové epické piesne so svojimi typickymi vyrazovymi
a kompozi¢nymi stereotypmi (hyperbolizované, ,,senzacne® koncipované podanie obsahu, de-
tailnd naturalistickd popisnost, ustdlené ivodné oslovenia a pod.). MALURA, Jan: Pisné pobélo-
horskych exulantii (1650 — 1670). Praha : Academia, 2010, s. 51-52.

Lubica Droppova pred vyse polstoro¢im uviedla, ze tento piesfiovy druh vyvolédva Gsmev na tva-
rach Tudi-pamétnikov a Ze ich povazuju za ¢osi nevelmi hodnotného, s ¢im sa nehodno zaobe-
rat. Droppova, ktord pod pojem ,jarmo¢nd pieseil“ v ¢ase publikovania svojej $tudie zahrilala
svetsky aj duchovny Zaner, konstatovala, Ze tento postoj nie je prekvapujuci, nakolko vtedajsia
star$ia generacia poznala jarmocnu piesent uz len z obdobia jej zanikania a dpadku. Porovnaj:
DROPPOVA-MARKOVICOVA, Lubica: Jarmo¢nd pieseti v nasej narodnej kultire. In: Slovensky
nérodopis, ro€. 8, 1960, ¢. 4, s. 529. Mimochodom, kriticky pohlad na umeleckd hodnotu leta-
kovych piesni pretrvava aj v sucasnosti. Etnomuzikolog Jifi Traxler, renomovany znalec ¢eskych

v

letakovych piesni, v hesle , kramarska pisen“ v Narodopisnej encyklopédii k tzv. kramarskemu
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nazor sa sice opiera o typologicky vyhranent ¢ast repertoaru letdkovych piesni, nevy-
stihuje v8ak tento fenomén v celej $irke. Naopak, hlbsia analyza repertoaru preukazala,
ze aj prostrednictvom letakov sa napriklad $irili viaceré hodnotné poetické texty, kto-
ré mohli v niektorych pripadoch splhat dokonca vyssie estetické naroky nez povod-
n4 kanciondlova tvorba.’ Casto sa poukazuje na spitost letdkovych piesni so star$im
typom historickych piesni a legendickych versovanych skladieb, ktory sa kultivoval
v prostredi kralovskych a $lachtickych dvorov neskorého stredoveku. Pokrac¢ovatelom
tejto tradicie sa v dobe renesancie stala vzdelanej$ia mestianska vrstva a od obdobia
baroka si ho postupne osvojili aj nizsie spoloc¢enské vrstvy, v ¢om zohrala klti¢ovt rolu
produkcia letdkovych tla¢i. Pochopitelne, fenomén letakovej piesne minulych storo¢i
nie je len bibliografickou zalezitostou, ale ma $irsi kultirno-spolocensky rozmer. Su-
visi to aj s tradi¢nymi formami jej predaja. Bolo beznou praxou, ze piesen z letakovej
tlace predajca sam spieval, v niektorych pripadoch jej dej demonstroval sériou ob-
razkov, ¢im pritahoval pozornost okoloiducich.* Vyznam fenoménu letakovej piesne
nespociva v jej originalite ¢i umeleckej hodnote, ale v intenzite jej vplyvu a dosahu na
spoloc¢ensky Zivot u nas v 18. a 19. storodi.

Na Slovensku sa vyskum letakovych piesni stal v nedavnej minulosti doménou
slovesnych folkloristov a bibliografov, do uréitej miery tento fenomén reflektovala aj
literarna veda. V tejto stvislosti sa pouzivali rozne pojmy - jarmocna piesen (najma
pri svetskej tematike), alebo putova piesenn (pri textoch nabozenského charakteru).
Napokon sa presadil termin ,letakova piesen’, ktory zjednocuje obidva typy a reflek-
tuje letakovu tla¢ ako kluc¢ovy prostriedok jej $irenia. Pod pojmom letdkova tla¢ ro-
zumieme spravidla tla¢e malého formatu (16°, pripadne 12° alebo 8°), ktoré obsahuju
text jednej, dvoch alebo viacerych piesni. Letdkové tlace charakterizuje popisny titul
naznacujuci obsah a charakter piesne a va¢sinou aj drevorez alebo figuralny ornament
na titulnom liste. Ako je zndme, letdkova tla¢ spravidla neobsahuje notovanu melddiu
piesne, nepatri teda do okruhu primarnych hudobnych pramenov. Pokial letakova tla¢
obsahovala udaj o melddii, i§lo bud o ,vlastni noétu“ piesne (zdkaznik sa ndpev naucil
od predavajuceho), alebo o ,,obecnt nétu” (jednu zo véeobecne rozsirenych melddii).
PrileZitostne sa v nadpisoch uvadza odkaz na melddiu inej zndmej piesne vo forme
textového incipitu, podobne ako v kancionaloch.® Produkcia letakovych tladi s textmi
piesni sa na uzemi dne$ného Slovenska rozvinula najméd koncom 18. storocia a v 19.

$tylu okrem iného uvadza: ... trvale nedokonaly vers, primitivni zpiisob vyjadrovini, klisé v dik-
ci, mechanické sloky, chabd invence...“. V suvislosti s povodnymi napevmi kramarskych piesni
konstatuje: ,,... interpret mechanicky kontaminoval zndmé melodie a snadno prenosné melodické
frdze, nebo vytvdrel jednoduchou melodii.“ TRAXLER, Jiti: Kramarska pisen. In: Lidovd kultura.
Ndrodopisni encyklopenie Cech, Moravy a Slezska. Vécnd &dst A-N. Praha : Mlada fronta, 2007,
s. 428-429.

IVANEK, Jakub: Pisné o svatych v ceské barokni literatufe. [Dizertacnd praca.] Ostrava : Ostrav-
skd univerzita, 2011, s. 20-21.

Lubica Droppova hovori v tejto suvislosti o svojraznom spdsobe reklamy jarmo¢nych piesni. Jej
inpira¢nym zdrojom bola starodavna tradicia, ktora sa rozéirila do Eur6py z vychodnych krajin
a spojila sa s tunaj$ou dramatickou tradiciou a obchodnou podnikavostou knihtla¢iarov a prie-
kupnikov. Porovnaj: DROPPOVA-MARKOVICOVA, Ref. 2, s. 537.

*  Porovnaj: TRAXLER, Ref. 2, s. 429.
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storo¢i.® Vzhladom na pribuznost jazyka bola znac¢na Cast piesni spolo¢na s obdobny-
mi tla¢ami v Cechdch a na Morave (oznadovanymi ako kramatské tisky). Slovenské
letakové piesne vydavali vo velkych ndkladoch najmi tlagiarne v Skalici (rod Skar-
niclovcov, J. Teslik), Banskej Bystrici (J. J. Tumler, E Machold), Banskej Stiavnici (F
Lorber) a v Levoci (M. Podhoransky, J. Th. Reiss). V mensej miere sa tla¢ili aj v Brati-
slave, Trnave, Nitre, Trenc¢ine, Martine a PreSove.”

Letakové piesne, predovsetkym narativneho a legendického obsahu, boli v nedav-
nej minulosti aj predmetom etnomuzikologického vyskumu. Variantoldgia textovych
motivov (sujetov) tychto piesni a suvisiace melodické typy ziskané z etnomuzikolo-
gickych terénnych vyskumov si cennym dokladom ich Zivotnosti v ustnej tradicii.®
Vzhladom na to, zZe letakové tlace v nasich podmienkach nie st primarnymi hudob-
nymi pramenmi, majai poznatky o letakovych piesnach z terénnych vyskumov neoce-
nitelnt hodnotu, vratane napriklad publikovanych historickych zbierok moravskych
ludovych piesni, ktoré obsahuju ich napevy. Okruh pramenov pre hudobnt historio-
grafiu sa tym rozsiruje, sicasne vsak pripusta roznu interpretaciu (¢i rekonstrukciu)
varia¢ného procesu a editorskych zasahov. Vyskyt ¢asti religiéznych letakovych piesni
v hudobnych pramenoch z cirkevného prostredia — slovenskych rukopisnych kancio-
naloch alebo tlacenych cirkevnych spevnikoch — ndm umoznuje vo viacerych pripa-
doch identifikovat melodie tychto piesni a ich varianty. Zaujimava je aj pripadna od-
liSnost napevov rovnakych piesni medzi ¢eskou/moravskou a slovenskou tradiciou,
pripadne medzi cirkevnymi (kanciondlovymi) verziami a istnou tradiciou. Vzhladom
na obmedzeny okruh hudobnych pramenov a fakt, Ze tato tradicia je uz len historic-
kym fenoménom bez dalsieho pokrac¢ovania, vSak tieto napevy na Slovensku nie je
mozné v mnohych pripadoch zdokumentovat.

Letakové piesne s religioznymi textmi verzus cirkevné piesne

Otazka diferencidcie medzi religiéznymi letakovymi piesnnami a duchovnymi piesna-
mi, ktoré dominujui v kancionaloch (mohli by sme ich oznacit ako ,kanciondlové®,
kostolné alebo cirkevné piesne), nema jednoznaénu odpoved. Deliacu ¢iaru medzi
nimi nevieme jednoznac¢ne stanovit. Na jednej strane je zrejmé, Ze iba mensia cast
celkového piesniového repertoaru cirkevnych piesni sa vyskytuje sti¢asne v letakovych

¢ KLIMEKOVA, Agata: Jarmo¢né a pttové piesne. In: KLIMEKOVA, Agata - ONDROUSKOVA,
Janka - AUGUSTINOVA, Eva - DOMOVA, Miroslava (eds.): Bibliografia jarmocnych a piito-
vych tlaci 18. a 19. storocia z tizemia Slovenska. Martin : Matica slovenskd, 1996, s. 12.

7V bibliografii slovenskych letdkovych tla¢i, ktord bola publikovana ako sucast projektu edicie
slovenskej narodnej retrospektivnej bibliografie, je evidovanych 1908 slovacikalnych letakovych
tla¢i s textmi piesni vydanych na tzemi dne$ného Slovenska. Tento stpis vSak zdaleka nie je
kompletny. Porovnaj: KLIMEKOVA, Ref. 6, s. 14-17.

8 URBANCOVA, Hana: Maridnske legendy v ludovom speve. Prispevok k typolégii variacného pro-
cesu. Bratislava : AEPress, 2007. URBANCOVA, Hana: Letakové tlace ako pramen marianskych
legiend: K dvom piestiovym typom z ustnej tradicie. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 1 (27), 2010,
¢. 1,s.122-145.
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aj kancionalovych tla¢iach.” To by podporovalo nazor, Ze z typologického aj Zanro-
vého hladiska bol medzi nimi rozdiel, ¢o zrejme vnimali aj kantori a editori spevni-
kov. Na druhej strane je nam zndme, Ze viaceri zostavovatelia tlacenych kancionalov
prileZitostne siahli po piesniach z letakovych tlac¢i alebo z ustnej tradicie.'® Rovnako
bolo beznou praxou, ze sa v letdkovych tlaciach objavovali aj piesne umelého povodu,
pricom medzi religiéznymi textmi letdkovych tla¢i ndjdeme aj zndme piesne z cirkev-
nych kancionalov.!! Otazka pdvodu piesni napokon nebola pre vydavatelov letakovych
tla¢i podstatnd, urcujica bola ich popularita a aktualnost, ¢o boli atributy zarucujuce
komer¢ny uspech pri distribucii. V tejto suvislosti je zaujimavy nazor, Ze rozdiel medzi
kancionalovou a letdkovou piesiiou spociva skér v médiu, ktorym sa $iri, nez v $ty-
lovych a zanrovych charakteristikdch.”? Ako ¢iastocne opodstatneny vnimame aj ra-
dikalnej$i ndzor, Ze ani letakové ani ,kancionalova“ piesen nie su vébec Zanrovymi
kategériami — oznacuju totiz iba sposob jej tlace a skuto¢nej zanrovej identifikacii sa
vyhybaja.®

Rekonstrukcia transferu duchovnych piesni z letakov do slovenskych cirkevnych
kancionalov a naopak na zéklade su¢asného pramenného vyskumu nie je vidy moz-
n4, kedZe v mnohych pripadoch nepozndme ich primarny pramen. Vychodiskom je
teda analyticky a komparaény pristup k materidlu. Transfer duchovnych piesni me-
dzi letakmi a kancionalmi (¢i uz rukopisnymi alebo tlacenymi) sprevadzali zmeny ich
primarnej funkénosti (od $pecifickych spevnych prileZitosti, napriklad pri vdzbe na
konkrétne putnické miesto, k univerzalnemu, lokalne nevyhranenému chramovému
spevu a naopak). Pri prevzati letdkovych piesni zostavovatelmi slovenskych kancio-
nélov 19. storocia ¢asto dochadzalo k abrevidcii rozsiahlejsich textov alebo k vonkaj-

®  Ako priklad mozZeme uviest cirkevny kanciondl Ndbozné katolické pesnicky (1804), ktory zosta-
vil Jur Holly v obdobi vyrazného kvantitativineho vzostupu popularity letakovej piesne u nas.
Z celkového poctu 93 piesni kanciondla sa 27 §irilo prostrednictvom letdkovych tla¢i na tizemi
Slovenska a najmenej 10 z nich aj v Cechach a na Morave. Na druhej strane v bibliografii slo-
venskych letdkovych piesni je evidovanych okolo 80 postnych piesni, pricom len 18 z nich sa
vyskytuje v tlacenych slovenskych kancionaloch 19. a 20. storocia.

1 Je zndme, Ze viaceré piesne tohto typu véletioval do svojich kanciondlov uz Jan Vaclav Steyer
(a tiez editori neskorsich vydani jeho kanciondla) a Jan Josef Bozan. Ide vacSinou o neautori-
zované piesne, ktorych pdvod nie je zndmy. Len vo vydaniach Steyerovho kancionala sa napr.
podarilo identifikovat 23 textov, ktoré uz skor vysli v letdkovych tlagiach. Porovnaj: SKARPO-
VA, Marie: ,Mezi Cechy, k poboznému zpivani ndchylnymi“ Steyeriv Kanciondl esky, kanonizace
hymnografické paméti a utvireni katolické identity. Praha : Univerzita Karlova, Filozoficka fakul-
ta, 2015, s. 90-92; K vyuzitiu letakovych piesni v repertodri kancionala Slavicek rajsky porovnaj:
MALURA, Jan: Slavic¢ek rajsky Jana Josefa Bozana a ¢eska duchovni pisen vrcholného baroka.
In: MALURA, Jan - KOSEK, Pavel - POSPISIL, Michael (eds.): Slavicek rdjsky. Jan Josef Bozan.
Brno : Host; Ostrava : Ostravska univerzita, 1999, s. 24.

' Obdobnu prax zaznamendvame aj v repertodri svetskych letdkovych piesni. V tejto stuvislosti
pouzil v minulosti hudobny historik Jifi Sehnal termin ,,nevlastni kramafskd pisen. Pod tymto
pojmom rozumel svetské letakové piesne, ktoré svojim zameranim a pévodom nepatrili pod po-
jem ,kramarska pisen, av§ak boli publikované v letdkovej tla¢i. Porovnaj: SEHNAL, Jiti: Napévy
svétskych pisni kramatskych v 17. a 18. stoleti. In: Acta Universitatis Palackinae Olomucensis.
Facultas Philosophica - Supplementum 6. Ed. Jaromir Dvorak a Josef Kvapil. Praha : SPN, 1963,
s.277.

12 TVANEK, Ref. 3,s. 21.

3 MALURA, Ref. 1, s. 53.
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$im jazykovym tpravam povodne Ceskych textov v snahe Ciastocne ich prisposobit
spisovnej slovencine. Pévodné letakové piesne sa v tychto upravenych verziach dalej
reprodukovali v neskor$ich pramenioch a $irili Gstnou tradiciou. Jazykové tpravy tex-
tov starsich letdkovych piesni evidujeme aj v samotnych letdkovych tla¢iach. Zazna-
menavame ich najmi v poslednych desatrociach 19. storocia a zaciatkom 20. storocia.
Rozli$ovanie medzi vydanim piesne v podobe letdkove;j tlace a v kancionali ma zmysel
pri sledovanti jej vyskytu v pramenoch v ramci dlhsieho ¢asového obdobia. Rdznoro-
dost médii irenia bola totiz pri¢inou si¢asného vyskytu roznych verzii tej istej piesne,
¢o sa tyka aj pripadnych variantov jej napevu. Pochopitelne, nemozno prehliadat fakt,
ze vztah textu a ndpevu bol v tradicii letakovych piesni odjakzZiva volnejsi nez v cirkev-
nych piesnach."

Letakové piesne v slovenskych kancionaloch 18. a 19. storocia

Signifikantny prienik letadkovych piesni do rukopisnych kancionalov zaznamenavame
na uzemi Slovenska priblizne od polovice 18. storocia. Spociatku i$lo do zna¢nej miery
o piesne z Ceskych letakovych tla¢i, kde ich produkcia bola v tom case ovela bohatsia.
Pri identifikovani skorsieho vyskytu textu piesne v letakovej tlaci sa predbeZne opiera-
me len o existujuce slovenské a ¢eské bibliografie a databazy. V slovenskej bibliografii
letakovych tladi st zahrnuté adaje z katalogiza¢nych zaznamov vybranych slovenskych
a zahrani¢nych kniznic."® Je zrejmé, Ze tato databaza predstavuje len mald cast niek-
dajiej bohatej produkcie. Ciastone ju doplia katalég slovenskych letakovych piesni
z archivu Ustavu etnoldgie a socialnej antropolégie Slovenskej akadémie vied,'® ako aj
internetova databaza Historické fondy z Moravskej zemskej knihovny v Brne, kde je
evidovanych okrem tla¢i z izemia Ciech a Moravy aj mnoho letdkovych tlaéi zo ska-
lickej tla¢iarne rodiny Skarniclovcov.'?

Porovnavacia baza slovenskych cirkevnych spevnikov 18. storocia zahfna na jednej
strane evanjelické, prevazne nenotované tlace, ktoré z hudobnej stranky doplna popri
niektorych zachovanych rukopisnych partitarach predovietkym Skultétyho Melodya-
tura (Brno, 1798). Na druhej strane su to rukopisné katolicke spevniky, z vacsej Casti
notované, nezriedka v generalbasovej notdcii. Prave tieto rukopisné pramene st klu-
¢ové pre dokumentdciu textov a napevov slovenskych cirkevnych piesni stredného
a neskorého baroka. Zanrovo diferencovany neskorobarokovy repertoar slovenskych
cirkevnych piesni nebol totiz siborne vydany v ziadnom katolickom cirkevnom kan-
cionali. Neskorsie tlacené spevniky z 19. storocia ho reprodukovali len v malej miere,

Podla Lubice Droppovej je pre jarmo¢nu piesen ,typické, Ze prebera napevy, ktoré jej prave vy-

hovuja z inych znamych Iudovych i umelych, svetskych i duchovnych piesni. Text a melddia

netvoria v$ak jednoliaty celok ako v ludovej piesni, nie s rovnocenné. Hlavny je tu text, lebo len

ten sa predava. Melodia, kym nie je text piesne predany, je vlastne len reklamou. Len ked jarmo¢-

nu piesen spievaju ludia, ktori ju kupili, stdva sa v pravom slova zmysle piesiiou, kde ndpev ma

rovnako dolezité miesto ako text. DROPPOVA-MARKOVICOVA, Ref. 2, s. 535.

15 KLIMEKOVA, Ref. 6, 5. 7.

16 DROPPOVA, Lubica - KREKOVICOVA, Eva: Pocujte panny, aj vy mlddenci...: letdkové piesne zo
slovenskych tlaciarni. Bratislava : Ustav etnolégie SAV, 2010.

7" Dostupné na internete: <https://www.historickefondy.cz/>. [07.03.2023].
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aj to s vyraznymi modifikdciami. Na druhej strane evanjelické cirkevné kancionaly si
zachovali aj v 19. storo¢i kontinuitu, predovsetkym v repertoari piesni a ich textovej
zlozke, a vyraznejsie inovacie zaznamenavame skor v melddiach evanjelickych parti-
tar z 19. storocia.

Pri prevzati letdkovych piesni do slovenskej tradicie cirkevného spevu zohrali za-
¢iatkom 19. storodia vyznamnu rolu edicie dvoch katolickych spevnikov: Fidlka li-
beznej viiné a Ndabozné katolické pesticki. Prvy z nich bol neautorizovanou zbierkou
oblubenych cirkevnych piesni, ktora vznikla na baze diecézneho spevnika a stala sa
uspesnym vydavatelskym artiklom."® Druhy bol cirkevnym spevnikom, v ktorom sa
jeho zostavovatel Jur Holly usiloval Stylizovat znamy piesniovy repertodr z hudobného
aj jazykového hladiska."

Postne piesne a ich Zanrové spektrum v kancionalovej a letakove;j
produkcii

Pdst ako $pecifické obdobie cirkevného roka predchadzajici velkonoénym sviatkom
bol uz od stredoveku prirodzene spity s konkrétnym okruhom cirkevnych hym-
nov a liturgickych spevov. Tie tvorili prototypy neskorsej tvorby cirkevnych piesni.
V ramci nich sa vy¢lenili niektoré samostatné zZanrové identity, ktoré mali v jednot-
livych historickych etapach rozdielnu preferenciu. V literdrnej vede sa tieto identity
oznacuju aj ako zanrové varianty v ramci komplexného zanrového pojmu duchovne;j
piesne.? Takto $iroké chapanie zanru vSak z nasho pohladu neumoznuje diferencovat
systém zanrov na roznych urovniach, preto definujeme postne, kajicne a smutoéné
piesne ako samostatnu Zdnrova skupinu, ktora v sebe zahfna rozne zanre presahu-
jlice tento tematicky okruh. Co sa tyka postnych piesni, v najstarsej faze — v obdobi
renesancie — dominovala pasiové epika, rozne formy parafrazovania pasii, dramatic-
kého evanjeliového pribehu o utrpeni a ukrizovani Pana, pripadne aj rozne legendy
a legendické prvky obklopujuce tento pribeh. Pasiovy pribeh v opisnej forme mé svo-
je miesto aj v pdstnych piesniach 17. - 18. storocia, avS§ak v modifikovanej podobe,
s oslabenou epickou zlozkou. V obdobi baroka sa tazisko presunulo na lyricko-re-
flexivnu poéziu, ktoru v postnych duchovnych piesnach reprezentoval najma pasiovy
lament a pasiova privatna lyrika.?! Aj tieto Zanre su vnatorne diferencované. V ramci
pasiovych lamentov evidujeme skupinu marianskych lamentov s vlastnymi zanrovy-
mi charakteristikami alebo lamenty samotného Krista v emociondlne vystupiiovane;j
forme vy¢itiek voci hrie$nikovi. Oblibenymi formami pasiovej privatnej lyriky boli

Bliz$ie ku genéze a histérii tohto spevnika porovnaj: RUSCIN, Peter: Vydania katolickeho spev-
nika Velka Fijalka libeznej viine. In: 19. storocie v zrkadle pisomnych prametiov : z dejin kniznej
a duchovnej kultiiry Slovenska. PreSov : Stétna vedeckd kniZnica v Pre$ove, 2016, s. 25-35.

¥ RUSCIN, Peter: Nabozné katolické pesnicki Jura Hollého - prvy notovany kancional sloven-
skych katolikov po Cantus Catholici. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 31, 2014, ¢. 2, s. 265-267.

2 Porovnaj: MALURA, Jan: Zanrové promény Cithary Sanctorum. In: KOVACKA, Milo§ - AUGUS-
TINOVA, Eva (eds.): Cithara Sanctorum 1636 — 2006. Martin : Slovenska narodna kniZnica,
2008, s. 47.

21 Tamtiez, s. 48.



62 Peter Ruscin

napriklad rozjimania kajicneho hrie$nika nad utrpenim Pana. Zaujimavy tematicky
okruh tvoria piesne o krizi a o piatich ranich Jezi$a Krista, ktoré sa funkéne viazu
na tradi¢né pute na kalvdrie, sprevadzané zastavkami krizovej cesty. Kult piatich ran
Kristovych ma svoje korene v stredovekej mystike, jeho vplyv v najstar$ej vrstve hym-
nistiky evidujeme napriklad v cykle hymnov Salve mundi salutare od sv. Bernarda
z Clairvaux (1090 - 1153). Kult kriza podporovany cirkevnymi autoritami mal ohlas
uz v stredovekej hagiografii, ktoru reflektuje okrem iného znama legenda o najdeni
svitého kriza. Dal{ prienik cirkevnych a letédkovych piesni s péstnou tematikou evi-
dujeme aj v patnickych piesiiach, spojenych s kultom Sedembolestnej Panny Marie
a pttnickym miestom v Sastine.

Spektrum literarnych Zanrov a poetického $tylu postnych piesni predpoklada v ob-
dobi baroka urcity silad medzi textovou a hudobnou zlozkou, zatial ¢o starsia vrstva
prevazne epickych piesni pocita s vyuzitim zndmeho napevu v nadvéznosti na ver§ovu
$truktaru. Pripadna koreldcia medzi historicky podmienenymi literarnymi Zdnrami
a hudobnostylovou charakteristikou napevov (aj odkazovanych) by mohla byt indiciou
ku komplexnej$ej definicii jednotlivych Zanrovych kategdrii. Napriklad v star$ej vrstve
pasiovych epickych piesni st ndpevy podriadené tradi¢nej versometrickej Struktare,
zatial ¢o barokové lamenty vyuzivaju sekvencoviti melodiku s prvkami ornamentiky,
dramatické pauzy, ojedinele az manieristické figury ovplyvnené rétorickymi princip-
mi. Samozrejme, tato koreldcia historického literarneho Zanru a hudobného $tylu je
limitovana vyuzivanim $irSieho okruhu melodickych typov, ¢o plati pre piesne nara-
tivneho aj lyrického charakteru. Nezriedka sa stretdvame aj s kontrapozitami, tvorbou
novych, scasti autorizovanych melédii k tradi¢nym textom. Len mala ¢ast letakovych
piesni ma pévodny ndapev, vlastna nétu. V tstnej tradicii do finalnej podoby melodii
a textov vstupuje navy$e aj proces folklorizacie piesni s jeho $tadiami: prednes pies-
ne jarmo¢nym alebo putujucim spevakom/predavac¢om, jej prenos po kupe tlace do
iného prostredia, moznost modifikacie melddie piesne alebo adaptacie iného napevu,
odputanie od tla¢enej podoby piesne prechodom do Gstnej formy tradovania.

Co sa tyka zanrového a tematického spektra postnych piesni v dnes uz historickej
folklérnej tstnej tradicii, vyskum sa v minulosti zameriaval najma na legendy a nara-
tivne piesne. Ich pripadné stvislosti s tlacenymi predlohami narusovali ztZeny kon-
cept fudovej piesne slovenskej folkloristiky, ktory predpokladal anonymného fudové-
ho tvorcu a vylucoval texty umelého pévodu. Textové motivy piesni z letakovych aj
kancionalovych tla¢i nemali v takejto koncepcii miesto, preto sa nestali ani sti¢astou
Katalbgu slovenskych narativnych piesni. Tato selekcia folklérneho materialu vSak p6-
sobi umelo, najmi ak pdstnu tematiku a pripadné nadnérodné literarne motivy s fiou
spaté reflektovali aj ludové legendy a viaceré motivy sa v repertoari ludovych legiend
a cirkevnych ¢i letakovych piesni prelinaju.” Letdkové religiézne piesne, vzhladom

2 URBANCOVA, Ref. 8, 2010, s. 123.

#  Sona Burlasova v tematickom okruhu legiend »Zivot a smrt JeZi$a a Mérie“ uvadza nasledovné
namety volne stvisiace s pasiovou tematikou: 24. Maria odmieta veselit sa na svadbe, 25. Maria
stretd apostolov — posledna vecera — umucenie Krista; 26. Na poslednej veceri Jezi§ predpove-
da zradu jedného z apostolov; 28. Maria zasadi Kristovu krv, z ktorej vyrastie strom. Porovnaj:
BURLASOVA, Sona: Kataldg slovenskych narativnych piesni. Zvizok 1 (Etnologické stidie 2).
Bratislava : Veda Vydavatelstvo SAV, 1998, s. 96-101.
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na formu svojho $irenia, nevyhnutne osciluji na pomedzi folklornej tradicie a ofi-
cidlneho cirkevného spevu. To v$ak nijako nespochybriuje skuto¢nost, Ze boli aj u nas
v minulosti neoddelitelnou suiéastou folklornych prejavov, podobne ako tomu bolo
u susednych narodov. V katalogu slovenskych letakovych piesni su pdstne piesne ex-
plicitne zahrnuté do dvoch tematickych okruhov religiéznych letakovych piesni: 1.3
(Panna Maria - lamenty) a II.3 (Jezi§ Kristus — umucenie, smrt na krizi).**

V tradicii slovenského cirkevného spevu, ktoru reflektovali a sicasne spoluvytva-
rali najma kancionalové edicie, vnimame barokovy poeticky a hudobny $tyl ako kata-
lyzator Zanrovej diferenciacie a extenzie repertodru cirkevnych piesni ako celku. Je to
zrejmé aj na priklade Zanrovej skupiny postnych piesni v evanjelickych aj katolickych
kancionaloch od konca 17. az do 19. storocia. Napriklad v siedmom vydani Citha-
ry Sanctorum z roku 1674 pribudlo oproti predchddzajicim vydaniam $est postnych
piesni, vo vydani z roku 1684 dalsie tri a vo vydani z roku 1696 az desat novych post-
nych piesni. Katolicky kancional Cantus Catholici ma vo vydani z roku 1700 celko-
vo 24 piesni na obdobie pdstu, takmer vsetky zo starSej, predbarokovej hymnistiky.
V mensom nenotovanom cirkevnom kancionéli Fijdlka Libeznej viiné, ktory sa od
roku 1780 vydaval v Levo¢i u Michala Podhoranského (1776 - 1824), je z celkového
poctu 84 piesni az 22 postnych. Z nich iba jedna bola prevzata z Cantus Catholici, os-
tatné vznikli v neskorSom obdobi.

Prelinanie cirkevnej a ludovej tradicie, ktoré dokumentuji postne piesne distribuo-
vané prostrednictvom letdkovych aj kancionalovych tlaci, sa da uchopit najskor v kon-
texte predpokladanej chronolédgie literarnych zanrov dominujucich v jednotlivych
etapach: pasiova a hagiograficka epika (humanisticko-renesan¢na poézia s vizbami
na stredovekd hymnistiku) - pasiovy lament (duchovna poézia raného a stredného
baroka s reziduami humanistickej poézie) — pasiova privatna lyrika (poézia neskoré-
ho baroka) - pasiova didakticko-reflexivna lyrika (poézia osvietenského racionalizmu
s reziduami barokového §tylu). Aj ked tuto liniu nemozno chépat ako priamociary his-
toricky sled dominantnych zanrov postnych piesni, do urcitej miery odraza centralne
postavenie barokového literdrneho aj hudobného $tylu v tejto zanrovej skupine. Na
nasledujucich prikladoch piesni, ktorych povod alebo $irenie tizko suwvisi s letdkovou
produkciou, je mozné sledovat premenlivy vztah textu a melddie v kontexte tychto
dominujucich zanrov.

Historicka stopa - hagiografické a pasiové epickeé piesne

Legendické epické piesne suvisiace s pasiovou tematikou, ktoré mali vyraznejsi ohlas
v letakovej produkcii, st v nasich kancionaloch pomerne vzacne. Dej tlmo¢i rozpravac,
obcas prechadza do priamej rec¢i u¢inkujicich postav. Ich in$pira¢nym zdrojom je stre-
doveka hagiografia alebo cirkevna tradicia a rozvijali sa najma v kontexte humanistickej
spisby. Ide o rozsiahlejsie epické celky s va¢$im poctom strof, ktoré sa spievali na vseo-
becne znamu melddiu, resp. obecnt notu. Hudobna zlozka ma teda len sekundarny
vyznam. Napriek tomu existuje urcita vizba tychto textov na predbarokovu vrstvu kan-

2% DROPPOVA - KREKOVICOVA, Ref. 16, s. 37-38.
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cionalovych meldédii. Dominujucim $tylovym prvkom tejto vrstvy je sklon k versomet-
rickej, stereotypnej rytmike, opierajicej sa o dve zakladné rytmické hodnoty - kratsiu
a dlhsiu. Ich sled je spravidla dany metrom versa a deklamaciou textu. Tento versomet-
ricky typ rytmiky sa vyrazne uplatnil vo viachlasnych choralovych tpravach cirkevnych
piesni, typickych pre obdobie neskorej renesancie a raného baroka. Vo forme jednohla-
su je vSak vhodny aj na interpretaciu rozsiahlych epickych versovanych skladieb.

V barokovej pasiovej epike sa legendické prvky casto prelinaju s lyrickou reflexiou,
takzZe tieto texty osciluji na pomedzi roznych zanrov. V nasej tradi¢nej fudovej piesni
evidujeme rezidua legiend volne rozvijajucich motivy pasiového pribehu, ¢o potvr-
dzuje aj spominany Kataldg slovenskych narativnych piesni. Nepochybne, hagiografic-
ku epiku v letakovych tlaciach a kanciondloch 18. a 19. storo¢ia nemozno povazovat za
jasne vyhraneny homogénny celok. Ma viacero historickych vrstiev a vznikala v roz-
norodom kultirnom kontexte.

Piesenn Kdyz Adam prvni otec nds roznemohl se na tento Cas je prikladom legen-
dy, ktorej genéza prameni v stredovekej tradicii s celoeurépskym kultdrnym pozadim,
aj ked ma len volnu suvislost s pasiovym pribehom. Najstar§im prameniom tejto Ces-
kej verzie je autorskd tla¢ Simona Lomnického (1552 - 1623).* Lomnického text je
volnou adaptaciou stredovekej latinskej legendy o ndjdeni sv. kriza sv. Helenou, mat-
kou cisdra Konstantina. Tento ranokrestansky sujet obsahuje legendu o onemocneni
Adama a o strome, ktory po jeho smrti na radu archanjela Michala zasadi jeho syn
Set, aby zo zdzra¢ne vyplaveného dreva stromu po tisicro¢iach Zidia urobili kriz pre
Krista. Legenda bola st¢astou rozsiahleho stredovekého stiboru Legenda aurea zosta-
veného dominikanskym mnichom Jacobom de Voragine (1230 - 1290) medzi rokmi
1263 a 1273.2 Lomnického pieseii sa v 18. storo&i v Cechach a na Morave hojne §irila
letdkovymi tlatami. U nés ju vydévala na letédkovych tlaciach skalicka Skarniclova tla-
¢iaren a kvoli znaénému rozsahu (87 strof) sa tladila na $tyroch harkoch.?” Prepis textu
piesne nachddzame v rukopisnom kancionali Antona Fobba (1792).% Fobb tuto piesen,
podobne ako viacero inych, zrejme odpisoval z letakovej tlace, co naznacuje nielen po-
vodny rozsah textu (87 strof), ale aj titul: ,,Pjsent pobozna. O NaleZeni Swateho Kryze
na kterem Pan Gezjss Krystus pro Spasenj nasse Umritj Raczil.“ (Obr. 1).? Lomnického
text sa spieval na jednu z obecnych not (strofa ma tradi¢nt $truktiaru pozostavajucu zo
$tyroch osemslabi¢nych ver$ov). Podla odkazu vo vydaniach Ceského dekakordu ako aj
odkazov v letakovych tla¢iach nou bol najskor napev adventnej piesne Zdrava jenz jsi

25 LOMNICKY, Simon z Budée: Kanciondl aneb Pisné nové historické. Praha : J. Nigrin, 1595, s. 186.
Piesen je tiez sti¢astou druhého dielu katolickeho kanciondla Cesky dekakord (1. vydanie Praha :
J. Sipat, 1642, s. 156).

»De inuentione sancte crucis. Inuentio sancte crucis post anno 200 amplius a resurectione Do-
mini facta est.“ In: [JACOBUS]: Legende Sanctorum. Venetii : Bonetus Locatellus, 1500, fol. 89.
¥ KLIMEKOVA - ONDROUSKOVA - AUGUSTINOVA - DOMOVA (eds.), Ref. 6, ¢. 518-523.

# FOBB, Antonin: Cantional obsahugjcy w sobe rozliczne pobozne pjsnicky... SK-BSm, 1-10628,
s. 283-289.

V slovenskych letakovych tlac¢iach mala tato piesen spravidla nadpis: ,, Pisen historickd o nalezeni
svatého kiize, na kterém Pan Jezi§ Kristus pro spaseni nase umfiti racil.“ V niektorych starsich
eskych letdkoch mala aj rozsireny nadpis: ,,Pisefl pobozna historickd o nalezeni svatého ktize,
na kterém Pan Jezi§ Kristus umfiti ra¢il.“ Je mozné, Ze Fobb mal pred sebou letakov tla¢ s tymto
roz$irenym nadpisom.
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Notovy priklad 1: Piesen o néjdeni sv. kriza s napevom Zdrava jenz jsi pozdravena — verzia tex-
tu podla rkp. kancionala Antonina Fobba (1792), s. 283; variant napevu podla rkp. kanciondla
Andreja Ozyma (1808) fol. 28r-29v.
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pozdravend (Notovy priklad 1). V ramci distribucie a tradovania tohto textu vo forme
letakovej piesne vSak existovali aj iné napevy piesne. Zaujimavym prikladom je bala-
dicky ndpev v dérskom mode (verzia z Velkej nad Velickou), ktory koncom 19. storo-

¢ia publikoval FrantiSek Barto$ v svojej zbierke narodnych piesni moravskych (Notovy
priklad 2).%

Notovy priklad 2: Pieseri o ndjdeni sv. kriza podla verzie v zbierke moravskych Tudovych piesni
Frantiska Bartosa (&. 977).
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Piesent Pro¢ Maria proc si tak nafikds nie je legendou v tradicnom zmysle. Text
zrejme vznikol v obdobi vrcholného baroka, ma narativny charakter a kombinuje le-
gendické prvky vélenené do biblického pasiového pribehu s emotivne vystupnovany-
mi dialégmi hlavnych postav (Jezi§ a Maria, ucenici, Jan). Odraza sa v nom doraz

3 BARTOS, Franti$ek: Ndrodni pisné moravské v nové nasbirané. Brno : Matica moravska, 1889,

s. 614 (¢. 977).
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na subjektivizaciu pribehu, charakteristicky pre barokovi poéziu. Legendické prvky
maju zvyraznit dramatickost pasiovej udalosti. Do osnovy biblického pribehu je takto
vsunuty slub JeZiSa pri rozhovore s matkou, Ze bude prosit Otca o zachranu, sprava
ucenika Jana Marii o zajati JeZi$a, omdlievanie Marie po ceste do Kajfasovho domu,
46 640 krvavych krokov muceného Krista a pod. Piesen zrejme vznikla v ¢eskom pro-
stredi, kedZe ju mame dolozenu v ¢eskych letakovych tlac¢iach skor ako u nés* (Praha:
J. J. Jetabek, po 1751; Olomouc: J. T. Hirnleova, 1770), jej povod vSak nevieme blizsie
objasnit. V produkcii nasich tla¢iarni evidujeme najstarsiu letdkovu tla¢ s touto pies-
nou pred rokom 1794.* Najstarsi zdznam textu v kontexte slovenskych pramenov je
v rukopisnom kancionali Antonina Fobba, kde je zaznamenanych vsetkych 54 strof
piesne, znamych aj z letakovych tla¢i*® Tento kompletny text sa stal aj sucastou roz-
$irenych vydani nenotovaného kancionala Velkd Fijalka libeznej viitie od roku 1860.
Verzia piesne v tychto tla¢iach mad ¢iasto¢ne poslovenceny a mierne upraveny text Pro¢
Maria, proc ty tak narikds, povodny rozsah a obsah strof vS§ak zachovava (Obr. 2).
V nadpise sa uvadza: ,Novd a pobozna pisent o umuceni Pané. Ma svli znamu notu.”
Text piesne v slovenskej verzii Co Mdria, éo ty tak nariekas, ktory sa neskor stal su-
¢astou modlitebnej a piestiovej zbierky Ndbozne vylevy Andreja Radlinského (1817
- 1879), je pravdepodobne vysledkom textovej redakcie zostavovatela.* Piesen sa vSak
(zrejme kvoli svojmu zna¢nému rozsahu) nedostala do slovenskych notovanych kan-
cionalov. Jej napev sa nam nepodarilo dolozit v dostupnych pramenoch.

Pagiovy lament - centralny Zaner postnej barokovej poetiky

Lament ako klti¢ovy zaner smutoc¢nej poézie a hudby sa etabloval uz v literarnej aj hu-
dobnej tvorbe raného a vrcholného baroka. Hudobna $tylistika nadvazovala na vyvoj
teatralnych foriem lamentu, recitativnych a ariéznych vokalnych druhov v kompono-
vanej eurdpskej hudbe obdobia baroka, kde majt oznacenie ,,Jamento® Na rozdiel od
pasiovej epiky je v pasiovych lamentoch vztah medzi textom a melédiou velmi uzky,
pricom obidve umelecké zlozky maju pri dosiahnuti cieleného vyrazového efektu rov-
nocenny vyznam. V tejto savislosti zaznamenavame v povodnych ndpevoch pasio-
vych lamentov obdobné hudobno-stylové charakteristiky ako v duchovnych piesiiach
a ariach vrcholného a neskorého baroka. Uplatiiuju sa v nich aspon v ndznakoch vse-
obecné principy hudobnej rétoriky: descenden¢na melodika, tzke intervaly, drama-
tické pauzy, oblasné nardsanie melodického priebehu skokovymi intervalmi medzi
frazami. V kontexte tohto Zanru dominuji v piesiiach z letakovych tla¢i marianske
lamenty a lamenty trpiaceho Krista. Ide o texty umelého (cirkevného) alebo anonym-

' Naboznd Pjseti O Vmucenj Piana Krysta... W Praze v Frantisska Getdbka [1751 - 1799?]. CZ-Bu

VK-0001.508; Nowd Ndboznd Pjseri O Vimucenj Pdné... Wytissténa w Holomaucy 1770. CZ-Bu

STS-0559.384.

Pjseri 0 umucenj Pané. Pro¢ Maria, proc sy tak natikds, a tak smutné wZdycky wzdychds? W Bys-

tficy u Tumlera [pred 1794]. Porovnaj: KLIMEKOVA - ONDROUSKOVA - AUGUSTINOVA

- DOMOVA (eds.), Ref. 6, & 1223.

*  FOBB, Ref. 28, s. 233-241.

3 RADLINSKY, Andrej: Ndbozné Wylewy : Kniha modlitebnd, poucnd, obradnd a spewdcka pre
katolickeho krestana... Vieden : Kongregacia Mechitaristov, 1872, s. 934.
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ného pdévodu. Tento okruh pasiovej lyriky ma svoj prvotny inspira¢ny zdroj v latin-
skej stredovekej hymnistike, jeho znamym prototypom je postna liturgicka sekvencia
Stabat Mater dolorosa od Jacopone da Todiho (1230 - 1306). Pasiové lamenty vo faze
stredného a neskorého baroka nepochybne zaujali centralne postavenie v Zanrovom
spektre pdstnych letdkovych aj cirkevnych piesni.

Mariansky lament Ach ja Matka zarmoucena, co mdm uciniti je doloZeny len v slo-
venskych pramenoch, v databazach ¢eskych letakovych tla¢i ho neevidujeme. Na zak-
lade poznatkov aktualneho pramenného vyskumu sa javi, Ze ide o anonymnu piesen,
ktora sa uz okolo polovice 18. storocia $irila v ustnej tradicii slovenskych katolikov,
spolu so znamej$imi marianskymi lamentmi za¢inajicimi rovnakym incipitom (po-
vodom evanjelicky lament Ach jd Matka zarmoucend, pro smrt Syna skormoucend,
iny anonymny lament Ach jd Matka zarmoucend, ach Matka Zalostnd).* Najstar$im
znamym pramenom textu aj napevu piesne je Rajecky kanciondl z 1. polovice 18. sto-
rocia.*® Tento pramen obsahuje najrozsiahlej$iu textovid verziu lamentu s 11 strofami.
Neskorsie pramene obsahujul uz skratené vezie tohto textu. Zapis melddie v Rajeckom
kanciondli naznacuje volnejsi, pravdepodobne sélovy prednes s rétorickymi pauzami
Mariinho nédreku. Refrén - reakcia a spolutcast divakov — je naopak vyraznejsie ryt-
mizovany (Notovy priklad 3a). Medzi strofou a refrénom je zmena metra z neparneho
na parne. V sulade so starSou nota¢nou praxou ma neparne metrum dlhé rytmické
hodnoty a naopak, v pairnom metre je melédia zaznamenana vo vyrazne kratsich ryt-
mickych hodnotach. Tato disproporciu treba chapat v zmysle starej proporénej teorie
ako pomer zakladnych rytmickych hodnét 3:2 pri zachovani rovnakej metrickej jed-
notky, ¢im sa tempo v refréne trochu spomali. Zodpoveda to ¢leneniu parneho metra
v menzuralnej notacii na tactus tardior (C, rychlejsie tempo) a tactus celerior (alla bre-
ve v modernej notdcii, pomalsie tempo). Prvky menzuralnej notacie doznievali v eu-
répskej notacnej praxi az do polovice 18. storocia.” Tato starsia verzia napevu piesne
naznacuje $tylovua vrstvu vrcholného baroka (posledna tretina 17. storocia, pripadne
zadiatok 18. storodia), ¢o moze naznacovat aj obdobie, ked text vznikol. V rukopisnych
pramenoch z obdobia medzi rokmi 1770 a 1809 je nota¢ny zapis ndpevu piesne uz
zjednoduseny, bez kontrastu a metrickej zmeny ¢&i predizenych rytmickych hodnét
v zavere (Notovy priklad 3b). Tento novsi variant je v zaverecnej fraze in$pirovany
melddiou inej pdstnej piesne Smutny cas nynéjsi, ktora bola rozsirena u evanjelikov aj
katolikov (Obr. 3). Jej najstar$ia notovana verzia je u nas doloZena v levo¢skom vyda-
ni Cithary Sanctorum z roku 1684 (s textom Smutny Cas posledny jestit ozndmeny).*®
Z tohto obdobia mame piesent doloZent aj vo vydani tlaceného kancionala Fijdlka li-

*  Prvotnym in$piraénym zdrojom incipitov tychto anonymnych piesni bol zrejme personifikova-
ny lament prenasledovanej cirkvi od Daniela Sinapia-Hor¢icku Ach jd matka zarmoucend a ode
vSech opusténd, publikovany po prvy raz v levo¢skom vydani Cithary Sanctorum z roku 1674.

¢ [Rajecky kanciondl]. Rukopisny kancional bez titulného listu od anonymného zapisovatela, po-
menovany podla miesta nalezu. SK-TRs Fasc.200 ¢. 6, s. 97-98.

¥ SEIDEL, Wilhelm: Rhytmus, Metrum, Takt. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil,
Bd. 8. Kassel; Basel; Tours; London; New York; Prag : Barenreiter, 1997, stipec 281.

3 VAJDICKA, Ludovit M.: Notované vydania Cithary Sanctorum v 17. storo¢i. In: KOVACKA, Mi-
lo§ - AUGUSTINOVA, Eva (eds.) Cithara Sanctorum 1636 - 2006. Martin : Slovensk4 narodna
kniznica, 2008, s. 151.
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beznej viiné z roku 1807.* MozZeme predpokladat, ze bola aj sti¢astou nezachovanych
star$ich vydani tohto kanciondla od roku 1780. Slovenské databazy letakovych tlaci
pieseni eviduju az v neskorsich vydaniach z Banskej Bystrice a Banskej Stiavnice (od
polovice 19. storo¢ia), v skalickych, naopak, chyba. Spominané letakové tlace ju uva-
dzaju ako druht v poradi za ¢eskou pdstnou piestiou Zalostné kvileni rozmily krestane
(Obr. 4).* Pri vSeobecnom rozsireni tohto maridnskeho lamentu v ustnej tradicii ne-
prekvapuje, Ze sa v upravenej poslovencenej verzii Ach mria matku v tejto chvili Zalost
obklucuje dostal do Radlinského Ndboznych vylevov a nasledne do velkych katolickych
edicii spevnikov z konca 19. a zaciatku 20. storocia.** V tejto textovej verzii sa piesen
dostala aj do Jednotného katolickeho spevnika.

Notovy priklad 3a: Napev piesne Ach jd Matka zarmoucend, coZ mdm uciniti vo verzii z Rajec-
kého kanciondla (1. pol. 18. stor.), s. 95-96.
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Cesky lament Maria pod kiizem stoje (stdla), Zalostné plakala sa po prvykrét ob-
javuje v kancionali Capella regia musicalis Vaclava Karla Holana Rovenského (1644
- 1718).* Piesen je s najva¢sou pravdepodobnostou umelého pévodu, autorom textu
aj napevu mohol byt sim Holan. Text ma v tomto prameni rozsah 21 strof, podobne
ako v neskorsich ceskych kanciondloch. V nasledujucom obdobi bola piesent mimo-
riadne roz$irena v ceskej letdkovej produkcii. Ceské letdkové tlace 18. a 19. storodia
zachovavaju text v rovnakej podobe, v akej ho pozname zo starsich barokovych kan-
cionalov. K ndm sa tento lament rozsiril pravdepodobne s ur¢itym oneskorenim. V do-
stupnych databazach slovenskych letdkovych tla¢i piesen evidujeme az v 19. storodi.
Zatial ¢o v banskobystrickych letakovych tla¢iach z Macholdovej tla¢iarne sa vydavala

% Figdlka Libezneg Wiiné, aneb rozlicné Pjsné, ... Po Pdti krdt na swetlo widdna. [b.m.], 1807 s. 55-56.

“ K skor$im vydaniam tejto tla¢e porovnaj: RUSCIN, Ref. 18, s. 25-27.

1 Najstarsie datovanie ma banskostiavnickd tla¢ Posledny Laucenj drahého Spasytele Pina GeZis-
se Krista... Gind. Ach gd Matka zarmucend, co mdm vciniti. [W Batiské Stawnicy 1858.] Porov-
naj: KLIMEKOVA - ONDROUSKOVA - AUGUSTINOVA - DOMOVA (eds.), Ref. 6, ¢. 1898.
K banskobystrickym letakovym tla¢iam pozri tamtiez, ¢. 1895, 1896.

2 RADLINSKY, Ref. 34, 5. 934.

4 HOLAN ROVENSKY, Véclav Karel: Capella regia musicalis - Kaple krdlovskd zpévni a muzikdl-
ni... Praha : Jifi Laboun star$i, 1693, s. 203-204.
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Notovy priklad 3b: Lament Ach jd Matka zarmoucend, coz mdm uciniti podla verzie v rukopis-
nom kancionali Laudate Dominum (1809), fol. 28r.
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samostatne na jednom harku a v nadpise je uvedené: ,Pjsen rozlu¢na k Panné Ma-
ryi Starohorskeg“ (Obr. 5), skalické letdkové tla¢e majii nadpis ,,Dwé duchownj pjsné
o vmucenj Pana Gezjsse Krysta“ a uvddzaja tento lament na dvoch harkoch spolu so
star$ou Ceskou parafrazou Stabat Mater Stdla Matka litujici, znamou aj z kancionda-
la Cantus Catholici.** Ovela skor spominany lament zaznamenavaju nase rukopisné
kancionaly. Spolu s ndpevom ho mame doloZeny uz v Rajeckom kanciondli.*> V ruko-
pise Cantus Catholici (1770) je pri jeho texte notovany len ¢islovany bas.* Text obsahu-
ju aj nenotované rukopisné kancionaly Mattsa Alsaniho (1784), Antona Fobba (1792)
a Jana Potockého (1790 - 1810), ako aj anonymny rukopisny spevnik Laudate Domi-
num (1809), kde je notovand melddia piesne s pridanym basom.” Do vacsich sloven-
skych kancionalovych edicii sa tento lament v upravenej textovej podobe so skratenym

*  Porovnaj: Tamtiez, ¢. 666 (Banska Bystrica : Machold, b. r.), ¢. 678 (Skalica b. r.), ¢. 679 (Banska
Bystrica, 1841).

*  [Rajecky kanciondl], Ref. 36, s. 97-98.

6 Cantus Catholici. Pysne Katholjcke... SK-Msnk B VI-109, fol. 62v-63r.

¥ [Kanciondl Matisa Al$dniho], rkp. nenotovany kanciondl s titulnym listom: Pjsne Katolicke
/ Kancjonal Wypysany z / Nowimj y Starodawnimj Pesnickamy / z kterimy krestiane Na Wirocne
Swatky a Slawnostj, pri Sluzbe Bo / Zj, a w ginem obwzlasstnem casu z PoboZ / nostj swe krestan-
ske uzjwagj. / Zacatj gest Pisanim Od Matjias Joannes Alsanjho Roku Pane / 1784. Dne 24 Jullj.
SK-Msnk B IV/1, fol. 26-27; FOBB, Ref. 28, s. 249-252; [Kanciondl Jdna Potockého z Velkého Bob-
rovca], rkp. nenotovany kancional bez titulného listu (1790 - 1810), SK-Msnm 121, s. 360-363.
Laudate Dominum in sonoribus... 1809. SK-Msnk B VI-3, fol. 27r.
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poctom strof dostal az zaciatkom 20. storocia (Hlinkov/Chladekov Ndbozny krestan,
neskor Jednotny katolicky spevnik).

Melodickd zlozku piesne zaznamenava Holanov kancional v tiprave pre dva sélové
hlasy a continuo (Notovy priklad 4a), v neskorsich ¢eskych kancionaloch je napev
ustaleny. Verzia vrchného hlasu v Rajeckom kanciondli v zasade vychddza z Holana,
pri zachovani trojdobého metra (Notovy priklad 4b). Dali{ prameii s notovanou me-
lédiou mame az zo zaciatku 19. storocia. Je zrejmé, Ze pocas niekolkych desatroci
napev piesne presiel v slovenskej tradicii uréitymi zmenami. NajvyraznejSou z nich
bola zmena p6vodného neparneho metra na parne, ktoru konstatujeme uz pri zapise
¢islovaného basu v rukopisnom kancionali z roku 1770 a potvrdzujd ju aj neskorsie
verzie v cirkevnych spevnikoch (Notové priklady 4c, 4d). Zaujimavym prikladom na
porovnanie je variantnd verzia tohto napevu z Velkej nad Velickou, ktora transkri-
boval Franti$ek Barto$ a publikoval vo svojej zbierke moravskych narodnych piesni
(Notovy priklad 4e).*

Notovy priklad 4a: Cesky mariansky lament Maria pod kfiZem stoje vo verzii z kancionala
Capella regia musicalis Vaclava Holana Rovenského (Praha : Jifi Laboun, 1693) s. 203.
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% BARTOS, Ref. 30, s. 574 (& 942).
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Notovy priklad 4b: Napev lamentu Maria pod krizem stoje vo verzii z Rajeckého kanciondla
(1. pol 18. stor.), s. 97-98.
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Notovy priklad 4c: Verzia piesne Maria pod krizem stdla v rukopisnom spevniku Laudate
Dominum z roku 1809, fol. 27r.
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Notovy priklad 4d: Népev pdstnej piesne Maria pod krizom stdla vo verzii z tla¢eného spevnika
Ndbozny krestan Andreja Hlinku a Jozefa Chladka (Ruzomberok : Lev, 1928, s. 55).

Ma - ri - a pod kri-zom sta-la Za-lost-ne pla - ka - la, ked
() 4 | o | o
P A I [ I I Py I 0 I I I Il |
—F—a 2+ —f ¢ s s e ——— z Fo i |
ANIY 4 I I T I T I T I T = il |
oJ I I ' I I ' ' I I
na smrt Sy -na¢é - ka svoj - ho tak smut - ne hla - de - la

Notovy priklad 4e: Lament Maria pod kiiZem stoje vo verzii z Barto$ovej zbierky moravskych
ludovych piesni (1889, ¢. 942).
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Pravdepodobne z 2. polovice 18. storo¢ia pochadza dialogicka ceska letakova pie-
sett Zalostné kvileni, rozmili kfestané, ktord tiez nadvizuje na tradiciu barokovych
marianskych lamentov a sekundarne mala aj funkciu pttovej piesne. Jej obsahom je
rozlic¢kovy rozhovor Mdrie s JeZiSom a nasledna rozjimava reflexia nad krizovou ces-
tou, utrpenim a smrtou Pdna JeZi$a na krizi. Najstarsim pramennym dokladom tejto
piesne je podla poznatkov aktualneho vyskumu brnenska letdkova tla¢ z roku 1768, uz
v 60. rokoch vsak publikovali tuto piesen aj tlac¢iarne v Prahe a Kutnej Hore.*” Pravde-
podobne od 80. rokov 18. storocia sa zacala $irit aj prostrednictvom skalickych tlaci
ako putnicka piesen k sastinskej Panne Marii. V skalickych tla¢iach sa jej text vyskytu-
je spolu s rozluckovou piesniou $astinskych putnikov Méj se dobre, Panno svatd, v své
krasné rezidenci.>®

V slovenskych rukopisnych kanciondloch piesen evidujeme koncom 18. storocia
a zaciatkom 19. storocia, avSak bez napevu (kanciondly Antona Fobba a Jana Mata-
$ika), neskor ju prevzal aj nenotovany spevnik Fijalka [ubeznej vorie (Levoca 1855)
a neskorsie roz$irené vydania Velkej Fijalky od roku 1860." V ¢eskych aj slovenskych
letakovych tla¢iach, podobne ako v tla¢enom kancionali Velkd Fijalka je pri piesni
odkaz na melodiu piesne Odchdzim Stastné. Ide o textovy incipit ¢eskej pohrebnej
letakovej piesne, o ktorej ndpeve mame len sprostredkované informacie zo star$ich
zbierok ¢eskych fudovych piesni.®? V slovenskej databéaze letakovych tlaci ju neevidu-
jeme. Pri absencii népevu piesne Zalostné kvileni v slovenskych prametioch uvddzame
na tomto mieste tri publikované melodické varianty tejto piesne z moravske;j tradicie.
Prvym z nich je transkripcia napevu v Susilovej zbierke moravskych fudovych piesni
(Notovy priklad 5a), kde je editorom upravena do harmonickej molovej toniny s jas-
nym metrorytmickym ¢lenenim.*® Druhym variantom je transkripcia napevu z juho-
moravskej obce Zarosice nedaleko Kyjova (Notovy priklad 5b). Napev je v lydickom
mode, notovy zapis editora uvddza striedavé metrum.** Predpokladame, Ze vzhladom
na geograficku blizkost tejto lokality sa spominany variant prili$ nelisil od melédie, na
ktoru text piesne spievali Gcastnici $astinskych puti. Pribuzny je aj variant z Velkej nad

“  MALURA, Jan - IVANEK, Jakub: Horo krdsnd, spanild: Poutni pisné na Moravé (1600 - 1850).
Brno : Host, 2019, s. 348.

% Porovnaj: KLIMEKOVA - ONDROUSKOVA - AUGUSTINOVA - DOMOVA (eds.), Ref. 6, ¢.
1902 (skalickd tla¢ z roku 1852). K najstarsej skalickej letakovej tlaci obsahujticej obidve piesne,
na ktorej je vyobrazeny jednoduchy drevorez Sastinskej Piety datovanej rokom 1786, a k edicii
textu piesne Zalostné kvileni z tohto pramenia pozri: MALURA - IVANEK, Ref. 49, s. 348-351.

51 Porovnaj: POTUCEK, Juraj: Stipis slovenskych nenotovanych spevnikov 1585 - 1965. Martin : Ma-
tica slovenska, 1967, ¢. 668, 669, 815-819; RUSCIN, Ref. 18, s. 30-32.

22 Cenék Holas, autor publikovanej zbierky ¢eskych fudovych piesni svojho ¢asu v suvislosti s touto

pohrebnou piesniou uviedol: ,Népév byl razu poutniho a prvni sloka znéla: Odchdzim $tastné

pry¢, nepfijdu jiz k vam vic, pratelé s vami se Zehnam, jsem-li komu kfiv, to poznam, Jezisi, bud
pfi mne, Maria zastail mne.“ HOLAS, Cenék: Ceské ndrodni pisné a tance. Dil 1. Pisné duchovni.

Klatovsko a DomaZlicko. [b.m.]: B. Ko¢i, 1908, s. 42.

SUSIL, Frantiek: Moravské ndrodni pisné s ndpévy do textu viadénymi. Brno : Karl Winiker,

1860, s. 75 (¢. 82).

5 KOLEK, Antonin: Radostnd cesta k Staré Matce BoZi Zaro$ské. Staroddvnd barokovd pout. Brno :
Obcanska tiskarna, 1942, s. 44. Edicia tohto népevu taktiez in: MALURA - IVANEK, Ref. 49,
s. 626.

53
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Veli¢kou, ktory publikoval FrantiSek Barto$ (Notovy priklad 5c¢).>® Transkripcia opit
zaznamenava lydicky modus, navyse zachytava aj niektoré prednesové finesy sélovej
interpretdcie informatora z tejto lokality (volnejsi rytmus, charakteristické opustanie
opornych ténov do spodnej malej sekundy pri vzostupnej melddii).

Notovy priklad 5a: Postna pieset Zalostné kvileni podla upravenej verzie zo Susilovej zbierky
moravskych ludovych piesni (1860, ¢. 82).
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Notovy priklad 5b: Transkripcia pttnickej piesne Zalostné kvileni z priru¢ky Antonina Koleka
(KOLEK 1942, Ref. 54, 5. 44).
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Notovy priklad 5c: Putnicka pieses Zalostné kvileni vo verzii zo zbierky moravskych ludovych
piesni FrantiSka Bartosa (1889), ¢. 946.
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55 BARTOS, Ref. 30, s. 579 (&. 946).
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Okruh pasiovych lamentov obohacuju v zanrovej skupine letdkovych piesni aj la-
menty trpiaceho Krista. Okrem empatie a stotoznovania sa s utrpenim Pana maju tieto
piesne vzbudit pokanie hrie$neho ¢loveka. Tento apel zvyraziuja aj vycitky Krista,
nariekajiiceho nad Iudskou lahostajnostou a nevda¢nostou. Jednym z prikladov piesni
tohto typu je postny lament Podte sem hfisnici, vy spurni zlostnici, pozor dejte. Pdvod
piesne zatial nevieme objasnit. Najstarsi vyskyt jej textu evidujeme v Ceskej letakove;j
tlaci z roku 1691, avsak uz v najblizsich rokoch sa aj s napevom dostala do barokovych
kanciondlov Holana, Steyera (od vydania z roku 1697) a Bozana.* Cesk4 cirkevna
tradicia k tejto piesni pridavala aj odpoved hrie$nika Coz tehdy jd nevinného p¥icina
sem trdpent, ktora v§ak zrejme vznikla az sekundédrne a v slovenskych pramenoch ju
nemdame doloZenu. Textova verzia lamentu Podte sem hfisnici z letdkovych tla¢i ma
26 strof, ktoré zodpovedaja 13 zla¢enym dvojstrofam z Ceskych cirkevnych kancio-
nélov, po¢ntic od vydania Steyerovho kancionla z roku 1697 (u Holana m4 text len
7 resp. 14 strof). Na tizemi Slovenska kompletnu verziu textu piesne zaznamendva iba
rukopisny Kancional Antona Fobba, avsak uvadza kratke strofy v stlade s letakovymi
tla¢ami.”” Ostatné pramene maju nizsi pocet tychto kratsich strof — Rajecky kanciondl
ich ma 20, Bajanove spevniky 11. Je zaujimavé, Ze uz starSie notované slovenské ru-
kopisné kancionaly obsahuju skrateny text piesne, podobne ako neskorsie cirkevné
spevniky.

V slovenskych cirkevnych pramenoch sa vyskytuju dva napevy k tejto piesni. Na-
pev z Holanovho kanciondla (jeho autorom bol mozno sam zostavovatel) je podlo-
zeny pod spominanu roz$irenu strofu piesne (spojené dve kratsie strofy). V ceskej
a moravskej tradicii sa tento napev udrziaval kontinualne, s malou variabilitou (No-
tovy priklad 6). Najstarsie slovenské rukopisné pramene (Rajecky kanciondl, Bajanove
spevniky) zaznamenavaju k tomuto textu int melddiu, odli$nt od ¢eskych pramernov
(Notovy priklad 7), ktora je kratsia a zodpoveda jednej kratsej strofe piesne. O storo-
¢ie neskor, v knihe organovych sprievodov k Duchovnému spevniku katolickemu od
trnavského regenschoriho Frantiska Matzenauera (1845 - 1901) je pri tejto piesni po-
vodny &esky napev v upravenej podobe, ktory neskor Stefan Janoveik (1857 — 1933)
a Jozef Chladek (1856 — 1928) prevzali do svojich cirkevnych spevnikov (Obr. 6).
Vzhladom na pouzitie tohto ndpevu ma piesen v spominanych spevnikoch ¢islované
vzdy dve spojené strofy. V tejto suvislosti je vhodné pripomentt textovu verziu z vy-
dania Fialky z roku 1807, kde su v jednej ¢islovanej strofe tiez zahrnuté dve kratsie.
Osem ¢islovanych strof vo Fialke teda zodpoveda 16 strofam z letdkovych tla¢i. Ide
o podobnu vers$ovu $truktiru strofy ako pri napeve z ¢eskych pramenov, ¢o mdze,
ale aj nemusi znamenat, ze ¢esky nédpev sa na naSom uzemi tradoval uz na prelome
18. a 19. storocia. Napokon sa Mikuld$ Schneider-Trnavsky (1881 — 1958) v tprave
pre Jednotny katolicky spevnik vratil opat k melddii zo starsich slovenskych pramenov
18. storocia, pricom ako predlohu pouzil verziu zo Skalického slovenského spevnika
Paulina Bajana (Obr. 7, Obr. 8).

56 SKARPOVA, Ref. 9, s. 289.
57 FOBB, Ref. 28, s. 265-267.
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Notovy priklad 6: Napev postnej piesne Podte sem hfisnici vo verzii z kancionala Vaclava Hola-
na Rovenského Capella regia musicalis (Praha : Jifti Laboun, 1693, s. 208).
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Notovy priklad 7: Verzia pdstneho lamentu Podte sem hfisnici z Rajeckého kanciondla (1. pol.
18. stor.), s. 73-74.
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Lament iz jsem dost pracoval pro tebe clovéce je jednou z ¢eskych autorizovanych
postnych piesni, ktoré sa $irili prostrednictvom letakovych tla¢i aj kancionalov naj-
mé od 2. polovice 18. storocia. Text piesne pripomina pohrebné odobierky. Biblio-
grafie slovenskych letakovych tla¢i ju zaznamendavaji najmé v 19. storo¢i. Najstarsia
letakova tla¢ z tymto textom, ktord pochadza z banskobystrickej tla¢iarne, vSak bola
vydand este pred rokom 1794. Autorom povodnej verzie textu piesne je podla udajov
v Ceskej a slovenskej kancionalovej literatire jezuita Sebastidn Stanislav Labe (1635
- 1710). Népev, na ktory sa tito pieseni spievala v Cechach, na Morave, aj u nés
v ¢ase jej najvacsej expanzie, vznikol v§ak o niekolko desatro¢i neskor ako text. Jeho
autorom je Jan Josef Dusik (1738 - 1818), ¢esky organista a ucitel v Céslavi, skla-
datel cirkevnej hudby. Formalna dvojdielna $truktira melddie (a b), jej periodicka
stavba a kaden¢né formuly v zaveroch pripominaji vokalny piesiiovy $tyl vieden-
ského klasicizmu a napevy omsovych piesni tereziansko-jozefinskej éry.*® V tom-
to pripade teda evidujeme kontrast medzi literarnym a hudobnym $tylom piesne.
V slovenskych rukopisnych kancionaloch z konca 18. a zaciatku 19. storo¢ia mame
dolozeny len jej text, nepozndme teda melddiu, na ktord sa povodne spieval. V kom-
pletnej verzii (19 strof) text piesne zaznamenava Kanciondl Antona Fobba, v ostat-
nych pramenoch je text krateny. Nase kanciondlové tla¢e ho uvadzajui od 2. polovice
19. storocia, v jazykovo modifikovanych textovych verziach. Napev zodpovedajici
Ceskej verzii z organového manudlu k Svatojanskému kanciondlu (Obr. 9) zaradili
k poslovenc¢enému textu piesne do svojej tla¢e Duchovny spevnik katolicky Frantisek
Oto Matzenauer a Jozef Mathulay (Obr. 10) a bez vyraznej$ich zmien ho prevzali aj
neskorsie slovenské katolicke spevniky.

Didaktizujice postne piesne v kontexte éry osvietenského
absolutizmu

77

V ramci p6stnych piesni Sirenych letakmi od 18. storocia evidujeme okruh vyvojovo
mladsej pasiovej lyriky, ktora vychadza z barokového lamentu, avSak predstavuje uz
jeho neskorsiu vyvojova fazu a zahfia aj epické prvky. Texty piesni z tohto obdo-
bia sa vyznacuju didaktickym zameranim, primarnou snahou vychovne pdsobit na
posluchaca. Prostrednictvom hovorcu sa v tychto piesnach pasiovy pribeh (niekedy
pripominany len v skratkovitej fome) formuluje so silnou naliehavostou smerom
k svedomiu adresata, s cielom vzbudit jeho stcit a Ititost nad vlastnymi hriechmi sto-
jac zo¢i-vo¢i Kristovmu utrpeniu. Exponovany subjektivny vyraz sa v postnych pies-
nach tohto obdobia oslabuje orientaciou na kolektivneho alebo anonymného adresata
a objektivizovanim reflexie pasiovych udalosti. Napriek emocionalnym prvkom, bez
ktorych sa pasiovy pribeh nemdze zaobist, sa v tychto textoch kladie doraz skoér na ra-
cionalitu. Je signifikantné, Ze vztah medzi textom a melddiou je v tychto piesniach opit

% Incipit melddie pripomina napr. zndmy ndpev omsovej piesne Poklekni na kolena z Frycajovho
kanciondla. Porovnaj: Melodye na Katolicky kancyondl od Tomdsse Frycage fardve Obfanského.
Brno, 1830, ¢. 17.
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volnejsi, podobne ako v star$ich epickych piesnach. Spievali sa va¢$inou na vSeobecne
roz$irené, zname napevy bez konkrétnej Zanrovej vazby.

Didakticko-reflexivna lyrika bola v starsich historickych fazach charakteristickd
pre humanisticki poéziu obdobia renesancie. Tu mdzeme konstatovat, ze priklon
k didaktickému aspektu je priznacny pre kazdu éru, v ktorej sa vzdelavanie ¢loveka vo
vSeobecnosti vnima ako prostriedok k dosiahnutiu spolo¢enského pokroku. V tomto
zmysle mozno najst isté paralely medzi obdobim neskorej renesancie a érou osvie-
tenského absolutizmu v rakuskej monarchii. To je, mimochodom, aj jeden z dévodov
vyznamnej roly letakovych tlaci a ich kvantitativneho ndrastu prave v obdobi tere-
ziansko-jozefinskych reforiem. Didakticky ucel a moralizujici podtén v textoch le-
takovych piesni je totiz jednym z ich charakteristickych znakov, bez ohladu na to, ¢i
mame na mysli religiézny alebo svetsky zaner.

Znac¢na cast tvorby postnych piesni didaktického zamerania ma pravdepodob-
ne umely poévod a v letakovej produkcii ¢i ustnej tradicii sa uplatnila az sekundarne.
V cirkevnej tradicii mali piesne tohto typu dlhd Zivotnost a v spevnikoch vytvarali
kompaktnu skupinu. Ich napevy, ktoré nachddzame v kancionaloch, su ovplyvnené
edi¢nymi zasahmi zostavovatelov a §tylovo inklinuju k hudobnému klasicizmu (pe-
riodickd formova $truktara, tonalna akordickd melodika, kaden¢né formuly v zave-
roch).

Ceskd letakové piesens Sem dcero sionskd, béZ duse kiestanskd predstavuje akysi
prechodny typ medzi starSou vrstvou pasiovych meditacii a mlad$imi mravoucny-
mi piesnami, pretoZe sa eSte v znacnej miere orientuje na sekvencie pagiového
pribehu. Na uzemi Slovenska sa etablovala pravdepodobne v poslednej tretine 18.
storocia, o nie¢o skor, nez sa jej skrateny text a napev objavuje v kancionali Jura
Hollého (1760 - 1818) Ndbozné katolické pesnicky.>® NajstarSia evidovana ceska
letakova tla¢, ktora obsahuje text piesne, je datovana do 1. polovice 18. storo¢ia.®
Verzie v Ceskych letakovych tla¢iach maju rézny rozsah (7 alebo 15 strof), v ska-
lickych tla¢iach mé piesen 7 strof. Zapisy textu v rukopisnych pramenoch z obdo-
bia pred vydanim Hollého kancionala (Cantus Catholici 1770, kancionaly Antona
Fobba a Jana Matasika) zrejme vychadzaju z odli$nych predloh. Zda sa, Ze Jur
Holly, ktory piesen prevzal do svojho cirkevného spevnika, pracoval s podobnou
predlohou ako Matasik a anonymny zapisovatel rukopisu Cantus Catholici. Verzia
v Kanciondli Antona Fobba (1792) ma so spominanymi pramenmi spolo¢né len
uvodné 3 strofy. Népev piesne v cirkevnom spevniku Jura Hollého zostavovatel
prisposobil periodickému taktovému c¢leneniu. Jeho metrické usporiadanie vSak
posobi neprirodzene, kedze sa zadina predtaktim (Notovy priklad 8a). Neuplnd
verzia napevu zaznamenand v rukopise Cantus Catholici, ktora by mohla byt star-
$ia, nemd artikula¢né poml¢ky medzi frazami ani predtaktie. V spevniku Frantis-
ka Otta Matzenauera a Jozefa Mathulaya a neskor aj v kancionali Aleluja Stefana
Janov¢ika a v Schneidrovej redakcii v Jednotnom katolickom spevniku je napev
upraveny do troj$tvrtového taktu so vzostupnym kvintakordom, ¢im ziskava kvazi

¥ Porovnaj: RUSCIN, Ref. 19, s. 284.
€ CZ-Bu VK-0000.030,ptiv.36.
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hymnicky charakter. Ten prili§ nekore$ponduje s upravenym textom piesne, nad-
vdzujucim na Hollého verziu (Notovy priklad 8b).

Notovy priklad 8a: Napev pdstnej piesne Sem dcéro sionskd z kancionala Ndbozné katolické
pestiicki (Trnava : Jelinek, 1804, s. 70-71).
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Notovy priklad 8b: Verzia napevu piesne Sem dcéro sionskd podla kancionala Frantiska
Otta Matzenauera Duchovny spevnik katolicky (Vieden : Tla¢iarenn u Mechitaristov, 1882,
s. 140-141).
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Pagiové piesen s didaktickym zameranim O srdce kamenné! Rozpomer se bola hoj-
ne roz$irena tak v letakovych tlaciach, ako aj v cirkevnych kanciondloch. Stala sa ne-
oddelitelnou stcastou repertoaru cirkevnych postnych piesni ceskych aj slovenskych
kancionalov v 19. a 20. storo¢i. Bibliografia slovenskych letakovych tla¢i eviduje exem-
plare s touto piesiiou z tlaciarni v Banskej Bystrici, Skalici a Levodi, vSetky st datované
do 19. storodia. Piesent mala v letakovych tlaciach iba 7 strof, takze sa spravidla tlacila
spolu s inou pdstnou piesiiou na jednom, pripadne dvoch harkoch. V slovenskych ru-
kopisnych kanciondloch mame najstarsi zaiznam textu piesne vo Fobbovom kancionali
(6 strof), v tlacenej podobe text v rozsahu 5 strof obsahuje piate vydanie Fialky z roku
1807 (pravdepodobne aj skorsie vydania od roku 1780). V Hollého spevniku z roku
1804 chyba. Népev v Style viedenského klasicizmu (akordickd melodika oscilujica
okolo hlavnych harmonickych funkcii obohatena melodickymi ténmi, periodicka for-
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ma) ma v slovenskych aj ¢eskych pramenoch z cirkevného prostredia relativne usta-
lent podobu. Jej zapis s generalnym basom v rukopisnom kancionali Andreja Ozyma
z roku 1831 patri k najstar$im v ramci slovenskych pramenov (Notovy priklad 9).%!
V Bartosovej zbierke nachadzame k textu tejto postnej piesne improvizovany baladic-
ky napev vo verzii z Velkej nad Velickou, ktory zrejme stvisi s istnou formou trado-
vania tejto letakovej piesne, odli$nou od jej oficidlnej verzie v slovenskych cirkevnych
spevnikoch (Notovy priklad 10).5

Notovy priklad 9: Postna pieseni O srdce kamenné vo verzii z kancionala Andreja Ozyma (1831),

fol. 39v-40r.
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CANTIONAL Duchownimy ku Msi Svatej, y Adventnimy, o Narodzenj, a Obrezanj Syna BoZjho:

také, o Prehorkem Umucenj, a WzkriSenj, y na Nebe Wstupenj Krysta Pdna: negindcég, k Bohu
Duchu Swatému, a Negswetegsség Trogicy Bozskég, o Welebnej Swatosti Oltdrnég, a Ngjsladssim
Gmenu GEZYS: podobne, k Panne MARY] nikdy Neposkwrnenej Matke BoZej; a k jinym Swa-
tym Bozjm Pesnickami, s litaniamy, a podle éasu s prisluchajicimy Antiphonamy Ozdobeny... skrze
Ondrega OZYMA, na ten ¢as Organistu, a Cantora w Okoli¢cnom, roku Pdrie Tisyceho, Osemsto,
Tricdteho prwého Sepsany... SK-Msnk B V-19.
©  BARTOS, Ref. 30, 5. 576 (C. 943)
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Notovy priklad 10: Népev piesne O srdce kamenné zo zbierky moravskych ludovych piesni
Franti$ka Barto$a (1889), ¢. 943.
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Zaujimavym prikladom kajicnej piesne didaktického zamerania v kontexte
letédkovych piesni je ¢eskd postna piesen Ach clovéce hiisny, poslys mé spivdni. Jej
uvodny text zodpoveda konvencidm Zanru a v duchu tradicie jarmoc¢nej poézie md
oslovit posluchaca v mravou¢nom téne prostrednictvom spevu jarmoc¢ného preda-
vaca. Pasiova udalost je len vychodiskom k moralnemu apelu na posluchaca, ktory
tvori jadro piesne. Dostupné ceské databazy zaznamenavaju letakové tlace s tymto
textom od druhej polovice 18. storocia. V najstarsich letakovych tlaciach olomouc-
kej tlaciarne Frantiska Antonina Hirnleho (1697 - 1758) sa pri nej uvadza nadpis:
»Novd pisenl ku Panu Jezisi ukfizovanému, véem vérnym kfestantim k spivani uzi-
te¢nd“. V letdkovych tlaciach skalickej tlaciarne rodu Skarniclovcov z 19. storodia
ma tato piesen nadpis ,,Horlivéd pisen kajictho hfi$nika, k spivani spasitedlna“ (Obr.
11). Banskobystrické tlace maju oproti skalickym mierne upraveny nadpis ,,Pisen
vroucnd kajiciho hfi$nika, k spivani spasitelna“.** Nédpev piesne nevieme s uréitostou
identifikovat. V Ceskych a slovenskych letakovych tla¢iach st len véeobecné odkazy
na napev tejto piesne: ,,Ma svou znamou notu®, ,Spiva se obecni notou® a pod. In-
cipit piesne a $truktura versa pripominaju starsiu slovensku evanjelicka piesent Ach
clovéce mily, prestaniz hiesiti, ktora sa spievala na ndpev ,,Piesne o Jagri“ (Skoda se
jest stala v tej uherskej zemi).

Text piesne sa dostal do edicii nenotovaného kancionala Velkd Fijalka libeznej virie
v druhej polovici 19. storo¢ia. V tychto vydaniach ju uvadza nadpis: ,,Nova pisen ku
Kristu Panu, ktory ¢iasto¢ne pripomina obdobny titul z najstars$ich moravskych leta-
kovych tla¢i. Piesen v spevniku nie je radend medzi pdstne piesne, ¢o zrejme vyplyva
z jej dorazu na pokanie hriesnika a z oslabenia pasiového motivu. Rozsah textu je
v slovenskom nenotovanom kanciondli takmer zachovany, ma 25 strof, podobne ako
v slovenskych letdkovych tla¢iach (v ¢eskych je ich aj 26), odkaz na népev vsak chyba.
Melddia piesne z tstnej tradicie na Morave podla verzie publikovanej Frantiskom Su-
$ilom vychdadza z dérskeho modu, avsak so zvySenou kvartou.* Nemozno vyludit, ze
upravy editora nepresne zachytavajui charakteristické mikrotonalne prvky moravske;j
baladickej melodiky (Notovy priklad 11). Vyskyt napevu podobného charakteru pri
tomto texte v slovenskej tstnej tradicii véak nie je dolozeny.

6 KLIMEKOVA - ONDROUSKOVA - AUGUSTINOVA - DOMOVA (eds.), Ref. 6, &. 21-25.
6 SUSIL, Ref. 53, 5. 51 (& 44).
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Notovy priklad 11: Napev pdstnej piesne Ach clovéce hiisny podla verzie v Susilovej zbierke
moravskych fudovych piesni (1860), ¢. 44.
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Zéanrova skupina postnych letdkovych piesni v slovenskej tradicii absorbovala niekol-
ko historickych $tylovych vrstiev literarnej aj hudobnej tvorby, pocinajtc historickou
(legendickou) piesniou humanistickej epochy, cez subjektivizmus barokovych pasio-
vych lamentov a meditacii az k objektivizovanému osvietensko-racionalnemu stylu
didakticky zameranych postnych piesni. V pripade nédpevov tychto piesni je mozné
v niektorych pripadoch najst paralely medzi dobou vzniku textu piesne a ¢asovo ak-
tudlnym hudobnym §tylom v piesiiovej ¢i vokalnej tvorbe. Spdsob Sirenia letdkovych
piesni s vyraznym podielom ustnej tradicie, ako aj umeld tvorba melodii k ich textom
v$ak v mnohych pripadoch historicku stopu pévodnej korelacie textu a napevu stie-
raju. Vyskyt vacsieho poctu melddii k textom letakovych piesni je toho jasnym doka-
zom, aj ked cirkevna tradicia do istej miery tuto variabilitu potlacala. Napriek tomu,
ze analdgie medzi poetickym a hudobnym stylom postnych letakovych piesni majt len
relativnu platnost, v zdsade ich nemozno popriet. Rovnako nemozno popriet fakt, Ze aj
vdaka svojmu napevu tvorila kazda z tychto piesni jednotny esteticko-dramaticky ce-
lok. Pouzitie novej melédie k zndamemu textu malo totiz sluzit prave tomuto cielu, be-
ruc ohlad na aktualny vkus a estetické kritéria nositelov aj adresatov piesiovej tradicie.
Historicky dolozené podoby postnych letakovych piesni ako zanrovo podmieneného
celku su jedine¢nymi priese¢nikmi roznych historickych literarnych aj hudobnych
$tylov, ako aj aktualizovanych $tylizacii podla dobovych estetickych kritérii. Aj vdaka
tomu zostavajui neustalym zdrojom inspirdcie pre literarnohistoricky, etnomuzikolo-
gicky aj hudobnohistoricky vyskum.

Sttdia je sti¢astou riesenia grantového projektu VEGA ¢&. 2/0082/20 ,,Duchovna pieseti 17. a 18. sto-
ro¢ia na Slovensku v zanrovom a hudobno-3tylovom kontexte® (2020 - 2023), rieSeného v Ustave
hudobnej vedy SAV, v. v. i.
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Obr. 1: Titul a text piesne Kdyz Adam prvni otec nds v Kanciondli Antona Fobba (1792), s. 283
(z mikrofilmu Ustavu hudobnej vedy SAV, v. v. 1., sign. B-33)
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Obr. 5: Titulny list banskobystrickej letakovej tlace s adaptaciou ¢eského marianskeho lamentu
Maria pod kriZzem stdla k ptitnickému miestu Staré Hory. (Banska Bystrica : Filip Machold, b. r.).
Slovenska narodna kniZnica v Martine, sign. SD 3409/74
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Obr. 7: Lament Podte sem hrisnici v Skalickom slovenskom spevniku Paulina Bajana (1783), s. 88.
Spolok sv. Vojtecha v Trnave, sign. A X1.75

Pavlin Bajan (1781 - 1792): Podteze, hriednici
Rukopisna shierka z r. 1783, str. 88
v archive SSV (&. A, XL 75)
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Obr. 8: Postna piesen Podte sem hriesnici v Jednotnom katolickom spevniku v Gprave Mikulasa
Schneidra-Trnavského (Trnava : Spolok sv. Vojtecha, 1947, s. 155)



Stadie 89

Jiz _]semdost rn co - val pro te-be, ¢&lo-vE - el
th a let 6 Dbid-ny hFE-nl - Z! L

=T

159

a ] | | |
i Q_O_ I R | . g1
1 i | ———5 i P
158. f»&ﬁ = —|~*.i""ﬁ SE———r
~ f I“’ | ~
IR Pdj - du, pij - du do Je - mu_-sa - 16 - ma;
— O ———— = . == ——e—
E—E\_ﬂwﬂg EI _ﬁud,j:—é_-a -p'_,_"-:ﬁ—n:_—a_,.l (2 1o
1 ad ., g -0 34,0 o 43 | o, u;vi_-é_hd_
—_— — - t 7 o —
e e e e ] 2 - _J;TL”':":J'—_'—_,'_%K
- == : == ———=
mn& p.ld - Do, vie - cko s S vy ko - nd. Dohra.

Obr. 9: Postna piesen Sebastidna Labeho Jiz sem dost pracoval s ndpevom Jana Josefa Dusika
v organovej prirucke k Svatojanskému kanciondlu. BRADAC, Vincenc (ed.): Hlas varhan ¢ili
Kniha obsahujici harmonisované ndpévy duchovnich zpévii zahrnutych v kanciondlu od Svato-
janského Dédictvi vydaném. Dil 1. Praha : Nakladem Dédictvi Svatojanského, 1864, s. 79
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Obr. 10: Pdstna piesenn Uz som dost pracoval v cirkevnej tla¢i Duchovny spevnik katolicky
Frantiska Ota Matzenauera (Vieden : Tlac¢iarenn Mechitaristov, 1882, s. 145)
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Obr. 11: Tituln4 strana slovenskej letdkovej tlace s postnou piestiou Ach clovece hrisny, poslys mé
spivani (Skalica : Synovia F. X. Skarnicla, 1875). Slovensk4 narodna kniznica, sign. SE 143/24
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Summary

BROADSIDE LENTEN SONGS AND THEIR MELODIES IN CHURCH AND ORAL TRADITION

A significant penetration of broadside ballads into manuscript hymnbooks may be registered
in Slovakia roughly from the mid-18th century. Lenten songs, as a specific genre grouping, show
a marked quantitative increase in our sources during this period. Part of them, migrating between
church hymnbooks and broadside ballads, takes shape in a many-sided contact of church tradition
with the distribution practice of the printing firms and the oral popular tradition. In the Baroque
period the spectrum of the literary genres of Lenten songs assumes a certain concord between the
textual and musical components, while the older layer of mainly epic Passion songs depends on
use of a familiar tune, tying in with the verse structure. In the older layer of Passion epic songs
the tunes are subordinated to the traditional versometric structure, while the Baroque laments
utilise a sequential melodics with elements of ornamentation, in rare cases even mannerist figures
influenced by rhetorical principles. Needless to say, this correlation of literary genre and musical
style is limited by the use of a wider circle of melodic types for one text, including newly-composed
melodies. We consider diverse variant tunes of ten Lenten songs from broadside ballads. Catholic
church hymnbooks and historical collections of folk songs. Using these as our examples, we follow
the historical development and style changes of Lenten songs which were widespread in Slovakia
from the 18th to the 20th century.
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SLOVENSKE 'UDOVE PIESNE V KLAVIRNYCH
UPRAVACH VLADIMIRA REBIKOVA

Eva FERKOVA
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841 04 Bratislava 4; e-mail: eva.ferkova@savba.sk
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ABSTRACT

This article is devoted to researching and characterising the arrangements (especially in the
area of harmony) of the Slovak folk songs which were selected and compositionally processed
for vocal and piano by the Russian composer Vladimir Rebikov (1866 — 1920) at the turn of
the 20th century. The set of 25 song arrangements confirms that the composer accomplished
his creative processing on the lines of his own artistic principles. What this involved was an
extension and embellishment of the harmonic course, which despite its modernity remained
within the bounds of the tonal or modal thinking typical for extended tonality and for
a modality tending towards musical impressionism. The usual connection of the content of
songs to the major key in positively attuned songs, with minor solutions where the contents
have a negative or sorrowful sound, is purposefully used in Rebikov’s arrangements. Also
typical of the harmonic plan is a cadence progression, with a predominance of sevenths, or
modal and unfinished harmonic solutions where they reinforce the significance of the text
of the songs.

Key words: Vladimir Rebikov, adaptations of Slovak folk songs, harmonic arrangements,
extended tonality, modality, relation of music and text, vocals and piano.

Slovenské Iudové piesne pozname ako inven¢né, jedine¢né a plné rozmanitosti, ako
z pohladu hudobného, tak aj z pohladu tematického a textového. Ich klavirne upra-
vy, ktoré vysli tlatou v 19. storo¢i, najpodrobnejsie priblizila zdujemcom o tato tému
$tudia Hany Urbancovej.! V uvodnych odsekoch autorka v nadvaznosti na starsie pub-

1

URBANCOVA, Hana: Klavirne pravy slovenskych fudovych piesni v tla¢enych edicidch 19. sto-
rocia. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 9 (35), 2018, ¢. 1, s. 28-102.
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likované informacie? spomina aj troch inonarodnych autorov, venujucich sa spracova-
niu slovenskych Iudovych piesni, ktorymi su ¢esky skladatel Ludvik Kuba, madarsky
skladatel Lajos Serly a rusky skladatel Vladimir Rebikov. Pozornost autorky v meno-
vanej $tudii sa vSak zamerala na upravy slovenskych autorov, publikované v klavirnych
ediciach (Martin Suchan, Vladislav Fiiredy, Miloslav Francisci a d.).

Vladimir Rebikov sa prekomponovanim ,,nasich® piesni do cyklu pre spev a klavir
zaradil do skupiny neslovenskych skladatelov, kam patri napriklad okrem horeuvede-
nych aj Bohuslav Martint vdaka Varidcidm na slovenskii ludovii piesesi pre violoncelo
a klavir, Vitézslav Novak so svojimi 25 slovenskymi ludovymi piessiami pre spev a kla-
vir, Leo$ Janacek,’ ktory v ramci vacsieho cyklu vytvoril 6 ndrodnich pisni s rovnakym
obsadenim, kde sa v zahlavi uvadza, ze ide o piesne, ktoré mu spievala spevacka Eva
Gabelova zo Slatiny nad Bebravou, z ¢oho sa da usudit, Ze su to piesne pdévodom zo
Slovenska.* Podobne sa najmid zberu a vyskumu ludovych piesni venoval Béla Bar-
tok a vztah k slovenskym piesniam prezentoval v mnohych svojich dielach, napriklad
v skladbe 4 slovenské ludové piesne pre miesany zbor a klavir>

Vladimir Ivanovi¢ Rebikov (31. maja 1866, Krasnojarsk, Sibir - 4. augusta 1920,
Jalta) bol rusky skladatel a klavirista z prelomu 19. a 20. storoc¢ia. Hudbu $tudoval
v Moskve a Berline, posobil vo viacerych ruskych mestach a urcity ¢as aj vo Viedni.
Vyznamné medzinarodné hudobné slovniky a encyklopédie ho charakterizuju ako
neskorého romantika a zakladatela modernej ruskej hudby. Jeho meno nie je u nés
dostato¢ne zname a spropagované napriek tomu, Ze vytvoril obsiahle dielo. Jeho
kompozicie sa zameriavaji najmé na vokalnu tvorbu - detské zbory a piesne, vokal-
ne cykly podla bajok Krylova. Skomponoval vy$e desat opier, dva balety a niekolko
in$trumentalnych skladieb, klavirne miniatury atd. Katalog jeho diel vysiel v roku
1913 v Moskve, autorkou bola Olga Michailovna Tompakova. Kompozi¢ny §tyl Re-
bikova vysiel z romantizmu a vplyvu P. 1. Cajkovského. Neskor zacal modernizovat
svoj kompozi¢ny jazyk, napriklad v oblasti suzvuku. Venoval sa tiez hudobnej pan-
tomime znamej ako ,,melomimic* a svoju hudbu spajal aj s rytmickou deklamaciou.®
Harmonicka zlozka jeho skladieb presahuje ¢ista diatonickd tonalitu. Skladatel vyu-
zival septakordy a nénové akordy, prostredie tonality alebo modality, ale aj kvartové
suzvuky a v niektorych klavirnych miniatdrach sa objavili prvky expresionizmu.

2 KRESANEK, Jozef: Vznik ndrodnej hudby v 19. storoéi. In: Dejiny slovenskej hudby. Ed. Ladislav
Burlas, Ladislav Mokry, Zdenék Novacek. Bratislava : Vydavatelstvo Slovenskej akadémie vied,
1957, s. 288-290.

> Leos$ Janacek sa podielal najmi na zbierani a vyskume moravskych, ale aj slovenskych piesni.

4 PROCHAZKOVA, Jamila (et. al.): Vzaty do fonografu. Slovenské a moravské pisné v nahravkdch
Hynka Bima, LeoSe Jandcka a Frantisky Kyselkové z let 1909 — 1912. Brno : Etnologicky ustav AV
CR, 2012.

> LAMPERT, Vera: Folk Music in Barték’s Compositions. A Source Catalog. Arab, Hungarian, Roma-
nian, Ruthenian, Serbian, and Slovak Melodies. Budapest : Hungarian Heritage House; Helikon
Kiadd; Museum of Ethnography; Institute for Musicology of the Hungarian Academy of Scien-
ces, 2008.

¢ Rebikov, Vladimir Ivanovich [Heslo.] In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed.
By Stanley Sadie. Vol. 20. Oxford; New York : Oxford University Press, 1980, s. 907-908. Rebikov,
Vladimir Ivanovi¢ [Heslo.] In: MGG. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Personenteil 13.
Kassel; Basel : Barenreiter, 2005, s. 1383.
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Na Slovensku po prvy raz upozornil na Upravy slovenskych fudovych piesni
Vladimira Rebikova Jozef Kresanek v tzv. akademickych dejinach slovenskej hud-
by z roku 1957.7 Pre nas region je Rebikov zaujimavy tym, Ze napriek inej narod-
nosti sa, podobne ako néarodne citiaci slovenski hudobnici a skladatelia prelomu
19. a 20. storocia,® in§piroval niektorymi slovenskymi ludovymi piesiami natolko,
ze ich vyber spracoval do cyklu piesni, adaptovanych pre spev a klavir, pravdepo-
dobne uréenych aj na koncertné predvedenie. Upravy slovenskych ludovych piesni
z minulosti ndjdeme aj u menovanych ¢eskych a madarskych autorov, ktori piesne
zvacsa neprekomponovali v melddii, ale najmé doplnili, pretvorili alebo len upra-
vili v harmonickom sprievode. Po preskimani technickej urovne harmonizacii na
zaklade stupna poznania pravidiel tonalnej i modalnej harmoénie a vkladu vlastne;
invencie v tvorbe slovenskych skladatelov Vladislava Fiiredyho, Martina Suchana’
a Miloslava Francisciho," tato studia sustreduje pozornost na tvorbu jedného z ino-
narodnych skladatelov. Je sucastou $irsie koncipovaného vyskumu variety a kvality
harmonickych tprav slovenskych Iudovych piesni v tvorbe skladatelov stredo- a vy-
chodoeurdpskeho regiénu. Vyskum Rebikovovych kompozi¢nych uprav sa ststredi
na rozmanitost, technicku profesionalitu a inven¢nost spracovania ich harmonic-
kého rozmeru.

Cyklus skimanych piesni Vladimira Rebikova vysiel tlacou v Moskve (stidiac podla
spodného riadku titulnej strany ,,Printed in Soviet Union®). Jediny rok, ktory vydavatel
uviedol na prvej vnatornej strane, je 1908, avSak pravdepodobne nejde o rok vydania,
ale o rok ukonc¢enia kompozicie skladieb, s miestnym ur¢enim ,,Praha. 1.“ Sovietsky
zvaz totiz v roku 1908 neexistoval, bol konstituovany az po Velkej oktobrovej socialis-
tickej revolucii v roku 1917. Titulnd strana nesie nazov Piesne Uhorskich Slovikdv, pod
nim sa uvadza S prévodom klavira, niZsie je umiestnené slovo ,,usporiadal a pod tym
JWI1. Rebikov, rok tu v§ak uvedeny nie je.

Na spodnej ¢asti titulnej strany je vytla¢ené meno vydavatela P. Jurgensona so sid-
lom v dvoch mestach: ,,Moscou® a ,,Leipzig"“ Prva strana piesni uvadza skrateny nazov
v azbuke Slovackija piesni a v latinke Slovdcké pisné. V spodnom lavom rohu prvej
strany je v azbuke uvedené ,,Sobstvennost izdatela“ (po slovensky ,vlastnictvo vyda-
vatela®

7 KRESANEK, Ref. 2, 5. 290.

FERKOVA, Eva: Harmonické preferencie ako $tylovy znak skladatelskej poetiky. Prispevok
k charakteristike uprav ludovych piesni pre klavir Miloslava Francisciho. In: Musicologica Slo-
vaca, ro¢. 8 (34), 2017, ¢&. 2, s. 169-187. Pozri tiez FERKOVA, Eva: K harmonizacii slovenskych
ludovych piesni v prvych ediciach klavirnych tprav z 30. rokov 19. storo¢ia. In: Musicologica Slo-
vaca, ro¢. 10 (36), 2019, ¢. 1, s. 131-147. FERKOVA, Eva: Speciﬁké harmonizacii dvesto sloven-
skych ludovych piesni v cykle Travnice (1892, 1893) Miloslava Francisciho. In: Clavibus unitis,
roc. 5, 2016, s. 1-24.

®  FERKOVA, Ref. 8, 2019.

10 FERKOVA, Ref. 8, 2016, 2017.
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Kazda piesen je vytlacena s nazvom v zahlavi, vlavo s ruskym a vpravo slovenskym,
medzi nimi je uvedené poradové ¢islo piesne. Pod notovou osnovou vokalneho partu
skladatel umiestnil text piesne, v prvom riadku v rustine a pod nim v slovencine. Ak
ma piesen viac textovych strof, tie st uvedené za notovym zdznamom piesne, vlavo
rusky text, vpravo slovensky.

Predlohami piesni, ktoré skladatel adaptoval a upravil pre spev s klavirom,
a sucasne aj harmonicky stvarnil a prekomponoval, su piesne s [ubostnou tema-
tikou. Ténorodom skladatel zjavne odlisil pozitivne a radostné prezivanie lasky
v durovych piesnach od smutnych a rozlackovych piesni, tematizujtcich rozchod,
odlicenie alebo nemoznost vydaja/zenby v molovych (¢i uz tonalnych alebo mo-
délnych) harméniach.

Harmonické rieenie piesni ma mnohé znaky klasickych harmonickych postupov,
v ktorych prevazuju:

a) tonalne principy:

o prevazne terciova stavba akordov;

o tondlne predznamenanie;

o pracas durovym a molovym ténorodom;

o harmonickd funkénost akordov;

« kadenc¢na naslednost akordov;

b) modalne principy:

 volné pouzivanie akordov bez uvazovania o ich harmonickej funkénosti;

« nekaden¢nd naslednost akordov;

» nezvySovanie siedmeho stupria v molovom ténorode (aiolské zavery).

Pri skiimani prevahy tonalnych alebo modalnych prvkov sme zistili, Ze v durovom
tonorode skladatel pracoval v prevaznej miere s tonalnou kaden¢nou naslednostou
tonov a akordov, ktora vyplyva z prirodzenej smernej dostredivej sily dominantného
akordu v dur, teda z pritomnosti smerného (citlivého) siedmeho toénu, ktory polténo-
vym krokom nahor prirodzene postupuje do zékladného ténického ténu toniny (na-
priklad h postupuje do ¢, fis do g atd.).

V molovom ténorode je vsak velmi zriedkavé vyuzivanie posunutia (resp. alterd-
cie) siedmeho stupna nahor s cielom vytvérat tondlne dostredivé smerovanie do zék-
ladného ténu. Aiolské postupy st pouzité v 3.,4.,7.,9. — 11. piesni a ¢iasto¢ne aj v pies-
nach ¢. 20 a 25. Uplatnenie tondlneho dynamizmu harmonického procesu pomocou
dostredivej sily teda mnohokrat nie je pritomné. Akord na piatom stupni v takychto
pripadoch nema charakter dominanty, pretoze neobsahuje smerny siedmy tén (teda
terciu akordu), ktory by sa polténovou vzdialenostou ,,tahal“ nahor do zdkladného
ténu téniny a vytvaral v posluchacovi pocit uvoliiovania napdtia, ukoncenia, kaden-
covania.

V molovych piesnach by sa dalo pripadne uvazovat o ,chybach® vydavatela ¢i
tlaciara, k ¢omu analytika privedie analyza piesni (v nasledujucich analyzach na ne
upozornime). Vo viacerych piesniach vyssieho poradového ¢isla (20, 25) sa vyskytuje
aj striedavé vyuzZivanie nezvySeného a zvy$eného siedmeho stupna, ¢o by skor sved-
¢ilo o zamere skladatela, nie o chybnom vydani. V piesnach, kde je pouzity takyto

¢

»nedominantny® (resp. nesmerny, nedostredivy) akord na piatom stupni v kaden¢nej
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naslednosti za subdominantnym akordom, v§ak musime pripustit aj vydavatelsku tla-
¢ovu chybu, najmé ak je postup IV. - V. pouzity pred ténickym akordom (napriklad
v piesni ¢. 3, kde sme to v nasledujicom texte aj vyznacili, ale aj v niektorych dalsich).

Pri sluchovej kontrole znejucich piesni molového ténorodu s modalnym znenim
zistime, Ze niektoré svojim volnym modalnym radenim akordov bez tondlnej (ka-
dencnej) prace s harmonickym napdtim pripominajii impresionistickd pracu s har-
moniou. To, Ze molovy ténorod je v skladatefovom harmonickom mysleni naozaj skor
modalnym, potvrdzuje aj ¢asté vyuzivanie akordov, ktoré neobsahuju 7. ton, preto ich
v tonalnej harmonii skladatelia pouzivali ako subdominantné (akordy na II., IV. a VL.
stupni).

V nasledujicom texte sa budeme postupne venovat kazdej piesni najmai z hladiska
jej tonality/modality a zaujimavych harmonickych rieseni.

Akordiku, teda pouzivanie a skladatelove preferencie akordov dokumentuje Tabul-
ka 1." Je zrejmé, Ze skladatelova harmonické vybava bola ovplyvnena viac sa¢asnikmi
nez skladatelmi minulosti. Rebikov zjavne nemal natolko konzervativne alebo mélo
poucené ¢i netvorivé akordické myslenie ako viaceri upravovatelia venujuci sa harmo-
nizaciam ¢i tvorivym harmonickym upravam slovenskych fudovych piesni (porovnaj
napriklad tvorivejsi pristup Miloslava Francisciho alebo jednoduchsie apravy Vla-
dislava Fiiredyho, ¢i Martina Suchana'?).

Pri pohlade na tabulku vidno, ze skladatel pouzZival bezne tri typy kvintakordov
(s vynimkou zvic¢seného, ktory mozno ndjst len v dvoch piesiiach), prekvapujtico sa
len v jednej piesni vyskytuje aj zmenseny septakord, pritom durovo-maly (najcastej-
$ie vyuzivany v klasickej hudbe) je pouzity v mensom pocte piesni nez molovo-maly
(Min7) alebo zmensene-maly (Dm?7). D7 chyba v 7 piesniach, durovo-velky septakord
(Maj7) nie je pouzity v 8 piesnach, teda 17 piesni ho vyuziva. Pritom v kazdej piesni
stcet percentualnych vyskytov akordov nedéva 100 % preto, Ze pouzity softvér'* vy-
hodnocuje vsetky doby, a tie, ktoré nie st obsadené Ziadnym terciovym suzvukom
(ani formou rozlozenych akordov), dopltaji pocet na 100 % (pozri posledny stipec
s nazvom No). Kazda piesen obsahuje aj doby neterciovych prechodnych stzvukov,
ktoré nestvisia ani s predchadzajtcou, ani nasledujucou dobou v zmysle rozlozeného
akordu. V dosledku toho pri po¢uvani piesne vnimame bohaty a farebny harmonicko-
-tektonicky priebeh.

Data v tabulke st vysledkom automatizovanej akordickej analyzy a $tatistickych vypoctov pomo-
cou pévodného softvéru autorov Eva Ferkovd a Michal Sukola. Pozri tiez stranku: <http://www.
analysisotharmony.sk/> (9. 2. 2023)

12 Pozri FERKOVA, Ref. 8, 2017, 2019.

13 Pozri FERKOVA, Ref. 8, 2019.

Dostupné na: <http://www.analysisotharmony.sk/> (9. 2. 2023)
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tymi skratkami anglickych nazvov akordov, v preklade na-
sledovne: Maj5 - durovy kvintakord, Min5 - molovy kvintakord, Dim 5 - zmen$eny kvintakord,
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1. Anicka dusicka

Piesen je ramcovand akordom g mol a zapisana s predznamenanim 2b, ¢o aj prinalezi
tonine g mol. Na zaciatku je viak tato ténina len naznacend, druhy kvintakord C dur
relativizuje aj ténorod, aj téninu g mol. Na konci prvej frazy piesne tieto akordy ska-
dencujt do F dur a pre posluchaca vyjasnia funkény vyznam' (Priklad 1), kde sa g mol
javi ako subdominanta (II. stupen), po nej durova dominanta od c a tonika F dur. V na-
sledujucej fraze prebehne rychla diatonickd modulécia kadenciou rovnakej postupnosti
stuptiov (IL, V., 1) do B dur. Tretia predizena fraza m4 opit diatonicko-modulaény prie-
beh do paralelnej toniny g mol s podobnym kadenénym vyuzitim II. stupiia ako subdo-
minanty v g mol aj s tonalnym zvysenim 7. stupiia na fis. Rémcovanie piesne v molove;j
tonalite je kaden¢né,"” s vybocenim do B dur. V klavirnom parte skladatel vyuziva para-
lelné kvinty (Priklad 1), ktoré st priznakom ludového sprievodu ,,kvintovania®“

Priklad 1: Piesen Anicka dusicka, prvy riadok
B Allegretto.
]
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2. Takii som si frajerocku

Durova tonalna harmonizacia je prizna¢na pre diely ,,a“ Trojpétdielna forma (ababa),
ktoru niektori teoretici hudobnej formy maju za dvojtematické malé rondo, zvyraz-
nuje kontrastné diely ,,b“ . Tie st rieSené zlozitejSou a z tonalneho hladiska menej
jasnou postupnostou akordov. Ténovy priestor je rovnaky okrem dielu ,,b' ale ved-
lajsie funkcie v prvom ,,b“ davaju zneniu modalny vyznam (Priklad 2, takty 9 - 12).
Skladatel tu vyuziva akordy na III. stupni, zmie$ané akordy alebo biakordiku (v takte
¢. 10 v favej ruke kostru akordu B dur sti¢asne s rozkladom akordu g mol v pravej ruke,
v takte ¢. 11 v lavej ruke kostru C dur, v pravej a mol). Tento $tvorhlasny priebeh ma
za vyslednicu nekaden¢ny a netondlny vyznam. Mozno tu ndjst klamny zaver treticho

Augmb5 - zvic¢sny kvintakord, D7 - durovo-maly, teda dominantny septakord, Dim7 - zmen-
$ene-zmenseny septakord, Dm7 - zmensene-maly septakord, Maj7 - durovo-velky septakord,
Min7 - molovo-maly septakord, Min-Maj7 — molovo-velky septakord, Augm?7 — zva¢sene-velky
septakord, No - nendjdeny akord v ramci doby.

' Akord g mol ako subdominantny II. stupen v F dur a akord C dur ako dominanta, s rozvedenim

do ténického kvintakordu F dur.

Teda s vyuzivanim tonalnych dostredivych sil, najmé v molovej ténine so zvy$enym 7. stupriom.
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dielu (diel ,,a“ Priklad 2, takt 16), diatonickti modulaciu do tonalneho g mol (takty 18
- 19) aj mutdciu (zmenu molového na durovy kvintakord A dur) s ndznakom téniny
d mol (paralelnej k hlavnému F dur). S ndstupom findlnej reprizy vak posluchac vni-
ma melddie dielu ,,a“ s navratom tondlno-harmonického kaden¢ného priebehu F dur.

Priklad 2: Piesen Takii som si frajerocku, takty 9 - 20
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3. Umrem

V piesni ide o molovii melddiu s viacerymi naznakmi modalnosti. Harmonicky sprievod
piesne, ktory podla prvého (aj posledného) akordu a prazdneho predznamenania evokuje
a mol, spociva v naslednosti dvojic akordov v klesajucej sekundovej pribuznosti (a - G,
C-h, e - d), bez ohladu na vztah k nejakému harmonickému centru. Ide teda o jasne mo-
dalny princip vyuzivania akordov. Dvojice akordov postupuji v naslednosti kvint/kvart
napriek tomu, ze basova melédia ma vzostupny sekundovy sled (pozri Priklad 3).
Akordy podkladaju melédiu v takomto slede'®:
diela:a-G,C-h,e-d dielb:a-G,C-a,d-a,e-a,G-ad-ea,h -a.

8 Malé pismend oznacuji molovy kvintakord, velké pismend oznacuji durovy kvintakord, zmen-

$eny kvintakord je oznac¢ovany malym pismenom s vrchnym indexom minus.
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Jedine vyznacena néslednost akordov pred koncom by mohla evokovat kaden¢ny
postup v a mol, ale bez zvy$eného siedmeho stupna (ténu gis v dominante) zostava
znenie aj tejto postupnosti modélne-aiolské. Linia basového hlasu pritom postupuje
v oboch dieloch vzostupne (acsendencne), podobne ako melddia piesne v prvej fraze.
Melddia sa vidy vyklenie nahor a na konci frazy klesne naspit, ¢o kopiruje basovy hlas
sprievodu az v zavere. Preto mozno ukondenie piesne, napriek nepritomnosti tonalne;
kadencie, vnimat ako uzatvorené.

Priklad 3: Ukoncenie piesne Umrem
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4. Na zelenej liicke

Piesen s jednym krizikom, za¢inajica sa na rozlozenom akorde e mol, naznacuje toni-
nu e mol s formovou schémou a — a' - b — a', kde ma kazdy diel 4 takty.

Ako v melodii, tak ani v harmonii sa v§ak vobec neobjavi smerny (citlivy) tén dis.
Navyse akordy pod melddiou v klavirnom parte su pouzité volne, bezfunk¢ne. Najfrek-
ventovanej$im akordom okrem I. stupnia (toniky) je akord na II. stupni v prvom obrate
(nazyvanom kvint-sextakord), ale mozno ho vnimat aj podla basového ténu ako S*.
Tento funk¢ny nézov je vSak neadekvatny vzhladom k absencii kaden¢ného pohybu.

Prvé dva diely a — a' prebiehaju nad striedanim I. a II. stupna. Treti diel je postaveny
na terciovom posune akordov nadol, akordicky priebeh je nasledovny: G-e-C-a-G.
Stvrt)'r diel, ukoncujuci piesen, vyuziva akordy z e mol na I, IL., IV. a VI. stupni, teda do-
kladne sa vyhyba akordom, ktoré by mohli mat dominantnt (centralizaénu, teda tonalnu)
funkciu. Volny postup akordov opit zvukovo potvrdzuje modalne (aiolské), mélo cen-
tralizacne ukotvené znenie. Tu nemozno ani pocitat s moznymi vydavatelskymi chybami
(v zmysle neuvedenia kriZika pri 7. stupni), kedZe takato posuvka by vobec nezmenila
modalnost na tonalnost (ako by to pripadne mohlo byt v predchadzajucej piesni Umrem).

5. Nevyddvaj sa

Piesenn v D dur, origindlne v nesymetrickej dvojdielnej forme (a = 4 + 4 takty; b =
4 + 5 taktov), je harmonizovana v prvom diele tonalne — kadenc¢ne v D dur (T, II., D,
T). Druhy molovy diel je tiez tonalny kaden¢ny v d mol, rytmicky opakuje priebeh
prvého. Jediné miesto je rieSené aiolskym V. stupniom (molovou dominantou, pozri
Priklad 4). Na zabezpecenie symetrie skladatel ukon¢uje piesen navratom prvej frazy
aj navratom do povodnej téniny D dur.
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Priklad 4: Piesen Nevyddvaj sa, stredny diel
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6. Proc si k ndm neprisel?

Piesen sa za¢ina v g mol pattaktovou predohrou, anticipujicou zaciatok vokalnej me-
lédie. Prinasa uplna harmonicka kadenciu, vnutorne rozsirent o klamny zaver, a na-
sledne mimotonalnu dominantu k subdominante (alebo rychle vybocenie do ¢ mol),
¢o dava piesni uz pred zaciatkom spevu pdsobivy rozbeh. Hlavna melddia v spevac-
kom parte je prekvapujico staticky harmonicky podlozend tonikami a subdominant-
nymi akordmi. Plna durova dominanta je pouzitd len raz pred koncom, podklada
najdolezitejsie slovo textu ,hledela® (,... samotnd sedela, z okénka hledela, dusenka
moja.“). Text piesne je vycitavy, hudbou dobre pod¢iarknuty. Posledné dva takty st
odrazu bohatsie o vnttorny hlas stipajuci nahor do toniky g mol (Priklad 5) napriek
poklesu v melddii piesne.

Priklad 5: Pieseni Proc si k ndm neprisel?, ukoncenie prvej strofy
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Druha strofa piesne je vypisand, ma rovnakd melédiu a v texte prinasa iny stav
duse spevacky, ktora opisuje svoje pocity, ked uz mily pride. Harmonicky rovnaky
priebeh je vsak zhusteny pohyblivym osminovym sprievodom rozlozenych akordov,
¢im je pdvodna staticky pdsobiaca uprava ozivena, s jedinou dominantou, ktora na
rovnakom mieste melddie opat zddrazni najdolezitejsie slovo vyznamu druhej strofy
»proslovis® (,.... se mnii ked hovoris a sladko proslovis, ,Milenka moja™). Klavirny part
dohra trojtaktovi pohyblivi kddu rozkladu ténického akordu, ktora vybehne jasavo
aznatén g’. Vzhladom na odli$ny vyznam textu, napriek totoznosti melodického prie-
behu spevného partu, skladatel zvolil vypisanie druhej strofy, aby sa v klavirnom parte
mohla odohrat vyrazova zmena, ktora priniesla aj vyznamovy vyvoj ,,pribehu® piesne.
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Harmonicky priebeh, napriek niektorym kaden¢nym a klasickym postupom, nie
je rieSeny celkom tonalne, najma v zavere je ukonéenie harmonicky nejasné, kedze
tonike g mol predchadza subdominantna kvinta, v melddii s aiolskym 7. stupniom
(f) aj so zvy$enym 6. stupriom (e). Oba tonalne netypické tony poukazuji na dérsky
modus.

7. Stidiry

Piesen sa zac¢ina zdanlivo v d aiolskom mode, kedZe za kvintakordom d mol pouzil
skladatel kvintakord a mol. Dali priebeh piesne a harmonické riedenie vak ukazuju
prechod (moduldciu) do a mol (kadencny sled akordov d5 — a5 - d6 — a’- E5 - a5).
Funkéne by sme uvedeny sled akordov v a mol pomenovali: S-T-S6 -D'-D - T.
Z pohladu tejto téniny ide o evidentny kaden¢ny postup, utvrdzujici a mol v 6. takte.
Nasleduje podobne zadinajici druhy diel, kde v§ak uz jasne prebieha piesen v har-
monickom prostredi d aiolského modu s volnym (nekadenénym) radenim akordov.
Jedinym prekvapenim je vyber akordov pre harmonicky podklad piesne - st to len
kvintakordy (resp. ich obraty) na I., IV. a V. stupni, ¢o by poukazovalo na zjavné pouzi-
tie (tonalnych) hlavnych harmonickych funkcii, ale bez kaden¢ného poradia, a najma
bez zvys$eného 7. stupiia v d mol (c na cis), ktory je najpriznacnej$im ténom téniny
d mol (a tondlnej prace s harmonickym napatim durovej dominanty rozvedenej do
toniky). Tu by sa aj vyraznejsie dalo uvazovat o vydavatelskej chybe (s absenciou kri-
zika pri téne c).

8. Oliva

Zaciatok piesne je z tonalneho hladiska nejednoznaény. Podla predznamenania s 1b
a prvého akordu d mol by mohlo ist o d mol, pripadne F dur. AvSak v prvych 7 taktoch
je odrazkou zmeneny ton b na h, preto analyticky vychadza, ¢o vieme potvrdit aj po-
sluchovo, Ze piesen sa za¢ina v C dur. Melddia piesne sa za¢ina dvojtaktovym avodom,
nasleduje pattaktovy prvy diel a jeho imitacia v spodnej kvinte ako druhy diel. Oba
diely sa nasledne opakuju v melddii, ale nie v tonalno-harmonickom rieseni. O pocia-
to¢nej tonine C dur by nasved¢ovali postupy téonov v spodnom hlase (Priklad 6). Téon
d ako II. stupen, resp. S, tén g ako D a tén ¢ ako T. Vyklad néslednosti tychto ténov by
mohol byt kaden¢ny aj vd mol: T - S - B (tony 4, g, ¢), avsak skuto¢ny dominantny
akord na VII. stupni by musel byt v d mol postaveny na téne cis.

Priklad 6: Zaciatok piesne Oliva
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Az v 6. takte je pomocou charakteristického dominantného nénového akordu (g-
-h-d-f-a) potvrdena ténina C dur. Nasledné rozvedenie v 7. takte cez rychlu kadenciu
S - D - T utvrdi téninu este raz. Melddia piesne pokracuje odpovedou - imitaciou
- v spodnej kvinte, ¢im sa cely harmonicko-tonalny proces zretelne prenesie do F dur.
Opakovana dvojdielna melddia piesne m4 vsak iny harmonicky priebeh s naznac¢enim
d mol: cez viaceré viacznaéné §tvorzvuky a v druhom diele imitacie v spodnej kvinte
v zavere hudba klavira ukon¢i piesen v F dur.

9. Prelecel sokol

Piesen prinasa typické volné vyuzitie akordov e aiolského modu. Forma piesne po-
zostava z dvoch melodicky identickych trojdielnych symetrickych strof. Dvojtaktovy
uvod je pripravou atmosféry $estnastinového pohybu akordickych lomenych rozkla-
dov ténického akordu. Harmonicky pohyb postupne prechddza cez akord na II. a IV.
stupni. Nasledujici molovy akord na V. stupni nema dominantny charakter (skladatel
v nom nezvysil terciu). V druhej strofe je harmonia hustejsia - skladatel volne vyuzil
septakordy na II., III. aj IV. stupni, aj akordy na V. a VL. stupni. Klavirny sprievod ma
aj zvukomalebnd funkciu - neustale Sestnastinové oblukové rozklady akordov evokuju
mavanie kridel sokola. Aj tato piesen zhudobnuje vztah dievcata a chlapca.

10. Uz sa fasang krdci

Skladatel tu znova vypisal dve strofy s rovnakou melddiou, ale odlisnym harmonic-
kym priebehom. Modalita je v prvej strofe jasna — d aiolsky modus je komplikovany
$tvorzvukmi, ktoré vznikaju ako kvintakordy volne zahustené sekundou. Pritom ide
o vyuzitie akordov na prvom stupni (akord d mol s tonom e) a stvrtom stupni (akord
g mol s ténmi e a ¢). Vybocenie do F dur je kratke a kaden¢né. Postupnost akordov
v d aiolskom mode evokuje kaden¢né postupy, avsak bez zvyseného 7. stupna netvori
tonalny zéver. Tu by sme mali dovod uvazovat aj o ,,zabudlivosti“ autora alebo tech-
nickej chybe vydavatela, lebo postup uplnej harmonickej kadencie (T - §-D - T) je
pouzity v taktoch 5 - 8 a nasledne ten isty kaden¢ny postup, ale uz v F dur, je riadnou
tonalnou kadenciou (- § - D - T) v taktoch 9 - 10 (pozri Priklad 7). V druhej strofe sa
skladatel v prostredi d aiolského modu vyhol kadenénému postupu, dokonca v takte
20 vyuziva dorsku sextu (ton h) k molovej dominante (kvintakord a mol). Po kratkom
kadenénom vyboceni do F dur melddia aj akordicky zaver potvrdia d aiolsky modus.

Priklad 7: Piesen UZ sa fasang krdci, takty 6 — 10
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Harmonia v klavirnom parte je bohatd, stvorzvuky su takmer pravidlom od zaciat-
ku az do konca skladby, modalny priestor dava zneniu tonalnu neuréitost bez typické-
ho centraliza¢ného dynamizmu, pripominajic volne plynicu hudbu impresionizmu
bez vrcholov a upokojeni. Obsahovo spieva o nesplnenom vydaji a Zenbe.

11. Od Ostrova

Harménia prebieha v modalite g aiolského modu s vyuzitim akordov na I, IV. a V.
stupni, ale nie v kaden¢nom zmysle (bez zvysenia 7. ténu), striedanie IV. a V. stup-
na ako dvoch molovych akordov v taktoch 5 - 10 tiez popiera kaden¢nt naslednost
akordov. V poslednych 4 taktoch sa meni nielen finalny tén piesne na d, ale aj tonovy
priestor (namiesto ténu es sa objavi tén e). Zmenu potvrdzuje volny postup suzvukov.
Pred koncom skladatel celkom prekvapivo pouzil alterovany akord, vyuzivany skor
v tonalite nez v modalite. Opét pravdepodobne kvoli zaujimavému zneniu, nie dra-
matizmu ¢i dynamizmu. Sonorickost sa tu dostala do popredia a poprela tonalnost
harménie. Obsahovo ide o smutok dievcata z narukovania frajera a o ich spolo¢né
lacenie.

12. Md mild

Durova piesen za¢inajica sa zdanlivo v D dur (dva kriziky, prvy akord D dur). Frazo-
vanie piesne a kaden¢nd harmonizacia v$ak po dvojtaktovej introdukcii utvrdia A dur
v¢itane opakovaného zvysenia tonu g na gis. Priebeh piesne ma v druhom diele typicky
navrat k pévodnej melodii s kvintovym posunom nadol, s potvrdenim D dur. Sklada-
tel pracuje s prenho typickou kadenciou, vyuzivajic akord na II. stupni a dominantny
septakord. Obsahovo je piesen ladend pozitivne, spieva o obdive k mile;j.

13. Vysoko zornicka

Jednoducha tonalna piesent v D dur je ozvlastnena harmoéniou, kontrastuju tu stzvuky
zmie$anych funkcii (na zadiatku sa v lavej ruke opakovane potvrdzuje tonika D dur
a v pravej ruke klavira sa striedaju tonické, dominantné a subdominantné suzvuky)
ardzne septakordy. V 17. takte sa pred poslednou kadenciou objavuje prekvapujuci al-
terovany stuzvuk gis-b-d-fis (Priklad 8), ktory sa vak nerozvadza v smere alteracii, ma
sonoristicky vyznam. Piesen je ladend v pomalom tempe, ale v pozitivnom vyzname,
ako uspavanka mile;j.

Priklad 8: Piesen Vysoko zornicka, takty 15 - 21
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14. BoZe, ¢o mdm robit?

Piesen v G dur, spracovand s bohatym $esthlasnym akordickym sprievodom, ktory sa
v druhom diele zjednodusuje aj dlhsimi rytmickymi hodnotami akordov, aj precho-
dom do stvorhlasnej sadzby. Skladatel vyuziva typické funkcie - namiesto S pouziva II.
stupen, podobne ako v predchadzajicich piesniach dominantu a toniku. Harmonicky
rytmus (rychlost striedania akordov) je velmi rychly. Pred ukonéenim piesent modulu-
je do dominantnej téniny D dur. Na konci prvého dielu sa da uvazovat o chybnej tlaci
(Priklad 9), kde by logicky mal byt umiestneny dominantny akord k D dur od ténu a.
Ide o druht péttaktovu frazu, ktora v melddii aj harmonicky opakuje prvt frazu. Ana-
logicky je aj tu v 4. takte umiestneny akord na V. stupni (teda dominanta). V akorde
sa vSak v Javej ruke nachddza ton a a v pravej je krizik umiestneny k téonu a namiesto
tonu ¢, ¢im vznikd ¢udny stizvuk a-c-e-ais-c-e. Kedze v rovnakom takte v predchadza-
jucej fraze ja jasny akord a-cis-e-g ako dominanta, ale aj vzhladom na jeho rozvedenie
do akordu D dur, tieto okolnosti indikuju chybu umiestnenia krizika (Priklad 9). Text
piesne je obsahovo naro¢nejsi, najprv prinasa negativny priebeh (Iludia milencov oho-
varaju a snazia sa ich rozdelit), ale piesen sa kon¢i pozitivnym vyznanim, ze laska bude
trvat naveky. Durovy ténorod teda opdt potvrdzuje pozitivne vyznenie obsahu piesne.

Priklad 9: Piesen BoZe, BozZe
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15. Pridi, Janik

Tonalne jednoducha melédia G dur je harmonicky podlozena ré6znymi harmonickymi
funkciami, prevazne tonikou a dominantnym septakordom v réznych obratoch. V ka-
denciach sa na mieste subdominanty uplatiiuje akord na II. stupni v tvare septakordu
(resp. jeho obratu). Na obohatenie harmoénie skladatel vyuziva aj mimotonalnu domi-
nantu. V zavere neuplatnil kadenciu s dominantou, ale plagalny zaver s (jedinou) sub-
dominantou na IV. stupni. Obsahovo ide opit o pozitivne vyznenie prvej strofy (ako
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pozvanie milého), s potvrdenim durového ténorodu. Piesen je na Slovensku jednou
z najznamejsich, text druhej strofy je menej znamy.

16. Zapada slniecko

Tonalne jednoducha piesen v C dur, podlozend kadenénymi vztahmi harmonickych
funkcif s vyuzitim mimotondlnej dominanty k dominante, s II. stupfiom na mieste
subdominanty a s D°. Plynuly priebeh bez predelu mozno stavebne hodnotit aj ako
jednodielnu plynult formu. Obsah piesne s pozitivinym vyznanim lasky na dialku po-
tvrdzuje durovy toénorod.

17. Ej, hory

Toénina piesne je ¢ mol napriek dvom béckam v predznamenani. Melddia obsahuje klesa-
juci interval hiatus (jedenapoltén) medzi ténmi h — as, priznaény pre harmonicku toninu
¢ mol. Harmonicky podklad vyuziva tri hlavné harmonické funkcie z ¢ mol - zacina sa
tonikou, ale v celom priebehu sa pouZije len jedna tplna harmonicka kadencia. Piesen
je harmonicky ukoncena netypickym spdsobom - viacndsobnym striedanim durovej
subdominanty a dominanty (F a G). Na dominante konciaci polovi¢ny zaver vyvolava
pochybnost o harmonickom centre. Zapis predposledného akordu vyvolava otazku, ¢i
nejde o vydavatelska chybu (Priklad 10), kde st v lavej ruke pouzité tony akordu d-f-a
a v pravej ruke tony as-c-f. Vznikd prikra disonancia medzi tonmi a a as. Podobne moze
ist o chybu tlade aj v piatom takte piesne, kde je uvedeny akord g-b-d s odrazkou na d
(vIavej ruke), ktory znie s akordom g-h-d v pravej ruke. Odrazka pri téne d je nezmyselna,
kedZe v predchadzajicom tseku pri téne d nefigurovala ani raz ziadna posuvka. Obsaho-
vo je piesen smutna, aj ked vyjadruje nadej, Ze mily pride. Molovy tonorod skor napoveda,
Ze je to marna nadej. Tomu by nasved¢ovalo aj harmonicky nejasné ukondenie piesne.

Priklad 10: Ukoncenie piesne Ej, hory
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18. Suhajko, ¢o robis?

Tonalne harmonizovana melddia v G dur s preferenciami ténickych a dominant-
nych funkcii. Vo funkcii subdominanty skladatel pouzil akord na II. stupni aj ako
septakord. Avsak kadencny priebeh potvrdzuje tonalitu aj s pouzitim mimotonalne;j
dominanty k dominante.

Obsahovo je vo viacerych strofach piesne zobrazeny dialég dvoch zalubencov, kde
hré rolu nejasné meno Principia. Nie je zrejmé, ¢i je piesen pozitivna, mozno sa len
domnievat vzhladom na durovy ténorod.
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19. Coze mi je

Piesen s tonalnym predznamenanim 1b sa za¢ina rozkladom akordu v poradi ténov
f-d-b-d-g-d, ¢o by mohol byt molovo-maly septakord od ténu g, za nim durovy akord
od a naznacujuci tonalne centrum d. V samotnej melddii piesne sa viackrat vyskytuje
melodicky hiatus cis - b, ktory je prizna¢ny nielen pre harmonickd téninu d mol, ale
aj pre harmonicku D dur. T4 je naznacend aj v melddii na viacerych miestach pouzi-
tym tonom fis. Tonalne je preto piesen nejednoznac¢nd, osciluje medzi téninami d mol
aD dur, avtaktoch 8 - 10a 11 - 12 (Priklad 11) nakratko kadencuje aj v g mol (s pou-
zitim mimotonalnej D7 k dominante od a a molovej subdominanty - akord ¢5 - a du-
rovej dominanty — akord D5). Cely harmonicky podklad piesne sa opiera o0 mnoho-
nasobné striedanie akordov - S (g5) a + D (A5), bez rozvedenia do toniky. Zmenseny
septakord od cis v 15. takte zretelnejsie smeruje do d, je vSak opat nerozvedeny (Pri-
klad 11). Tieto miesta majai celkom v kontexte teérie Mira Filipa v pozadi asociativ-
ne centrum naznacované subdominantymi a dominantymi funkciami. Centrum v$ak
hudba obchadza. V 20. takte sa objavuje nové asociativne centrum f (Priklad 11). Je
urc¢ené molovou subdominantou (g5) a nasledne D7 od c, ktory sa rozvddza klamne
do D dur. Do konca piesne sa uz neobjavi ani jeden akord od d, preto mozno hovorit
len o naznacenej tonalite, nazna¢enom kadencovani. Kvantitativne si v popredi len
dva kvintakordy - g mol a A dur. Obsahovo piesen vyjadruje nespokojnost az narek
nad nespravodlivostou osudu, ze spevacka nema tplne ani dobry Zivot, ani kvalitného
milého, ale vdovca. Neukotvené tondlne centrum ma v tomto kontexte vyrazovu tlohu
pod¢iarknut nepokoj.

Priklad 11: Piesent CoZe mi je, takty 11 - 20
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20. Anicka mlyndrova

Molovéa meléddia zapisana s predznamenanim 2 krizikov, ale s viacnasobne opako-
vanym tvodnym kvintakordom e mol. Priebeh harmonického sprievodu ma mo-
dalny charakter so spojmi molovych akordov bez smernosti, s vynimkou posledné-
ho zaveru. Akordy st pouzité v néslednosti e5 — h5 - fis5 - F6 — 5 - h5 - e5 - h5
- e5 - h5 - e5. V zavere, pripominajuc start metédu ,musica ficta® (zvy$enie 7.
ténu v modalnom priestore pred 8. tdnom na melodické posilnenie pocitu zave-
ru vytvorenim smerného ténu), je jedinykrat pouzity akord H5 rozvedeny do e5,
ktory tymto nadobudne pre posluchac¢a vyznam toniky, ukoncenia v centre. Dalo
by sa uvazovat o dérskom mode od e, avsak ddrsky ton cis sa v piesni objavi len na
zaliatku a v zaverecnej kadencii, v akordickom sprievode ani raz. Melodicky stu-
pajuci zaver po ténoch cis, dis, e nema charakter dérskeho modu, ale E dur alebo
melodickej e mol.

21. Sadayj, sinko

Piesen s dvoma krizikmi v predznamenani sa za¢ina zdanlivo v D dur, ale striedanie
dvoch stzvukov a-cis-e-g-h ako D’ a cis-e-g-h sa nerozvedie do toniky ihned, ale cez
akord G dur oddaluje toniku D dur az do 7. taktu (prvy diel). Na zaciatku druhého
dielu pouzil skladatel akord, ktory v lavej ruke vyzerd ako kvartovy, avsak je to
len vyrez ndnového akordu cis-e-g-h-d. Nasledujica harmonia prebieha v priesto-
re, ktory je nejednozna¢ny - ukoncenie na polovicnom zavere akordu G dur by
mohlo mat vyznam plagélneho zéveru na subdominante v D dur, ¢omu nasvedcuje
aj predposledny suzvuk, ktory v lavej ruke evokuje dominantu ku G (tény d-fis), ale
v pravej ruke st to tony ku D (tony cis-e). Zaver tymto vyznieva tiez nejednoznac-
ne, potvrdzuje harmoéniu rozdirenej tonality. Akordy v druhom diele su spajané
v terciovych pribuznostiach (e - G - h - G - e). Na Slovensku je to znama pracovna
piesen.

22. Za nasima humny

Jednoducha trojdielna piesent v G dur s kratkym vybocenim do h mol v strednom
diele. Kaden¢na tonalna harmonia, v tplnej harmonickej kadencii s pouzitim akor-
du na II. stupni vo funkcii subdominanty. Klavirny sprievod v priznavkovej stylistike
pripomina stredne pomaly tanec v parnom metre. Obsahovo prinasa prekaravy dialog
medzi milymi, pricom durovy ténorod potvrdzuje hravost rozhovoru.

23. Akoze ja pdjdem

Zapis piesne je bez predznamenania. Za pociato¢nym naznakom a mol nasleduju
akordy e mol, d mol a G dur, naslednost akordov nie je kadencna (a-e-a-d-G-
a-d - C..). Priebeh melddie centralizuje tén g, ktory ukoncuje frazy v 3. takte, v 6.
a 13. takte a zaver v 20. takte, ¢o potvrdzuje mixolydicku modalitu.

24. Hory, hory!

Zapis piesne s 3b sa za¢ina v Es dur Gplnou harmonickou kadenciou. Druha fraza
piesne je nasledne posunuta do B dur v kvintovej odpovedi typickej pre mnohé sloven-
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ské Tudové piesne.” Je to jedna z mala durovych, a napriek tomu obsahovo smutnych
piesni, v ktorych spevacka horekuje nad svojim osudom bez frajera.

25. Kde si bola

Piesen sa zacina podla dvoch krizikov v predznamenani v ténine h mol. Harmonické
funkcie striedaju T a S, ale pri prvom dominantnom akorde je zrejmé, ze skladatel
naznacuje tonalne kadenéné postupy, durovd dominanta a D7 sa pouzivaju v celej
skladbe. Uplna harmonick4 kadencia v$ak zaznie len za prvou strofou a za druhou
uprostred piesne. Formovo je piesent v melodickom parte spevu len jednodielna,
s trojndsobnym zépisom opakovania rovnakej melédie. Stylistikou a harmonicky viak
skladatel kazdu strofu podlozil inym sprievodom, v druhom zazneni len nevyznam-
nou zmenou v $estnastinkovej figuracii a postaveni akordov, ale v trefom aj s harmo-
nickym odklonom od kaden¢ného potvrdenia h mol. Tretie znenie dielu sa zacina
volnym pouzitim aiolskych akordov a v poslednych piatich taktoch je harmonicka re¢
zahustena mimotonalnymi nénovymi akordmi smerujicimi k S (a-cis-e-g-h), avak
zavere¢nd uplna harmonickd kadencia h mol nezaznie, zastane na polovi¢nom zave-
re, teda na dominante fis-ais-cis. Obsahovo ide o nejasny vyznam piesne s vyhybavou
odpovedou milej na otazku milého, kde bola vecer. Harmonicky neukonéeny zaver
zodpoveda nejasnosti odpovede.

Zhrnujtca tabulka sumarizuje $pecifické skladatelské postupy, ktoré st najzaujima-
vejsie v harmonickych rieSeniach piesni. Forma piesni je rozmanita, ale nepresahuje
bezné rie$enia prevahy dvoj- a trojdielnych foriem, ktoré st zvacsa stavané symetric-
ky, teda ukoncenia piesni prinasaju melodicky navrat, ¢i uz v symetrickej dvojdielnej
forme, alebo v celom trefom diele, pripadne formou kédy vytvorenej z melodickych
pripomienok prvého dielu piesne. Len 4 piesne maju asymetricki melddiu - ¢. 3, 16,
20 a 23 (maju prekomponovant stavbu). Viaceré piesne prebiehaju ¢iasto¢ne aj v nea-
kordickych struktarach v sprievode, ¢o preukazuje smerovanie harmonického citenia
k novym harmoniam.

Prvych sedem piesni nevybocuje z tondlneho priestoru, aj ked v nich skladatel
miestami vyuziva aj zlozZitejsie vztahy rozsirenej tonality.

V 8. piesni vSak prevladajui $tvorzvuky v takej miere, Ze tonalita je znejasnend
a harmonicky priebeh posluchd¢ vnima menej centraliza¢ne.

Skladatelovi je zjavne vlastna kadencia s II. stupfiom namiesto subdominanty
a Casté pouzivanie dominanty k dominante.

Vyrazové prostriedky pozitivneho ,,dur® a smutného ,,mol“ st tu takmer pravid-
lom (s vynimkami).

19 KRESANEK, Jozef: Slovenskd ludovd pieseri so stanoviska hudobného. Bratislava : Slovenskd aka-
démia vied a umeni, 1951 (reprint: Hudobné centrum 1997).
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Tabulka 2
Por. | Nazov Ténorod Harmonické zvlastnosti Forma
1. | Anicka g-F-B-g |Kadencie s II. st., kvintovanie, viaceré a-b (2i-4+4-7-7k)
dusicka diatonické modulacie — vybocenia.
2. | Takii somsi |F-g-F Tondlna, bez tplnej harmonickej a-b-a'-b'-a' (4+4-
frajerocku kadencie, hlavné harmonické funkcie 4-4-4-4)
v diele a, vedlajsie v diele b. Diel b*
melodicky rovnaky, harmonicky v g mol
3. | Umrem a aiolsky Naslednost akordov v sekundovych a-b (4-4+4)
modus a kvintovych pribuznostiach bez uplatnenia
smernosti (rozvedenia tzv. citlivych ténov)
4. | Na zelenej | e aiolsky Nekaden¢né volné vyuzitie akordovna L, |a-a'-b-a'
lucke modus I1., IV, VL. stupni
5. | Nevyddvajsa |D -d - D Tonélna kaden¢ne harmonizovana piesenl |a-b-k (4+4-4+5-
s tektonickym vyvrcholenim tesne pred | 4)
koncom piesne na D7
6. | Pro¢siknim|g Jednoducha staticka tondlna hudba, i-a-b-sp-a-b-k (5-
nepriel? s jednou kadenciou pred koncom kazdej |4-7-1-4-7-3)
strofy. V druhej strofe rytmické zhustenie
a rozklady oZivia harmonicku statickost.
7. | Stidiry d aiol. modus | Piesen postavend zdanlivo na hlavnych  |i-a-al (1-5-5+5)
—-amol - harmonickych funkcidch s jednou
d aiol. modus | tondlnou a diatonickou moduléciou
do a mol, v d mol viak bez smernej
dominanty (bez zv. 7. st.)
8. | Oliva C-F-d-F
9. | Prelecel sokol | e aiolsky Piesen s dvoma strofami, ako symetricka |i-a-b-a-a-b-a
modus forma, zvukomalebny sprievod klavira (2-4-4-2-4-4-3)
10. | Uz sa fasang | d aiol. - F - | Harmonia postavend na prevahe funkéne
kréci d aiol. nejasnych $tvorzvukov, zahustenych ¢asto
sekundami.
11. | Od Ostrova |gaiol. - d Aiolsky modus, s vyuzitim hlavnych a-al (7-9)
aiol. modus | funkcii bez zvy$enia 7. stupna - teda
s molovou dominantou. V zavere
alterovany akord.
12. | Md mild A-D Kaden¢na tonalna piesen s ,kvintovanim® | i-a-a' (2-5-5+5)
(posun melddie o kvintu niZsie)
13. | Vysoko D Tondlna harmonizdcia vyuZivajuca i-a-a' (3-4+4-4+6)
zornicka zmie$ané funkcie a viaceré rozmanité
septakordy.
14. | BoZe, ¢o G-D Akordicka sadzba, husty harmonicky a-b (5+5-6+6)
mdm robit? bohaty, ale tondlny sprievod.
15. | Pridi, Janik |G Tonalna harmonizacia, priznavkova i-a-b-c-a'-
uprava akordov, plagélny zaver. c-a'(4-4-4-5-3-5-3)
16. | Zapadd C Tondlna harmonizécia, D°, mimotonalny | A(-b) plynuld
slniecko akord. forma (nezretelné
oddelenie dielov)
17. | Ej, hory c Harmonizacia hlavnymi harmonickymi a-a'(7-7)

funkciami s otvorenym zaverom na D, pred
ktorym je v melodii klesajuci hiatus h - gs.
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Por. | Nazov Ténorod Harmonické zvlastnosti Forma
18. Suhajko, o |G Harmonizacia tonalna, s II. stupfiom a-b-a! (34+3-4-3)
robis? s funkciou S. Ukoncena tplnou
harmonickou kadenciou.
19. | Coze mije | Asoc. Tonalne nejasnd harmonizdcia, s prevahou |i-a-a-a (2-8-8-8)
centrum akordov g5 a A5, vyskyt aj D7 od A, od

»d* potvr. D aj od C. Na konci kazdého formového
centrum ,,g“ | dielu kadencia do centra ,,g“ cez zmenseny
akord ku ,,d,D7odDaT od ,g"

20. | Anicka e moddlne- | Harmonicky a melodicky priebeh i-a-b (2-2+2+2-
mlyndrova | tondlna modalny, s tondlnym zdverom uplnej 4+4)
harmonickej kadencie.
21. | Sadaj, sinko | D - G lydicka | Oddalovanie toniky D do 7. taktu, i-a-a! (1-6-6)
-D ukoncenie na akorde G dur (dvojznacny,
ako S v D dur, alebo G lydicka)
22. | Zanasima |G-h-G Jednoduchd kaden¢nd harménia
humny
23. | Akoze ja a-C-G Tondlno-modalny priebeh, ukonceny mi- |a-b-b (6-7-7)
pojdem mixol. xolydickym zdverom bez smerného akordu

24. | Hory, hory! |Es-B-Es - |Kaden¢na tondlne harmonicky ponata a-b-b-a'-b-a!
B -Es piesen, s kvintovym posunom a transpo-
ziciami do dominantnej téniny a naspit.

25. | Kdesibola |h-haiolskd |Tonalita h mol naznacovana, ale aj a-a-a
znejasnovana usekmi z h aiolskej
modality a s polovi¢nym zaverom na D.

Zaver

Citlivy pristup Vladimira Rebikova k harmonickému priebehu melddie, s jasnymi to-
nalnymi postupmi a silou tonalneho kadencovania na jednej strane, a presahmi do
modality s jej vyrazovymi nuansami na strane druhej preukazuju blizkost slovenskej
ludovej melodiky skladatelovmu naturelu. Otazkou (ktort sa nam zatial nepodarilo
zodpovedat) je, ¢i tpravy vznikli z vlastného popudu, ktorym mohol byt obdiv ku kras-
nej, jedinecnej a $pecifickej, ale pritom jednoduchej melodike, alebo islo o objednavku
(napriklad vydavatela, pripadne jedného z interpretov atd.), alebo bolo mozno prvou
ideou prilezitostné rozhodnutie spracovat prislusny materidl ku konkrétnemu poduja-
tiu. V dalSom vyskume sa pontka porovnanie Rebikovovych harmonickych tprav so
spracovanim tych piesni, ktoré si vybrali aj slovenski autori, napriklad Miloslav Francisci
(Pridi, Janik; Sadaj, sinko; BozZe, ¢o mdm robit),” ale aj neslovenski autori, ako napriklad
Vitézslav Novak (Anicka dusicka; Preletel sokol), Leo§ Janacek, &i slovenski skladatelia
neskorsieho obdobia, napriklad Eugen Suchon (Hory, hory), Ladislav Burlas a dalsi.

Stadia je sti¢astou grantového projektu VEGA ¢&. 2/0100/22 ,Historické pramene tradi¢ného sloven-
ského spevu: typoldgia, rekonstrukcia, interpretacia“ (2022 - 2025), rieseného v Ustave hudobnej
vedy SAV, v. v. i.

2 FERKOVA, Ref. 8, 2016.
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Summary

SLovak FOLK SONGS IN THE PIANO ADAPTATIONS OF VLADIMIR REBIKOV

The composer Vladimir Rebikov (31. 5. 1866 Krasnoyarsk — 4. 8. 1920 Yalta) is one of a group of
composers in Central Europe from nations outside that region, who engaged creatively in adaptations
and harmonic arrangements of selected Slovak folk songs. His compositional treatment of 25 songs
carries the marks of late romantic, and in places also impressionist, harmony. The arrangements
for vocal and piano are artistically elaborated for concert performance also. The composer adhered
to his models in harmonic solutions in such a way that, on the one hand, he applied his creative
ideas on the extension of harmonic possibilities (predominance of seventh and ninths) within the
bounds of tonality and modality. On the other hand, however, in justified cases the arrangements
were transparently simple or manifestly tonal, if the content of the song text required this. From the
overall number of 25 songs, 10 songs are resolved overtly in the modal space, with a prevalence of
the Aeolian mode and an occasional appearance of the Lydian and Mixo-lydian modes. The other
songs are more simply modulated (7 songs) or harmonised (8 songs), with a notable application
of centralisation in cadence. The linking of joyous emotion and positive content with the major
key, and sorrowful or negative significance with the minor key, is breached only once: in Hory,
hory!, which despite its major key, conveys the lament of the lyrical subject over his loneliness. The
composer’s choice represents a prevalence of the best-known and most frequently arranged Slovak
songs (e.g. Anicka, dusicka, Preletel sokol, Vysoko zornicka, Pridi, Janik, Ej, hory, Sadaj, slnko). For
further research, a comparative view might be interesting, determining the similarity or difference of
harmonic solutions in arrangements by other composers, who undertook composed arrangements
of the same songs as Rebikov.
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ABSTRACT

This article is concerned with compositional arrangements of the traditional repertoire
of wedding songs for choral singers. The authors of the arrangements were composers
active in Slovakia during the 20th century. Their compositions are analysed in terms of
selection of the song model for treatment, while also looking at the significance and status
of individual songs in the context of the wedding ceremony. The musical analysis is directed
at compositional work (differentiated according to the degree of recomposition) with folk
material. A further object of analysis is the dramaturgic construction of compositions,
and work with the semantics of the wedding song repertoire, from the viewpoint of the
composer.

Key words: musical folklorism, choral singers, arrangements of Slovak folk songs, wedding
songs

Kompozi¢nd tvorba slovenskych skladatelov pre spevacke zbory bola v 20. storoci
vyrazne podmienend spolocenskou objednavkou. Profesiondlne, poloprofesiondlne
a amatérske zborové telesa, ale aj ludové umelecké stbory a folkldrne stibory najma
v druhej polovici 20. storocia vytvorili dopyt po hudbe, ktora by spracovavala folklor-
nu predlohu. Svadobné piesne zastupovali okruh piesni, ktory sa spéjal so zZivotnym
obradovym cyklom. Svadobny obrad bol v Zivote ¢loveka dolezitou udalostou, najma
vSak zasahoval do zivota nevesty. Zmenu jej spolo¢enského statusu reflektovali viaceré
Casti obradu. Skladatelia vnimali tematicku pestrost svadobného obradu, preto vybra-
né svadobné piesne spajali do vacsich celkov, v ktorych sa striedali piesne rozneho cha-
rakteru a tempa. Obradové rozlicky so snimanim vienka a éepéenim ponechavali na
zenské spevacke zbory a cappella, iné svadobné piesne boli spracované aj pre obsade-
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nie mie$aného spevackeho zboru a tiez pre kombinacie spevackeho zboru a sélovych
hlasov s in§trumentalnym suborom ¢i orchestrom.

Na zdklade zachovanych pisomnych informacii objavujtcich sa v tlacenych a ru-
kopisnych partitirach, pripadne podla publikovanych informacii o analyzovanych
dielach, sme vedeli v niektorych pripadoch zistit, z akych zdrojov skladatelia cerpali
folklérne predlohy. Vdaka tomu sa dali porovnat aj skladatelské zasahy do citovanych
napevov (melddia, rytmus). Rukopisné partitdry obsahovali aj zaznamy o menéch za-
pisovatelov (zberatelov) napevov ¢i informatoroch (spevékoch), ¢o poukazuje na uzke
prepojenia medzi skladatelmi, zberatelmi aj etnomuzikolégmi, a tiez na priamy kon-
takt vztahu skladatel - ludovy spevak.

Svadba a svadobné piesne ako sucast tradicnej obradovej kultary

Svadobny ceremonial patri k najdlhsie udrziavanym obradom tradi¢nej ludovej kultu-
ry Slovenska. Osobitny vyznam si zachovaval najma v tradi¢nom vidieckom prostredi,
ktoré vnimalo svadbu ako jeden z najdodlezZitejsich obradov Zivotného cyklu ¢loveka.
Svadobny ceremonial dlhodobo reprezentuje jednu zo stale zivych a aktualnych spev-
nych a hernych prileZitosti, kde ma svoje miesto tradi¢ny fudovy spev, instrumentalna
hudba a tanec vedla novsich foriem, ktoré su vysledkom premien svadobného obra-
du v neskor$om obdobi. Nakolko vyznamnou udalostou svadba bola, pozname podla
mnozstva zachovaného piesniového repertodru a tiez na zaklade jeho Specifickosti.!

V minulosti bola tradi¢nd svadba niekolkodnovym ceremonialom trvajicim zvy-
¢ajne tri dni az tyzden. Tento rozsah vyplyval najmai zo slovanskej obradove;j tradicie.
,Pri uzatvarani manzelstva sa ¢lenovia oboch rodov v dedinskom spolocenstve iden-
tifikuju s novymi tlohami: manzelky/manzela, nevesty/zata, §vagrinej/$vagra, svokry/
svokra. Tradi¢ny svadobny obrad odraza a rekonstruuje tento systém socialno-kul-
tarnych funkcii a identit, ale zaroven i formalne potvrdzuje, ba az oslavuje proces ich
zmien.“? Najvyraznejsie zmeny pocitovala najmi nevesta, preto je klu¢ovou osobou
celého obradu, ktory ma opisat zmeny, ktoré ju ¢akaju. V ramci patriarchalnej spo-
lo¢nosti bola svadba prilezitostou, ked Zeny jednak verejne vyjadrili vnimanie svojej
identity a jednak pripravili nevestu na jej nové tlohy a nové postavenie v spolo¢nosti.
Svadba ako ritual prechodu mala pom6ct mladomanzelom pri zmene ich spolo¢en-
ského stavu a zaroven i pri zmene ich socidlneho zaradenia. Na zaklade viery, Ze puta
s rodinnymi prislusnikmi st velmi silné, sa niektoré obrady (napriklad obrad separo-
vania) v ramci svadby opakovali.’

Tradi¢ny piesniovy repertoar, ktory sa spaja so svadbou, sa na zdklade mnohych
etnomuzikologickych vyskumov deli podla viazanosti piesne na ur¢iti fazu obradu
do troch zakladnych skupin. Najdolezitejsie su primédrne obradové piesne, ktoré patria

1 ELSCHEKOVA, Alica: Svadba a svadobné piesne. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 14, 1989, s. 72-
122.

2 VAZANOVA, Jadranka: Svadobné noty v kontexte slovenskej tradi¢nej kultary. In: Musicologica

Slovaca, ro¢. 1 (27), 2010, ¢. 1,s.17.

URBANCOVA, Hana: Pieseni a obrad. Predsvadobny zvyk ,,spievanie pri venci“ na strednom

Povazi. In: Slovenskd hudba, ro¢. 31, 2005, &. 1, s. 63-100.
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k starej obradovej vrstve piesni rodinného cyklu. Zachovali si magicko-ritualne prvky
a maju svoje pevné miesto v ramci svadobného obradu. Sekundarne obradové pies-
ne predstavuji novsi repertoar, ktory sa k svadobnému ceremonialu pripojil vdaka
svojmu vyznamovému potencidlu neskor a obsahuje i nové obradové piesne.* Tretiu
skupinu tvoria piesne volného repertoaru — bez pevnej obradovej vazby, ktoré sa spie-
vali mimo hlavnych faz obradu (nebolo nutné, aby piesne odzneli na kazdej svadbe).
Tvorili akdsi vypli medzi jednotlivymi ¢astami obradu, alebo sa spievali po odzneni
obradovych svadobnych piesni. Na zéklade ich vyberu bolo mnozné pozorovat dobo-
vy i regionalny repertoar, ktory sa v pohlade svadobc¢anov hodil k svadobnému ritualu
a jeho jednotlivym fazam.

»1ym sa stava svadba zrkadlom celkového vyvinu slovenskej fudovej piesne, viet-
kych zakladnych typov tonalnych a melodickych Struktur, vSetkych druhov poetic-
kej skladby a jej vyrazovych prostriedkov. V tom je vyznam svadby a jej piesiiového
a hudobného repertodru pre celkové poznanie ludovej hudobnej tradicie.“

Medzi zakladné obradové fazy radime: rozlicku nevesty/Zenicha (vecer pred svad-
bou), cestu po nevestu, zastavenie pred jej rodi¢ovskym domom a odchod nevesty
z rodi¢ovského domu, cestu do kostola, cestu zo sobasa, v dome Zenicha (zvitanie so
svokrou), svadobnu hostinu, snimanie party a ¢epcenie, tanec s nevestou, odchod zo
svadby a prenasanie svadobného rucha nevesty.® Spojenie piesni s tymito obradovymi
fazami sa vyjadruje hlavne v textoch piesni, ale o délezitosti niektorych faz svadobné-
ho obradu hovori najma vyskyt tzv. obradovej svadobnej néty.

Obradova noéta je meloddia, ktora sa v danom regione ¢i lokalite viazala na svadob-
nu prilezitost. Zvycajne to bola jedna alebo dve lokalne melddie, spravidla archaickej
vrstvy, ktoré sa spievali vylu¢ne len v ramci svadby. Tento ich vyznam jednoznacne
definovali spevacky-informatorky, ktoré samy vnimali, Ze svadobné piesne viazané na
urdita svadobnu nétu st rovnaké, menil sa v nich iba text. ,Mozno teda predpokladat,
ze svadobné noty boli v minulosti natolko délezité a ich miesto v svadobnom obrade
také vyznamné, Ze nebolo mozné svadobnu noétu v danej faze obradu Iubovolne na-
hradit inou piestiou alebo ju vynechat zo svadobného repertodru.“” Informatorky vzdy
vymedzovali, ktoré piesne boli svadobné a ktoré sa spievali hocikedy, ¢im rozlisovali
obradové a neobradové piesne.

Svadobné ndty charakterizuje:

»volny vztah medzi ndpevom a konkrétnym textom, zavazny prednes v urcitej faze
obradu, navratnost v priebehu obyc¢aje alebo celého svadobného ceremonialu a vy-
skyt v jeho klu¢ovych uzloch. [...] viazali sa bud na ur¢itd svadobnt fazu a fungovali

4+ Tamtiez, s. 68

5 ELSCHEKOVA, Alica: Funkcia a typy svadobnych piesni. In: Slovensky ndrodopis, ro¢. 45, 1997,
¢. 4,s.390.

6 VAZANOVA, Ref. 2. BURLASOVA, Soia: Svadobné piesne z Dacovho Lomu a ich stvis s obra-
dom. In: Slovensky ndrodopis, ro¢. 25, 1977, ¢. 1, s. 5-44. LOMEN, Kristina: Svadba a svadobné
piesne Slovakov v Starej Pazove. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 8 [34], 2017, ¢. 2, s. 216-313. Pozri
tiez: LOMEN, Kristina: Tradicnd piesfiovd kultiira Slovdkov v Starej Pazove v Srbsku. Bratislava :
Ustav hudobnej vedy SAV, 2021, s. 75-94.

7 VAZANOVA, Ref. 2, s. 13.
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ako jej znak, alebo sa viazali na ur¢ité vyznamové polia, ktoré spojili niekolko faz
svadobného ceremonialu zo spolo¢ného sémantického okruhu.“

Tieto noty sprevadzali nevestu pocas celého svadobného obradu, od odchodu
z rodi¢ovského domu az po prichod do nového domova u Zenicha. Nevesta v ramci
obradu nezvykla spievat, jej hlasom boli druzicky a spievajuce Zeny na svadbe. Noty
vyjadrovali nevestine emocie a pocity a zéroven sluzili na nadviazanie kontaktov so
svadob¢anmi, a teda i s novou rodinou.

Texty svadobnych piesni a hlavne obradovych not mali za tlohu pripravit nevestu
na jej budicnost v manzelstve, pricom casto vyuzivali humor a metaforu. Napriklad
dopredu avizovali mozné zI¢é vztahy so svokrou, ¢im poukazovali na opakujtce sa so-
cidlne konflikty. Po formovej stranke bolo dolezité, aby stavba versov a strof zodpove-
dala lokalnej obradovej note.

V ramci svadobného obradu mala svoje miesto aj inStrumentalna hudba, ktora
sprevadzala svadobc¢anov. Hradi vnimali, Ze prioritu v obrade ma spievany text, preto
zvycajne piesne len podfarbovali a nechali vynikat spevakov. Hudba vyplala priestor
medzi jednotlivymi obradovymi fdzami a pomdhala ich prepéjat. Napriklad pri druz-
bovskom tanci ,,Hudobné, resp. hudobno-taneéné vstupy funguju predovietkym ako
formalne predely jednotlivych malych dejstiev Tudového divadla, resp. ako predely
stupniovania gradacie pri ziskavani vienka mladej nevesty.“” Majstrovstvo kapelnikov
malo $ancu vyniknut hlavne v momentoch, ked si svadobc¢ania rozkazovali piesne,
najma na svadobnej zdbave. Celkovo v§ak mozno konstatovat, zZe podiel [udovej kape-
ly na vytvarani hudobnej produkcie v ramci svadby zavisel od oby¢ajov jednotlivych
regionov a lokalit.

Postupné skracovanie svadobného ritualu v novSom obdobi spdsobilo v svadob-
nom obrade viaceré zmeny. Od niektorych zvykov, obradov a oby¢aji sa upustilo, iné
sa zas zlacili a vsunuli do inych casti svadobného ceremonialu. Tymto spdsobom sa
napriklad presunula rozlucka nevesty s druzi¢kami z vecera pred svadbou do casti pri
snimani venca.'’ To, Ze sa piesne prestvali v ramci svadobného obradu medzi jednot-
livymi fazami, potvrdzuje ich zdvaznost a nemenny, stabilny charakter.

»Aj ked 8kéla vyvinovych typov zastupenych v svadobnom repertodri sved¢i o tom,
ze ani tento starobyly obrad sa neuzavrel vyvinovym vplyvom, ale Ze naopak zachy-
tava cely rebric¢ek vyvinovych typov, predsa len najvacsi podiel v iom tvoria typy
starsie, ba vo viacerych pripadoch archaické.“"

V stcasnosti sa svadobny obrad v historickej podobe uchovéva v programoch
folklérnych skupin a siborov. V skratenej podobe sa na niektorych svadbach spieva
odobierka a pred polnocou sa praktizuje ¢epcenie. To dokazuje, Ze moment uvedenia
nevesty do stavu vydatej Zeny sa eSte i dnes vnima ako jeden z najdolezitej$ich Zivot-
nych momentov.

8 URBANCOVA, Ref. 3, 5. 79.

°  GARA]J, Bernard: Ludova in$trumentdlna hudba v slovenskej svadbe. In: Slovensky ndrodopis,
roc. 45, 1997, ¢. 4, s. 406.

10 Tamtiez, s. 93. LOMEN, Ref. 6, 2021.

1 BURLASOVA, Ref. 6, 1977, 5. 36.
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Svadobné piesne v spracovani pre spevacke zbory a orchester

Piesne svadobného obradu zaujali viacerych slovenskych skladatelov. Nemozno sa
tomu ¢udovat, kedzZe je to hudobne velmi pestry repertoar, ktory obsahuje na jednej
strane archaické népevy, ¢asto vo funkcii tzv. svadobnych obradovych noét, a na druhe;
strane napevy novsich $tylovych vrstiev, ktoré sa spajaju prevazne so svadobnym re-
pertoarom neobradového typu. Oproti travniciam sa vSak svadobné piesne v spraco-
vani pre spevacky zbor vyskytuju v men$om mnozZstve, avSak tieto spracovania su
hudobne rozmanitejsie a kompozi¢ne odvéznejsie.

Z hudobnych archivov a kniznic niekolkych institucii (Hudobné centrum, Hudob-
ny fond, archiv Spevackeho zboru Technik, Ustav hudobnej vedy SAV) sme ziskali
viacero notovych materialov, ktoré sme podrobili selekcii. Vacsina partitir bola vy-
dana vydavatelstvami v 20. storo¢i, niektoré partitiry sa nachadzaja len v rukopisoch
(D. Kardos, J. Rozehnal, P. Breiner). V tychto archivoch sme hladali notovy material
prevazne pomocou hesiel ,,svadobnd®, ,,svadba®, ,,odobierka®, niektoré kompozicie sme
poznali z repertoaru spevackych zborov. Podarilo sa ndam tak najst aj kompozicie, kto-
ré spracovali svadobné piesne, ale boli uréené pre folklérne hudby a spevakov sélistov,
pri¢om sa medzi nimi vyskytli aj ¢isto instrumentalne kompozicie. Z tohto materialu
sme vyselektovali len zborové kompozicie a po ich prestudovani sme vybrali tie, ktoré
poukazuju na réznorodé pristupy v kompozi¢nej praci, pripadne poskytuji moznost
porovnania v spracovani rovnakého napevu ¢i piesne.

Nevesta je na svadbe tstrednou postavou, pripravuje sa na najvacsie zmeny v ramci
svojho spolocenského postavenia i kazdodenného Zivota. Na svadbe mé oporu v dru-
zickach z radu svojich rovesnicok a ostatnych Zzien, ktoré za nu spievaju v réznych
fazach svadobného obradu $pecifické obradové piesne. Nemozno sa preto ¢udovat, ze
cast zborovych uprav svadobného repertodru vznikla vylu¢ne pre Zensky zbor a cap-
pella. Skladatelia si uréite uvedomovali, Ze prave odobierku od rodi¢ov a snimanie
party je vhodné zverit v hudobnom spracovani zenskému vokalnemu obsadeniu.

Alfréd Zemanovsky (1919 - 1994) spracoval pre zborové obsadenie viacero sva-
dobnych piesni. Pre obsadenie zenského spevackeho zboru napisal v roku 1988 Slo-
venské svadobné spevy, op. 49, ¢. 2 a v roku 1989 Svadobné spevy, op. 52, ¢. 1, ktoré
zachytavaju odobierku nevesty, snimanie vienka a prechod nevesty do novej rodiny."
Piesne pre obidve zborové kompozicie si skladatel vybral z Bartokovej zbierky Sloven-
ské ludové piesne, ¢o uviedol aj v rukopisnej partitire. V oboch pripadoch skladatel
zostavil kompozicie na zaklade kombindcie niekolkych piesni, ktoré pochddzajii z rov-
nakej regionalnej oblasti (zvolenska a hontianska oblast).

V obidvoch zborovych skladbach mozno pozorovat premyslent koncepciu v ob-
lasti dramatizacie. Deje sa tak jednak na Grovni striedania rychleho a pomalsieho tem-
pa s vrcholom v rychlom tempe (Animato, Vivace), jednak prostrednictvom dejového
rozvrstvenia textu piesne. Gradaciu podporuje praca s vedenim hlasov v ramci strieda-
nia prvého uvedenia melddie piesne v séle alebo s6lovom zborovom hlase, ktoré kon-

12 ZEMANOVSKY, Alfréd: Slovenské svadobné spevy op. 49, &. 2. Notovy archiv Hudobného fondu.
Zb. 361. ZEMANOVSKY, Alfréd: Svadobné spevy op. 52, &. 1. Notovy archiv Hudobného fondu.
Zb. 305.
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trastuju s usekmi, ked spievaju vSetky hlasy melddiu viachlasne, alebo jej robia vokal-
ny sprievod. V kompoziciach poznat, Ze ich autor mal bohaté skusenosti s upravami
ludovych piesni. Pri vedeni hlasov uplatnil standardné postupy tradi¢ného dvojhlasu
a trojhlasu, zdmerne pouzival sizvuky zahustené o sekundy, ktorymi znejasiioval har-
monie, a tak vytvaral svojska atmosféru kompozicie.

Obradovy charakter a atmosféra tradi¢ného vidieckeho ceremonialu sd pritomné
vo vedeni hlasov i vo vyuzivani medzihier, ktoré spajajt jednotlivé strofy a v op. 49 tvo-
ria introdukciu. Vdaka tomu maji kompozicie vntitorny dramaticky tah. Forma diel je
v oboch pripadoch podobna - kazda strofa piesne je zhudobnena inak a po dvoch ¢i
viacerych strofach nasleduje dalsia piesenl. Piesne s ob¢as predelené uz spominanymi
medzihrami, ktoré st tvorené, napriklad, zvukomalebnym slovom ,,duj (op. 49) alebo
anticipaciou piesne v jednom z hlasov (op. 52: Zmetaj si Daniela; Ej, $ibaj, $ibaj). Po
rytmickej stranke autor vyuzil pravidelné, ale aj striedavé metrum, vdaka ¢omu mo-
hol kopirovat povodnu $truktiaru volného rytmu svadobnych piesni tahavého typu.
Vybrané napevy patria medzi starsie kvarttonalne a kvinttonalne piesne svadobného
repertoara a jedna z nich (Ej, $ibaj, $ibaj) obsahuje striedavu (flexibilnu) lydicka kvartu
(Priloha, Priklad 1). A. Zemanovsky napevy $tylizoval z harmonického i rytmického
hladiska a oba opusy st tak jeho individudlnym umeleckym vkladom do repertoaru
uprav ludovych piesni.

Upravu svadobnej piesne z vychodného Slovenska (Zemplin) pre obsadenie zen-
ského zboru najdeme v hudobnej tvorbe Juliusa Lettiana (1914 - 1973). Piesent Odda-
va¢ e budu (b. r.)" upravil harmonizaciou do trojhlasu a miestami i $tvorhlasu, ktory
vytvara dokonca aj septakordy. Skladatel sa snazil imitovat prax [udovych spevacok,
preto hlasy viedol z unisona do akordickych zoskupeni. Volny rytmus riesil striedanim
metra a fermatami, ¢im skladba ziskala na plastickosti a priblizila sa viac ludovému
prejavu (Priklad 2a).

Tato piesen sa v repertoari slovenskych spevackych zborov vyskytuje aj v tuprave
¢eského dirigenta Jana Rozehnala (nar. 1957),'* ktory niekolko rokov pracoval so Spe-
vackym zborom Slovenskej filharmoénie. Na rozdiel od J. Letiiana piesen upravil pre
mie$any zbor, ale prvu strofu ponechal v Zenskej verzii. Pravdepodobne tak urobil
preto, Ze text zodpoveda neveste. Zaciatok druhej strofy ,Vtedy kvitky tarhaj“ je ob-
sahovo vSeobecnejsi, a prave tu sa pripajaju aj muzské hlasy, ktoré posobia ako zapo-
jenie vSetkych svadobcanov do spevu. Striedavé metrum a fermaty sa prispdsobuju
ludovému tahavému parlandovému prednesu a navodzuji az meditativou atmosfé-
ru. J. Rozehnal v melddii uplatnil melodické ozdoby v podobe sekundovych vyboce-
ni nadol pred ukoncenim niektorych versov (Priklad 2b). Hlasy viedol harmonicky
jednoduchsie, pri prvej strofe dokonca uplatnil len dvojhlas, pri ktorom altovy part
spliia funkciu basovej linie. Kvintakordalny napev skladatel aranzoval do hlasov tak,
ze sa snazil napodobnit ludovy $tyl viachlasného spevu a zaroven vyuzival harmonické
postupy z klasickej harmonickej praxe. Spolo¢nym prvkom oboch strofickych uprav
- Letnanovej aj Rozehnalovej - je aj vyber rovnakej stupnice (e dorska) a tiez fakt, ze
skladatelia formovo nerozsirili pieseni o introdukciu ¢i medzihry.

1* LETNAN, Julius: Oddva¢ se budu. Notovy archiv spevackeho zoskupenia Elegance.
4 ROZEHNAL, Jan: Oddvac¢ e budu. Notovy archiv spevackeho zboru Technik STU.
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V kompozicii Svadobnd odobierka (1981) od Petra Breinera (nar. 1957) je Zensky
zbor doplneny o sopranové solo, ktoré reprezentuje hlas nevesty.”* Sélo je nadradené
zvysku zboru, spieva variant na Slovensku rozsireného napevu svadobnej rozluckovej
piesne Zbohom ostdvajte, hej, mamickine prahy. Ide o prekomponovand tpravu fudo-
vej piesne, ktora je napaditd hlavne striedanim séla so zborom. Sélo spieva melddiu
napevu v tsekoch, kde text hovori o pocitoch nevesty pri jej odobierke od rodi¢ov.
Katarznym miestom je iste moment, ked sa solistka (nevesta) 1i¢i s otcom a cely zbor
stichne, pri¢om sa na jej hlas neskdr napoji iba v brumende. P. Breiner tak velmi dobre
zachytil vricnost vypovede nevesty, ktord dakuje svojim rodi¢om za lasku a vychovu.
Intimita tohto okamihu sa vzapati naplni zavere¢nou rozlickou ,v zdravi ostavajte®,
ktora je umocnena sekundovou transpoziciou a pripojenim celého zboru s uvedenym
textom. Zensky zbor hra v skladbe ulohu dedinského kolektivu, podporuje nevestu
v jej zivotnej zmene. Otvara a uzatvara kompoziciu a v jej strede nabada nevestu k po-
slednému ohliadnutiu sa za svojim rodnym domom. Sdlistka v tychto momentoch
spieva len vyseky slov a melédiu preberd zbor (Priklad 3). Skladba aj vdaka tomu zis-
kala formovu vzdusnost, ¢im sa potlacila pripadna patetickost. Pokojnejsie rytmické
plynutie zborového partu a viaceré useky v brumende nechavaji vyniknuat obsahovu
vypoved sola ako hlasu nevesty, ktoré je rytmicky napaditejsie a pohyblivejsie.

Pre rovnaké obsadenie napisal Svadobnii rozlicku zo Zakaroviec (b. r.) skladatel
Dezider Kardo§ (1914 - 1991).¢ Odobierku z vychodného Slovenska $tylizoval vel-
mi volne. Ndpev piesne Subina, dolina prednésajt hlasy zboru a zaroven ho v druhej
a tretej strofe spieva altové solo. V ramci celej kompozicie mozno pozorovat, Ze hlasy,
ktoré neuvadzaju hlavnt melodiu, tvoria podkladovy materidl vytvarajuci atmosféru
celej skladby. Na niektorych miestach mé dokonca kazdy hlas individualny melodicky
a rytmicky priebeh, niekedy st zas hlasy rytmicky zjednotené do homogénnych hlaso-
vych skupin a postupuji proti sebe (soprany voci altom). D. Kardo$ tymto spdsobom
vytvaral neustale chvenie hudobného toku a potlacal tak akikolvek statickost. Z hla-
diska formy je piesen rieSena netradi¢ne, kedze v prvej strofe sa napev piesne objavi
najskor v druhom soprane, potom ho preberie sdlo a nakoniec sa dostane do prvého
sopranu, ¢im sa meni zvukovd farebnost. Druhu a tretiu strofu, ktoré su az na zéver
skladby hudobne totozné, uz interpretuje altové solo.

Skladatel pracoval s obsahom textu velmi delikatne. Sélo spieva texty, ktoré su
priamou vypovedou nevesty, a zbor spieva Casti textu, v ktorych sa prihovara neveste.
Paralelne sa tak prekryvaju aj dve ideové linie piesniového textu. Vdaka sekundovym
pohybom hlasov a citoslovciam ,,0j% ,,joj“ posobi zborovy part placlivo a zialne. Na
rytmickej praci skladatela treba vyzdvihnuat dobré vybalansovanie rychlych triolovych
a osminovych pohybov s dlhymi $tvrfovymi a polovymi postupmi inych hlasov. Po-
zorujeme tu zamerné uplatnenie komplementarneho kompozi¢ného principu: ak ma
solo rychly pohyb, zborové hlasy postupuji pomalsie a zrychlia sa v miestach, kde ma
solo polové hodnoty (Priklad 4). Vypoved hlasov sa tak nestraca, ale naopak vynika,
hlasy st zrozumitelné a zborové vstupy tak posobia nastojcivejsie. Molovua kvintakor-
délnu piesen skladatel harmonizoval najma zadrzanim hlavnych ténov melodickych

> BREINER, Peter: Svadobnd odobierka. Notovy archiv spevackeho zboru Technik STU.
16 KARDOS, Dezider: Svadobna rozliicka zo Zakaroviec. Archiv spevackeho zboru Luc¢nica.
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riadkov (ver$ov) v ostatnych hlasoch. Hlasy st voci sebe ¢asto v sekundovej pribuz-
nosti, ale pritomné je aj ich vedenie v kvintakordoch a obratoch. D. Kardos sa v§ak ne-
snazil napodobnit tradi¢né vedenie hlasov, postupoval podla $pecifickej harmonicke;j
logiky (vedenie hlasov v tizkej sadzbe s velkym mnozstvom sekundovych pribuznosti).

Miesany spevacky zbor a cappella poskytuje skladatelom $irsiu zvukovu paletu
a tiez rozsirené moznosti vypointovania niektorych textov svadobného piesiiového re-
pertoaru. Na svadbe boli predsa pritomni vSetci obyvatelia obce, takze nebola nahoda,
ze skladatelia sa rozhodli zhudobnit niektoré piesne pre takéto obsadenie.

Ivan Hru$ovsky (1927 - 2001) upravil svadobnu piesent z Holi¢a v kompozicii
pod nazvom Zahucali chladné vetry v doline (1984)." Ide o prekomponovanu upravu,
v ktorej skladatel ponechal melddiu plynit v sopranoch, zatial ¢o u ostatnych hlasov
mozeme sledovat preciznu motivickd pracu. Ndpev postupuje v unisone sopranov (az
na miesta s vyuzitim dvojhlasu v tercii). I. Hru$ovsky nechal vyniknut jeho jedno-
duchost, v ¢om spociva aj pritazlivost celej kompozicie. Ostatné hlasy st podriadené
napevu svadobnej piesne, velmi intimne ho dotvéraju a podporuju clivi atmosféru
rozlic¢ky nevesty s rodi¢mi. Hlasy su statickejsie, tvoria hlavne harmonickt vypl. Je-
dinym miestom, kde st hlasy zjednotené, je pasaz od citovo vyostreného zvolania ,ej,
mamicko..., ¢im skladatel zdoraznuje obsah textu piesne (,dneska sa vyddvam; slzy
mna zalejii“). Lucenie nevesty s matkou je tak emocne vypaté (Priklad 5). Introduk-
cia a kdda skladby su zaloZené na motivoch fudovej piesne a zaznievaji v brumende.
Rozluckova piesen sa aj vdaka tomu v celom kontexte dobre vynima a moze silnejsie
zapOsobit na posluchdc¢a. Meniaci sa rytmus napevu I. Hrusovsky vyriesil striedavym
metrom, ¢im podporil recitativnost a volny rytmus ludového prejavu. Po harmonicke;j
stranke sa autor odputal od Iudovych prednesovych praktik, vychadzal sice z tonality
napevu, ale harmonizoval ho uz v duchu novej stylistiky (sekundové pohyby v base).

Individudlnu pracu s ludovym materidlom pozorujeme aj v zborovom cykle Styri
svadobné (1951) od Stefana Németha-Samorinskeho (1896 - 1975).'8 Cyklus sa za¢ina
zialnou piesniou Uz je darmo, uz je darmo, ktora opisuje zmenu socialneho stavu ne-
vesty. Po nej nasleduju tri Zartovné piesne (Ej, Zeny, Zeny; Jaj, BoZe muoj, BoZe muoj;
Ej, burina, burina), ktoré si typické pre svadobnt zébavu ako zavere¢nu fazu celého
svadobného obradu. Skladatel tak vytvoril gradacne dobre vystavany a vypointovany
celok. Okrem introdukcie prvej piesne a kratkej kody v zavere $tvrtej piesne nasleduju
jednotlivé strofy piesni bezprostredne za sebou. Napriek tomu ide o prekomponovanu
strofickd upravu napevov. Jednotlivé strofy nie st spracované identicky, pretoze hlavné
népevy prechadzajui aj v ramci jednej strofy réznymi zborovymi hlasmi. Touto cestou
sa odstranuje akykolvek stereotyp a ziskavaju sa rozne timbrové kvality.

Dalsim opakujicim sa kompozi¢nym principom, ktory je pritomny v celom cykle,
je protipostavenie muzskych a Zenskych hlasov. Hlasy sa v tychto pripadoch imituji
a zaznievaju kanonicky (Priklad 6). Kontrapunkticka praca vo vedeni hlasov vytva-
ra napadité kantabilné plochy a zvyraznuje Zartovny charakter piesniovych textov. Po
rytmickej stranke sa hlasy obcas zjednotené, ale vzidy jeden z hlasov postupuje ryt-

7" HRUSOVSKY, Ivan: Zahuéali chladné vetry v doline. Notovy archiv spevackeho zboru Apollo.

18 NEMETH-SAMORINSKY, Stefan: Styri svadobné. In: KARDOS, Dezider (red.): Slovenské spevy
pre muzské, Zenské a mieSané sbory. Bratislava : Slovenské vydavatelstvo krésnej literatury, 1958,
s. 47-61.
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micky odli$ne, ¢im sa monotoénnost narusa. Presiivanie napevu medzi hlasmi a jeho
zaznievanie miestami v oktdvach v dvojici hlasov (napr. alt — bas) navodzuje pocit, Ze
poslucha¢ je ozaj na svadobnej zdbave. Tento kompozi¢ny postup vytvara dojem im-
provizovaného prejavu, v ktorom si spevaci postupne rozkazovali a spontanne tvorili
nové texty piesne. V ramci vedenia hlasov a budovania harménie v tomto cykle plati,
7e autor sa neriadil ludovymi tradiciami viachlasného spevu. Casto sa stdva, ze alt
a sopran su v sextovych vztahoch, avsak skladatel sa nevyhyba ani kvartovym postu-
pom. K zaujimavym kompozi¢nym postupom patri modulacia do inej toniny pri novej
strofe, ¢im sa skladatel vyhybal kompozi¢nému stereotypu, ktory by mohol vznikat
pri strofickom spracovani piesne. S. Németh-Samorinsky bol Bartékovym Ziakom, ¢o
mohlo mat na jeho kompozi¢nd pracu s ludovymi materidlmi nemaly vplyv.

»Svojho ucitela vsak nenapodobrioval, nebol jeho epilégom. Hladal vlastné formy
umeleckych vypovedi. Jeho $tidium tetrachordalneho systému vyustilo do svoj-
ského ponimania harmonickej $truktiry na principe kvartseptakordalnej néasled-
nosti, ktora sice oslabuje tradi¢né tondlne citenie, ale si¢asne obohacuje vyrazo-
vost znenia.“"

Podobnd stylova kompaktnost autorskych tprav fudovych piesni mézeme pozo-
rovat aj v cykle zborov Svadobné spevy a tance zo Starého Tekova (1970) od Alfréda
Zemanovského (1919 - 1994).% Celkovo skladatel v tomto cykle upravil devit piesni,
ktoré sa viazu na rdzne fazy svadobného obradu, pricom zastipené su vazne i Zar-
tovné tanecné piesne. Autor si uvedomoval, kto bol pévodnym interpretom piesni,
preto nédpevy umiestiioval do Zenskych hlasov vo vSetkych piesiiach, ktoré sa tykali
nevesty. Muzské hlasy majui vyraznejsi priestor na uplatnenie pri vSetkych zartovnych
piestiach a objavuju sa aj v piesni Cervené jabl¢ko. Nosnym hlasom, ktory interpretuje
napevy najcastejsie, je sopran. Z hladiska vedenia hlasov vidime aj u tohto skladatela
¢asté imitaéné postupy, ktoré zvycajne tvoria akési ozveny mensich alebo vacsich casti
melodickych riadkov (versov) hlavného napevu. Zenské hlasy st obcas vedené tak, ze
nadvizuju na tradi¢ny viachlas (vychadzanie a navrat do unisona, terciové postupy).
Muzskym hlasom je vSak v tychto miestach zvereny iny hudobno-textovy material,
st kontrastné a vytvaraju podklad. A. Zemanovsky piesne adaptane varioval, autor-
sky pretvaral fudova predlohu. Tym vznikali nové, kompozi¢ne naro¢nejsie vyrazo-
vé hudobné plochy. Napomahala tomu jednak harmonia, ktora je plnd sekundovych
pribuznosti, a jednak forma piesni. Kazda piesen je rieSena inak, niektoré obsahuju
introdukciu, ktora motivicky exponuje napev. Dalsim délezitym faktom je, Ze napev
sa posuva medzi hlasmi, ¢im sa nartsa uniformnost kompozi¢ného postupu (Keby
bolo nesvitalo; Cervené jablcko; Pociivajte muzikanti; Cez ten Tekou tecie voda). V za-
veroch piesni sa stava, Ze napev vygraduje a je pozmeneny. Medzi strofami sa niekedy
nachddzaju useky, v ktorych motivy ndpevu doznievaju v inych hlasoch. Mélokedy st

¥ PALOVCIK, Michal: Nepravom zabtdané hodnoty. K storo¢nici prof. Stefana Németha-Samo-
rinskeho. In: Hudobny Zivot, ro¢. 28, 1996, ¢. 17, s. 3.

2 ZEMANOVSKY, Alfréd: Svadobné spevy a tance zo Starého Tekova. Notovy archiv Hudobného
fondu. Zb. 84. Skladatel upravil pre spevacky zbor este niekolko dal$ich svadobnych piesni. Za
kompoziciu Svadobné spevy z Hornych Bziniec ziskal 3. cenu v rozhlasovej sutazi nahravok Prix
de musique folklorique ‘77 de Radio Bratislava.
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hlasy rytmicky zjednotené, vi¢sinou ma kazdy hlas svoj samostatny priebeh alebo je-
den z hlasov zdvojuje hlavni melddiu a ostatné dva postupuji kontrastne alebo tplne
roznorodo. Prave vdaka individualite vedenia hlasov sa melddia vyraznejsie vynima
a piesne ziskavaju svoje osobité ¢aro.

Este odvaznejsie riesenia z hladiska harmodnie a formy najdeme v cykle Tri sva-
dobné zo Zvolenska (1986) od Jana Szelepcsényiho (nar. 1937).2 Prvd a tretia piesen
su z kategorie zartovnych piesni - Ej, $ibaj, Sibaj (Poniky), Dajteze ndm, dajte (Pod-
konice) a v strede cyklu sa nachadza vyrazovo Zialna piesent Ked som isla (Polhora).
Predpokladame, ze autor zaradil piesenl o snati vienka do stredu kompozicie preto,
aby vyvazil hudobnt dramaturgiu cyklu. V tejto piesni je ndpev interpretovany len
v zenskych hlasoch, prevazne v soprane, ¢o sa zhoduje s kontextom danej svadobnej
piesne (snimanie vienka/party je symbolom straty slobody a panenstva). Zenské hlasy
népev dopliiajl, vytviraji jednoduchsie i zlozitejsie viachlasné postupy, niekedy na
seba nadvizuju kdnonicky (2. strofa) a vytvaraji echa. Muzské hlasy v tejto piesni zne-
ju viac-menej v brumende, drzia zahustené akordické zhluky (d-g-a-c'). Ich statickost
kontrastuje s dynamickym pohybom Zenskych hlasov a poméha navodit atmosféru
osamelosti mladého dievcata pri prechode do novej rodiny. V ostatnych dvoch pies-
nach je napev striedavo umiestneny do réznych hlasov, ¢im skladatel navodil atmosfé-
ru nesputanej zabavy v zavere celej svadby. V skladbe si m6zeme v§imnut, Ze hudobny
materidl sa najskor uvedie v jednoduchsej podobe a postupne sa ¢oraz viac kompozi¢-
ne komplikuje. Jednak maju hlasy melodicky a rytmicky samostatné useky a jednak
sa zahustuje harmonia. Vo viacerych pripadoch J. Szelepcsényi pouzival spociatku aj
tradi¢nejsie vedenie hlasov v paralelnych terciach, ale ku koncu kompozicie sa vztahy
medzi hlasmi viac komplikuju a vytvaraja sa navrstvené akordy, pri ktorych st hlasy
v sekundovych vztahoch. Skladatel sa teda oslobodil od tradi¢ného hudobnofolklor-
neho myslenia a vytvoril svoje vlastné principy a vlastny spdsob prace s ludovou pred-
lohou. Forma piesni je volnejsia, niektoré Casti verSov st motivicky spracované a opa-
kuju sa, nartsaju stroficku pravidelnost. Hlasy sa vyuzivaju aj vo funkcii rytmickych
néstrojov, napriklad bodkovanym rytmom muzskych hlasov ,,hej, hej“ v prvej piesni ¢i
ostinatne opakovanym ,,dajteze nam, dajte“ v drobnych osminovych hodnotach. Tento
rytmicky podklad pdsobi ako imitacia ludovych hudobnych néstrojov a Iudovej in-
$trumentélnej hudby, ktora bola na svadobnych zédbavach tiez pritomna. Mozno teda
konstatovat, ze J. Szelepcsényi priniesol vlastné kompozi¢né rie§enia v pristupe k spra-
covaniu ludového materidlu najmé z formového a harmonického hladiska.

Najodvaznejsi pristup k spracovaniu Iudovej piesne nachadzame v diele Horicka
zelend (1982) od Juraja Hatrika (1941 - 2021).?2 Ako sam skladatel uvddza v partiture,
ide o vokalnu fantaziu na motivy piesne z Rejdovej na Gemeri. Je to [ibostna piesen,
ktora moze zazniet v neobradovej ¢asti svadobného repertoaru. Svadby sa dotyka te-
maticky, je to zartovny (prekaravy) rozhovor medzi muzom a Zenou o vydaji. . Hatrik
toto vzajomné prekaranie $ikovne zakomponoval aj do svojho diela. Hovori: ,,Cela
skladba je lyrickym prekdranim, v pozadi ktorého je neha, rodiaca sa laska. V tomto

2 §ZELEPCSENYTL, Jan: Tri svadobné zo Zvolenska. Notovy archiv Hudobného fondu. Zb. 242.
2 HATRIK, Juraj: Horicka zelend. Bratislava : Slovensky hudobny fond, 1982.
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duchu ma skladba vyzniet.“* Skladba je kompozi¢ne komplikovana, kazdy zborovy
hlas (hlasové skupina) sa deli na $tyri hlasy, takze dokopy tvoria $estnast moznych hu-
dobnych linii. Prave zmnozovanie (zhustovanie) a unifikovanie hlasov vytvara v diele
grada¢né viny. Hlasova skupina ma v niektorych ¢astiach v kazdom hlase individuélny
priebeh, dohromady $tyri melodicky a rytmicky odli$né linie. Tie sleduje dalsia na-
stupujuca hlasova skupina, ako to vidime hned v ivode skladby pri postupnom imi-
tatnom nastupe (alt, tenor, bas, sopran). J. Hatrik si teda vytvoril akdsi schému, ktort
v hlasoch kopiruje. Do riadenych aleatorickych ploch znie tenorové a neskor soprano-
vé sélo. S tymito ,hmyriacimi sa“ Gsekmi, ktoré s vystavané z opakovania kratkych
motivov z napevu, kontrastuji miesta, kde ndpev zaznieva po verSoch v rytmicke;
a niekedy aj melodickej unifikacii hlasovej skupiny. Muzské a zenské hlasy postupuju
v Castiach textov, ktoré su vyslovene ich vypovedou, samostatne. Zvuk len muzskych
alen Zenskych hlasov prinasa odlah¢enie a je aj akousi pripravou na hudobne zhusteny
zaver kompozicie, ked naraz zaznievaju $tyri melodicky, rytmicky aj textovo odlisné
linie (Priklad 7). Skladatel v tomto diele poukazal na to, ako sa da ludovy napev vyu-
zit aj pri uplatneni modernych kompozi¢nych technik. Kompozicia Horicka zelend je
prikladom toho, ako méze fudova piesen vplyvat na vystavbu celého diela aj v pripade
$tylizacie ludového materialu.

V niektorych fazach tradi¢ného svadobného obradu sa okrem spevu objavuje aj
in$trumentalna hudba, a to prevazne v podobe nastrojovych zdruzeni (ansdmblov).
Najvacsi priestor ma v zavere svadobného obradu a hlavne pocas svadobnej hostiny
a svadobnej zabavy. Skladatelia si uvedomovali pritomnost ludovych hudieb v sva-
dobnom obrade. Preto niektori z nich vyuzili pri zhudobneni svadobného repertoaru
aj inStrumentélnu zlozku - orchester, pripadne komorny instrumentélny stbor. In-
$trumentalny sprievod poskytuje nové moznosti zvukovych kvalit i formovych rie-
$eni. Vicsia hutnost zvuku a kombindcia vokalnej a inStrumentalnej zlozky zvy$uje
posluchac¢sku pritazlivost skladieb a v pripade hudobno-tane¢nych kompozicii aj ich
divacku atraktivnost.

Bartolomej Urbanec (1918 - 1983) pre potreby SLUK-u napisal hudbu k svadob-
nému obrazu pod ndzvom Periniarky (pred r. 1972),* v ktorych Zensky zbor, solist-
ky spevacky, orchester s dychovymi i bicimi nastrojmi zvyraznovali scénicky obraz
periniarok-svadobni¢ok v kompozi¢ne domyslenych instrumentalnych i vokalnych
kontrapunktickych postupoch, v akomsi prekarani.“?* U¢elom kompozicie bolo vy-
tvorit hudbu pre tane¢nu zlozku stboru. To uréite ovplyvnilo viacero kompozi¢nych
postupov skladatela.

B. Urbanec sa nesnazil hudobny folklor pretvérat, ale naopak, vyuzil jeho charakte-
ristické melodické, harmonické a rytmické prvky. To pocut jednak v zborovom parte,
kde viachlas sleduje tradi¢né vedenie hlasov (a cappella vstupy spevackeho zboru), jed-
nak v basovych liniach orchestralneho sprievodu. Vacsiu slobodu kompozi¢nej prace
v orchestralnych partoch vidiet najmi pri sprevadzani séla v piesni Ta dala mambka,

7«

ta dala dcéru. Orchester tu vytvira ,,filmovi“ atmosféru, slistku dopltajt virtuézne

23 TamtieZ, s. 2.
2 URBANEC, Bartolomej: Periniarky. Zvukovy archiv Rozhlasu a televizie Slovenska. O. 841.
#  DEMO, Ondrej: Grine moje, grune. In: Hudobny Zivot, ro¢. 25, rok 1993, ¢. 23-24, s. 6.
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sola klarinetu a flauty (mozno stelesnenie vta¢ika ako imitdcia motivu v texte svadobnej
piesne). Tento usek v orchestri naznacuje, Ze skladatel vedel ludové motivy Stylizovat
a uplne ich vymanit z kontextu tradi¢nej ludovej hudby. Striedanie Zartovnych piesni
v prednese zboru v rychlom tempe (Otvdrajte dvere, otvdrajte vrdta; Uz si ty Anicka, uz
si ty nie nasa; Dobre sa ndm poskakuje) so s6lovymi piestiami (Sadla muska na kondrik;
Ta dala mamka; A kozicka blaci, krivi roztek) vytvéara niekolko gradaénych vin. Také-
to rozmiestnenie piesni so zmenami tempa, a najma zmenami hustoty faktary (sélo/
tutti) urcite stvisi s potrebami tane¢ného obrazu a jeho jednotlivych choreografickych
pasdzi. Uvodnd piesen Posibaj furmane kone vrané v prednese a cappella pripomina
vedenim hlasov skladatelove Trdvnice, navy$e ide o svadobnu piesen, ktora sa spievala
v exteriéri. Hudobno-tane¢na kompozicia sa tak zacina obrazom jednej z uvodnych
obradovych faz svadobného ceremonialu s prichodom Zien do domu nevesty. Orches-
ter sa zapoji az neskor, pri¢om evokuje pritomnost fudovej instrumentalnej hudby na
svadobnych oslavach. B. Urbancovi sa podarilo vytvorit hudobno-scénickd adaptaciu
svadby a svadobnych piesni, ktora sa podriadila interpretaénym potrebam SLUK-u.
Nositelom folkldornej predlohy, a teda aj fudovej piesne, su v tomto diele vylu¢ne vokal-
ne party. Orchester ma hudobne samostatnej$i material, ktory na hru ludovych kapiel
nadvizuje len niektorymi prvkami (rytmus, vedenie basovych linif). Doplia Zenské
hlasy zlozitej$sim hudobnym materialom, ktory je okrem medzihier vzdy v ustrani tak,
aby vokalne hlasy boli zrozumitelné a vynikli.

Alexander Moyzes (1906 — 1984) vyuzil v diele Svadobné spevy a tance (1984) mie-
$any zbor a maly orchester.® Na ivod zaznieva Zialna tahava piesen Ked'som isla, ktort
vystrieda vesela a rychla piesen Pri nasej chalupe. Po nej skladatel pracuje v miernom
tempe s kvinttonalnou piesiiou Zasvietilo slniecko a na zaver sa vracia kvinttonalny
napev Pri nasej chalupe s novym textom. Striedanie tempa vytvara gradaciu, drama-
turgicky plan skladatela je dobre premysleny a hudobne logicky. Po textovej stranke
sa kazda z piesni dotyka obradovej fazy pripravy vienka a jeho snatia. V piesnach sa
tiez obradne ospevuje mladost a krasa novomanzelov, v orchestri podporend rychly-
mi triolovymi motivmi. A. Moyzes pri vedeni zborovych hlasov uplatnil aj $tandard-
né jednoduché paralelizmy v tercidch, dokonca hlasy zneju ¢asto iba v jednoduchych
oktavach, ¢im sa hudobne priblizil prednesu svadobnych piesni v ramci tradi¢ného
svadobného obradu. Autor si v§imal hudobné osobitosti piesni, pri melodickom ve-
deni hlasov vyuzil kostrové tony napevu. Samozrejme, na viacerych miestach uplatnil
vlastné vedenie hlasov, pri ktorom vznikaju disonantnejsie harmodnie smerujuce k im-
presionizmu. V prvej piesni dominuje sopran, ktory je hlavaoym nositelom ndpevu
a ostatné hlasy postupuji vo¢i nemu rytmicky individualnejsie. V dal$ich dvoch pies-
nach sa v§ak hlasy pohybuja viac-menej rytmicky spolo¢ne, imita¢nu pracu takmer
nenajdeme. Skladatel s hlasmi pracoval na sposob striedania napevu medzi muzskymi
a zenskymi hlasmi. Pre A. Moyzesa bol spevacky zbor nosnym ¢initelom, orchester mu
podriadil, pricom ho nechal vyzniet iba v medzihrach, ktoré vyplnali priestor medzi
jednotlivymi strofami a pripravovali nastup dalsej piesne. Osobitym vkladom autora
v praci s ludovym materidlom je harmonicka zlozka. V ramci melodického a rytmic-

% MOYZES, Alexander: Svadobné spevy a tance. Bratislava : Slovensky hudobny fond, 1990.
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kého vedenia hlasov prevlada jednoduchost. Kompozicia Svadobné spevy a tance je
stroficko-varia¢nou adaptaciou ludového materialu.

Progresivnejsie vyuzitie spojenia mie$aného zboru a orchestra najdeme v diele Sva-
dobné spevy z Horehronia (1957) od Ladislava Burlasa (nar. 1927).7” Skladatel

»presadzoval povinnost slovenskej hudby inspirovat sa okrem iného velkym odka-
zom Bélu Bartdka a zbavovat sa ,folkloristického formalizmu® (t. j. ornamentalneho
a schematického skladatelského pristupu k autentickej Iudovej hudbe), pokisal sa
tato cestu uplatnit v umnejsej Stylizacii melodickych, rytmickych i vyrazovych oso-
bitosti slovenskej obradovej piesne v Svadobnych spevoch z Horehronia.“*

Dielo sa sklada zo $tyroch casti, v ktorych autor vzdy pracuje s jednou ludovou
piesnou.” Prva obradova svadobna piesen Lietala Zbrnkala biela hus po dvore nabada
nevestu k tomu, aby si dobre rozmyslela, za koho sa ide vydat. Kvarttonalny napev je
kantabilny a pokojnejsi, ¢o skladatel vyvazoval s rytmicky pestrejsie rieSenymi me-
dzihrami orchestra a tiez zrychlenim samotného napevu pri kanonickych uvedeniach
v tretej strofe piesne. Druha kvinttonalna piesen Ideme, ideme, chodnicka nevieme skla-
datela in$pirovala k imita¢nému napodobeniu chddze svadobc¢anov v melodickom po-
hybe vybranych orchestralnych nastrojov (kontrabasy, fagoty a klarinety). Tato piesen
vystrieda clivy kvarttondlny napev obradovej piesne Bola Ze mne, bola, ktora opisuje
nevestin Zial nad odchodom z rodného domu a lii¢enim sa s matkou. V poslednom
diele kompozicie prichddza vyvrcholenie v rychlej kvarttondlnej piesni Teraz vieme, Ze
ju mdme, ktoru predeluju kontrastne pomalé a tahavé volania (,,Pod von, pod von®).
L. Burlas vystaval toto dielo dramaturgicky premyslene - striedaju sa pomalé a rych-
le casti, ¢o ¢iastoéne pripomina svadobny obrad, ktorého fazy su takisto tematicky
a hudobne (tempovo, rytmicky) odlisné. Spevacky zbor je nadradeny orchestru, avsak
oproti Moyzesovmu dielu je v tomto pripade orchester motivicky samostatnejsi a zvu-
kovo bohatsi, v rychlych piesniach tvori Zivelny podklad a obraz nesputanej svadobnej
zébavy. V ramci vedenia hlasov autor uplatnil jednoduché paralelizmy v oktavach aj
jednoduchsi viachlas, ktory vychadza z ludovej prednesovej praxe a z tonality napevu.
Elementarnejsie vedenie hlasov sa strieda s imitdciami a kanonmi medzi muzskou
a zenskou zlozkou, ale aj s celkovo komplikovanej$im vedenim hlasov, ako mozeme
vidiet pri druhej strofe druhej piesne. Muzské hlasy interpretuju napev a Zenské hlasy
ich doplajt citoslovcom (,,jaj“), ktoré je spracované akordicky (Priklad 8). Mozno
teda konstatovat, ze zimerom skladatela v tomto diele bolo v zborovych partoch za-
chovat znaky folklérneho prejavu, pracovat spdsobom blizkym autentickej predlohe,
ale zaroven kompozi¢ne velmi premyslene a ti¢elne skomplikovat part orchestra tak,
ze sa od ludového prejavu vzdaluje. Drobné hodnoty melodickych postupov v stru-
novych nastrojoch, zahustené harmodnie a rytmické pasaze nemaju predlohu v hre

¥ BURLAS, Ladislav: Svadobné spevy z Horehronia. Bratislava : Slovensky hudobny fond, 1964.

# CHALUPKA, Lubomir: Ladislav Burlas — Planctus pre sld¢ikovy orchester. In: Hudobny Zivot,
roc. 34,2002, ¢. 9, s. 30.

¥ Piesiiovy material skladatel ¢erpal z terénnych vyskumov svojej manzelky, etnomuzikologicky
Sone Burlasovej. Pozri blizdie: BURASOVA, Sona: Ludovd pieseti na Horehroni. Bratislava : Opus,
1987, s. 40-64.
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ludovych hudieb. L. Burlas teda spojil svet fudovej hudby so svetom komponovane;j
umeleckej hudby.

Na tradiciu fudovej hudby nadvézuje v diele Svadobnd balada pre sopran, alt, mie-
$any zbor, flautu, basovy klarinet, violu a kontrabas (1972) skladatel Tadeds Salva (1937
- 1995).% Nepracoval vsak s cititom hudobnofolklérnej predlohy, ale vyuzil len texty
Tudovych piesni. V diele kombinuje texty troch slovenskych Iudovych baldd Vydala
mambka, vydala dcéru; KdeZe si bola, Anicka moja a Isli hudci horou. ,Novovzniknuty
textovy utvar teda posiliiuje hlavnd tému celej kompozicie, ktorou je svadba ako vy-
razny zivotny moment a symbol lasky, a takisto nevynima ani nestastie zo straty dcéry
jej zakliatim.“*!

Salvova kompozicia s vyuzitim aleatorickych tsekov v nastrojovych i zborovych
partoch je kompozi¢ne zna¢ne komplikovanejsia ako predchadzajtce tri diela. Je to
dané tym, Ze Salva sa neingpiroval piesiiami spolu s ich napevmi, ale iba ich textovou
¢astou. Ludové piesne sa svadby tykajii len po obsahovej stranke. Nepatria vsak do ob-
radového repertoaru piesni svadobného ceremonialu, ale mohli byt sucastou volného
repertodru neobradového charakteru, ktory sa objavoval v niektorych fazach svadby.
Toto dielo ukazuje, ako sa da kompozi¢ne volne s ludovou piesniou pracovat tak, ze
dochédza k transmutdcii folklornej predlohy. In$pirovanie sa len textovou zlozkou lu-
dového piesnového materialu vytvorilo va¢si priestor na emancipaciu skladatela od
folklérnej predlohy. Obsah textov v8ak vplyval na vedenie hlasov aj na formu Svadob-
nej balady. Dva solové hlasy zastupuju postavu dievéiny (sopran) a jej matku (alt), pri-
¢om zbor maé zverenu ulohu kolektivu, spolocenstva (fudu), ktory pribeh komentuje.

Pre zborové party je typické, Ze niektoré textové pasaze su nositelmi vokalneho $ty-
lu parlando (recitdcia, deklamdcia), iné s vedené kantabilne. Striedanie tychto dvoch
principov tvarovania melodiky prindsa okrem roznej kvality spevnosti aj rytmicky
kontrast. Recitované (hovorené) ¢asti st rytmicky presne definované (najma osminové
a Sestnastinové hodnoty), zatial ¢o spevné iseky vyuzivaju trioly a kvintoly, za ktorymi
nasleduju dlhsie drzané rytmické hodnoty. Tak medzi sebou kontrastuju aj jednotlivé
hlasy (Priklad 9), vysledkom ¢oho je energickost a naliehavost vypovede spevackeho
zboru. Poslucha¢ moze nadobudnut dojem, Ze je obklopeny masou dedinského Iudu.
Ten, ako tomu byvalo na dedinach zvykom, komentuje situaciu, ,posuskava si‘, ¢o sa
deje, a snazi sa poskytnut radu. Opustenost a bolest Anicky, ktora sa nemoze vratit do-
mov pocas nasledujucich siedmich rokov, je vyjadrena prostrednictvom solovej flauty,
ktora Ani¢ku zvukovo symbolicky zobrazuje aj ako vtacka.

T. Salva stupniuje napitie konfliktu medzi matkou a dcérou v zavere kompozicie
na dvoch trovniach. Jednak tym, Ze sélové hlasy st od seba oktavovo vzdialené (a!
- a?) a spievaju svoj part len na jednom téne. Vytvara sa tak zvukovy efekt, v ktorom
sa zd4, Ze matka spievajica v niZ$ej polohe je este Zijicou bytostou, zatial ¢o Anickin
hlas (umiestneny vo vysokej polohe) dolieha uz len zo vzdialenosti. A jednak tym, Ze
do sélovych hlasov zaznieva komentujuci spevacky zbor, ktory pokracuje v aleatori-
ke muzskych hlasov a rytmicky konkrétnych citosloviec (,ej“) zenského zboru, ¢im

%0 SALVA, Tadeds: Svadobnd balada. Stikromny archiv Michala S¢epana.

31 SCEPAN, Michal: Renesancia mytu v hudobnych baladéch Tadedsa Salvu. In: Musicologica Slo-
vaca, ro¢. 11 (37), 2020, &. 1, s. 72. Pozri tiez: SCEPAN, Michal: Tadeds Salva. Zivot a dielo. Brati-
slava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2020, s. 88-89.
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skladatel dosiahol takmer magicko-ritualnu atmosféru. T. Salva poznal nielen Iudovu
hudobnu tradiciu, ale aj mentalitu tradi¢ného prostredia, ktoré dokazal transformovat
do umelecky pdsobivej podoby:

»Balada ako idea. Ako proces, ako forma. V Salvovom kreativhom stvarneni je
balada celkom volnou abstrakciou balady ako ju pozndme v slovesnom ¢i vytvar-
nom vyraze. Salva ma svoju BALADU. Na jej formu, kontury, obsah i vyraz apli-
kuje dvojdielnost, dvojpdlovost, dialekticky princip, kontrastnost ludovej balady,
vnatornu dynamiku, obsahové i etické posolstvo. Prerozpraval — cez jej vlastnou
estetikou uspdsobené konttry — nekone¢né pribehy. Hudobné pribehy bez zaciatku
a bez konca.“*

Zaver

Analyza vybranych skladieb ukazala, Ze skladatelia pracovali s va¢$im stuborom nie-
kolkych svadobnych piesni. Vystavali z nich dramaturgicky dobre rozvrstvené cykly
piesni, ktoré sa moZu i nemusia interpretovat spolo¢ne. Vi¢$inou autori re$pektovali
princip striedania pomalych a rychlejsich piesni, snazili sa tempovo vyvazit cyklus
ako celok. Opakujucim sa javom bolo umiestnenie smutnych, Zialnych rozluc¢kovych
piesni (spravidla zastupujtcich nevestu) do prvej polovice cyklu ¢i kompozicie, ¢o
zodpoveda pozicii tychto piesni aj v trukture celého svadobného obradu. V zavere sa
nachadzala rychla, veseld, ¢asto tane¢na piesen, ktora hudobne vyjadrovala svadobné
veselie na zaver svadby. Skladatelia prenikli do svadobného repertoaru komplexnejsie
a v stulade s jeho ideovym a sémantickym nastavenim zoradili piesne tak, aby spolu
korespondovali dramaturgicky i tematicky. Autori, ktori siahli za piestiami svadob-
nej odobierky, naopak, spracovali vybrant piesenn samostatne, ¢o je aj dokazom sily
a obradovej zavaznosti symbolického lucenia nevesty nielen s rodi¢mi, rovesnikmi
a slobodnym stavom, ale aj s celym jej dovtedajsim Zivotom. Potvrdzuje to i fakt, Ze
P. Breiner a D. Kardo$ zhodne upravili svadobné odobierky pre sélistku a Zensky spe-
vacky zbor.

Co sa tyka vyberu zborového telesa, skladatelia spracovali svadobné piesne pre
zenské aj mie§ané zbory, pricom v piesiiach, ktoré sa tykali osoby nevesty, boli muzské
hlasy umiestnené zvycajne v pozadi, alebo v niektorych tsekoch tplne absentovali.
V upravach pre Zenské zbory skladatelia siahli po piesnach, ktoré boli stabilnou su-
castou svadobného obradu a predstavovali jeho obradovi zlozku. V pripade dprav pre
mie$ané zbory autori na spracovanie zvolili aj ludové piesne, ktoré pochadzali z ka-
tegdrie neobradového repertoaru ([ibostné piesne, prekaracky).

Rytmicku stranku piesni skladatelia va¢$inou kompozi¢ne riesili striedavym takto-
vanim a predlzovanim niektorych koncov versov. Toto predlzovanie spdsobila potreba
nechat vyniknut niektoré akordy a mozno i nutnost pripravit spevakov napriklad na
dalsiu strofu piesne. Okrem toho, viaceré obradové svadobné napevy boli ametrické
a vyuzivali fenomén volného rytmu a tahavého prednesu, ¢o sa snazili autori zakom-
ponovat aj do svojich skladieb. Z harmonickej stranky sa skladatelia pridfzali fudo-

2 DOHNALOVA, Lydia: Skica k portrétu. In: Hudobny Zivot, ro¢. 29, 1997, &. 22, s. 5.
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vého vedenia hlasu ovela menej, a dokonca ani orchestralne sprievody nekopirovali
(neimitovali) hru ludovych hudieb a ludovych in$trumentélnych zdruzeni. U kazdého
skladatela sme mohli vidiet svojské rieSenia vo vytvarani sizvukov a harmonizacie,
pricom v ramci jednotlivych cyklov bolo zjavné, Ze spdsob, akym skladatel harmoni-
zoval napev piesne, sa opakoval. Prevladalo zahustovanie a znejasfiovanie harmoénie
pomocou sekundovych vztahov a tiez vyuzivanie septakordov a obratov. Samozrejme,
harmonizacia vzdy suvisela i s tym, aky zamer mali skladatelia s kompoziciami, komu
boli uréené na predvedenie. V rdmci vedenia hlasov skladatelia casto pouzili strieda-
nie hlasovych skupin v imita¢nych nastupoch a viedli ich aj v kanonoch. U niekto-
rych skladatelov sa vyskytovalo viac spolo¢nych syrytmickych a sylabickych asekov,
u inych zas prevladala snaha viest hlasy ¢o najsamostatnejsie, a tak tvorit prislusna
atmosféru k ndpevu.

S predstavou o interpretacii kompozicie suvisela aj vystavba formy diela. Strofic-
ka forma Iudovych piesni skladatelov pomerne vyrazne putala k jej zachovaniu, obo-
hacovali ju vsak tak, ze v ramci melodického hlasu striedali muzské a zenské hlasy.
Kontrast farby hlasov a niekedy aj odlah¢enie faktury vypustenim jednej skupiny
hlasov ozvlastnil skladbu a prispel k jej dramatizacii. Viaceré kompozicie sa zacinali
introdukciou a v zavere obsahovali malt dohru, ktora bola zvycajne vytvorena z mo-
tivov ndpevu spracovanej piesne. Najuvolnenejsi formovy pristup sme identifikovali
v skladbe a cappella J. Hatrika, ktory sa od Iudovej predlohy celkom oslobodil a vyuzil
len jej segmenty, z ktorych celok vystaval. Piesnovy material pouzity v tejto kompozicii
vSak nereprezentoval obradové svadobné piesne a so svadbou stvisel skor v téme ¢i
motivike piesniovych textov lubostného zanru. Vo vokalno-in§trumentalnych dielach
sme najvacsiu emancipaciu od ludovej predlohy videli v Svadobnej balade T. Salvu,
ktora tiez vyuzivala aleatoriku, ale uz vobec nepracovala s ndpevom ludovej piesne.
V kompozicii sa vSak objavili in$piracie tykajuce sa etiky a mentality dedinského spo-
lo¢enstva, ktoré reprezentoval spevacky zbor (komentovanie, prekrikovanie, recita-
tivnost, emociondlna preexponovanost). Ostatni autori sa skor snazili vlozit fudova
piesent do nového aranzmanu ¢i adaptacie, pricom zachovali jej spevnost a zakladna
stavebnu Struktuiru.

Sttdia je sti¢astou grantového projektu VEGA ¢&. 2/0100/22 , Historické pramene tradi¢ného sloven-
ského spevu: typoldgia, rekonstrukcia, interpretacia“ (2022 - 2025), rieseného v Ustave hudobnej
vedy SAV, v. v. i.
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PRILOHA

Priklad 1: Alfréd Zemanovsky: Svadobné spevy op. 52, ¢. 1, s. 11, ukazka - Ej, $ibaj, $ibaj (Notovy

archiv Hudobného fondu, zb. 305)
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Priklad 2a: Julius Letnan: Oddavac Se budu...., s. 1 (Notovy archiv spevackeho zoskupenia
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Priklad 3: Peter Breiner: Svadobnd odobierka, s. 3 (Notovy archiv spevackeho zboru Technik

STU)
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Priklad 5: Ivan Hru$ovsky: Zahucali chladné vetry v doline, s. 2 (Notovy archiv spevackeho

zboru Apollo)
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Priklad 6: Stefan Németh-Samorinsky: Styri svadobné, ukazka — Ej, Zeny, Zeny. In: Slovenské
spevy pre muZské, Zenské a miesané sbory, s. 51 (red. Dezider Kardo$, Bratislava 1958)
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Priklad 7: Juraj Hatrik: Horicka zelend, s. 23 (Bratislava 1982)
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Priklad 8: Ladislav Burlas: Svadobné spevy z Horehronia, s. 22, ukazka - Ideme, ideme,
chodnicka nevieme (Bratislava 1964)
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Priklad 9: Tadeds Salva: Svadobnd balada, rukopis partitury (Stkromny archiv Michala S¢e-
pana)
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Summary

WEDDING SONGS IN 20TH CENTURY SLOVAK CHORAL COMPOSITION

This article is concerned with compositional arrangements of the traditional repertoire of wedding
songs for choral singers. The authors of the arrangements were composers active in Slovakia during
the 20th century. Their compositions are analysed in terms of selection of the song model for
treatment, while also looking at the significance and status of individual songs in the context of the
wedding ceremony. The musical analysis is directed at compositional work (differentiated according
to the degree of recomposition) with folk material. A further object of analysis is the dramaturgic
construction of compositions, and work with the semantics of the wedding song repertoire, from the
viewpoint of the composer.
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ABSTRACT

The Brno Parish Church of St. James was under the supervision both of religious and
secular authorities. That is reflected particularly in the extent of the primary sources for
musical practice, personnel of choirs, and living conditions of musicians. This article focuses
on sources of the financing of musical practice in this urban parish church at the close of
the 18th century. In the 1790s the financial and social situation of church musicians was
unfavourably influenced by the new order of worship, and the abolition of the brotherhoods
and reassignment of parishioners to the newly established parishes — both of these measures
ordered by the Emperor Joseph II. The church musicians turned to the magistracy, requesting
that the situation which had arisen be resolved. Based on source research, in the article we
illustrate the extent of income loss that musicians suffered and the means by which they
attempted to improve their arduous living conditions.

Key words: Brno, Vienna, Bratislava, 18th century, parish churches, church musicians, the
new order of worship

Text vznikl v ramci doktorského studia na Masarykové univerzité v Brné a vychdzi z kapitoly
»Auswirkungen der Pfarreinteilung und Gottesdienstreform Kaisers Joseph IL.“ diserta¢ni prace
autorky textu. KRAMAROVA, Helena: Der Kirchenmusikbetrieb im spdten 18. Jahrhundert am
Beispiel von Briinn und Wien im Vergleich. [Disertaéni prace.] Brno : Ustav hudebni védy Filozo-
fické fakulty Masarykovy univerzity, 2020. Vedouci prace: Vladimir Manas.
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Uvod

Vokélné-instrumentalni hudba méla béhem 18. stoleti své stabilni misto v ramci kato-
lické liturgie, forma hudebni slozky pak poukazovala mimo jiné na slavnostnost dané
bohosluzby a odliSovala tak naptiklad nedélni slavnostni msi ode msi ve véedni den
nebo téch pohtebnich. Stejné tak se hudebni realizace mse proménovala v zavislosti
na liturgickém obdobi.? Cilem nakladné hudebni produkce bylo primérné zkrasleni
bohosluzby samotné a pozvednuti mysli véficich k Bohu pravé jejim prostfednictvim.
Hudba byla nékterymi také vyuzita jako prostfedek k osloveni véticich.* Sekundarné
lze sledovat v liturgickém ritu paralely s dvornim ceremonialem. Hans Musch upo-
zornyje, Ze predevsim katolicka liturgie se v této dobé méni na podivanou doprova-
zenou véemi moznymi hudebnimi prostredky, at uz riznymi nastroji, kompozi¢nimi
technikami ¢i kompozici samotnou.* A nejen to, i vizualni prvky hraly velkou roli,
stejné jako hierarchické struktury a pevné dany ritual. Tento druh pusobeni liturgie
na vSechny smysly byl predev$im v evangelickych kruzich velmi kritizovan.> Ovem
v prubéhu 18. stoleti zaznivaly kritické pfipominky k podobé sakralni hudby i z fad
katolikii. Velmi podrobné byl v roce 1781 vyli¢en stav cirkevni hudby ve Vidni, a to
v anonymnim spise Kirchenmusik in Wien [Chramova hudba ve Vidnil,* v némz byl
kladen dtiraz na nedostatky a nesvary chramové hudby. Autor se zamysli nad smyslem
chramové hudby, ktera by méla predevsim velebit a chvalit Boha, rovnéz vsak i pro-
niknout do lidského srdce.” Dle jeho nadzoru aktualné uvadéna hudba zptisobovala
presny opak. Konstatuje, Ze se Vidni §ifila ,,zmékcild a zZenstild hudba.“® Zajimava je
poznamka, Ze kostely, v nichZ se provozovala chramové hudba kompozi¢nim stylem
blizka té operni a nezfidka i pfimo svétska hudba prevzata ve formé kontrafakta, byly
navstévovany castéji nez ty, ve kterych byl slySet lidovy zpév za doprovodu varhan.
Nutno podotknout, Ze pisatel, ktery ziistal v anonymité, byl ke stavu chramové hudby
ve Vidni veskrze kriticky.

Vseobecnou oblibu figuralni hudby v ramci katolické me$ni bohosluzby doklada
i pasaz z paméti Frantiska Martina Pelcla. Ve svych zapiscich k lednu 1781 piSe, Ze se
béhem celé bohosluzby na kiru hraje ¢astokrate pékna a vesela hudba svadéjici k tan-
ci, jindy zpiva sopran ¢i bas takovym stylem, ze by poslucha¢ radéji utekl. Zdiraznuje

Srovnej BISCHOEF, Franz Xaver: Die politische, geistes- und kirchengeschichtliche Situation. In:

HOCHSTEIN, Wolfgang - KRUMMACHER, Christoph (eds): Geschichte der Kirchenmusik :

Band 2 : Das 17. und 18. Jahrhundert: Kirchenmusik im Spannungsfeld der Konfessionen. [Darm-

stadt] : WBG, 2012, s. 172-179.

3 Srovnej VLKOVA, Markéta: Hudba a ndboZenstvi v éeské literdrni produkci 17. a 18. stoleti. Brno :
Moravska zemska knihovna, 2018, s. 61-62.

*  MUSCH, Hans: Musik im Gottesdienst. Ein Handbuch zur Grundausbildung in der katholischen
Kirchenmusik : Bd. 1 : Historische Grundlagen — Liturgik — Liturgiegesang. Regensburg : b. v., 1993.

*  OBERMAYER, Franciscus Antonius [RICHTER, Josef]: Bildergalerie katholischer Missbriuche von
Obermayer. Frankfurt und Leipzig: b. v., 1784, s. 63-70.

¢ [sine]: Kirchenmusik in Wien. Wien : Sebastian Hartl, 1781.

7 Ibidem, s. 3.

8 Ibidem, s. 5.



138 Helena Stella Kramarova

skutecnost, Ze kde je dobra hudba, tam byva navstévnikii bohosluzby nejvice. Dodava,
ze lid nezpiva, jelikoz se md jednat o luteransky zvyk.’

Strategii oziveni liturgického provozu figurdlni hudbou vyuzivali v prvni poloviné
18. stoleti naptiklad brnénsti minorité, jejichz cilem bylo prilakat Siroké publikum. Figu-
ralni hudba zde byla provozovana kazdy den v ramci poboznosti, nikoliv jen o nedélich
a slavnostech.”® Tuto praxi uvadi i autor vy$e zminéného spisu jako zcela béznou i ve Vidni.

Prvni pokusy o zménu paradigmatu na poli chramové hudby se datuji do polovi-
ny 18. stoleti. Na zakladé fimské synody z roku 1725 byla sakralni hudba regulova-
na encyklikou Annus qui papeze Benedikta XIV. z roku 1749." V ni byla zdtiraznéna
predevsim tridentska ustanoveni a vymezeni se vicéi svétské hudbé. Bylo pozadova-
no, aby orchestrem doprovazena hudba nebyla ani prili§ svétskd, ani prilis teatralni,
resp. operni. Pro cirkevni ucely byly jako nevhodné oznadeny lesni rohy, flétny, loutny,
psalteria, bici nastroje a trumpety. Hlavné posledni jmenované nastroje byly pro své
signaliza¢ni uzivani vrchnosti asociovany predevsim se svétskym prostredim, proto
nemély mit v liturgii misto. Pfesto v§echno se zvedla vlna odporu proti zdkazu trum-
pet v kostelich, coz je velmi dobte dolozeno na Moravé.? Cisté instrumentalni skladby
byly béhem bohosluzeb trpény, ale nesmély je neimérné prodluzovat.'®

Do popredi se dostava text skladeb, resp. jeho srozumitelnost, protoze ,cirkevni
zpév by mél vést dusi vériciho k zamysleni se, k ptiklonu k Bohu a k ldsce®'* Podpo-
ra hudebnich nastrojii mé zvyraznit silu hudby a jesté zvysit uéinek slov, pficemz je
kladen duraz na uplnost a srozumitelnost liturgického textu. V adventnim a postnim
Case, stejné jako béhem zddusnich msi a pohfebnich obfadu, by se mélo, jak rozhodla
fimska synoda v roce 1725, minimalizovat pouzivani hudebnich nastroji. Vyjimku
tvotily pouze pozouny, které mohly hlasy bud zesilit, anebo nahradit.”® Vzhledem
k hudebnimu vyvoji chramové hudby se mizeme domnivat, ze dobova hudebni praxe
vypadala ponékud odli§né, a to navzdory pozadavkim z Rima.

V zemich, kde vladli Habsburkové, nebyla encyklika nejdfive zvefejnéna. Vesla
ve znamost az po urgencich papeze za vlady Marie Terezie v lednu 1754. Trumpety
a tympany pak byly v kostelich a béhem procesi zakazany. Na Moravé bylo toto nafi-
zeni oznameno teprve v unoru 1754. Jak podotyka Jifi Sehnal, za jeho nedodrzovani
byl dokonce stanoven penézity trest, nebot zde byl zakaz ¢asto porusovan.'® Prekvapi-

% MANAS, Vladimir: Hudebni aktivity ndboZenskych korporaci na Moravé v raném novovéku.
[Diserta¢ni préce.] Brno : Ustav hudebni védy Filozofické fakulty Masarykovy univerzity, 2008,
s. 172-173.

1 Srov. MANAS, Vladimir: Pfitahovat hudbou. Minoritsky konvent v Brné a jeho rozkvét v prvni
poloviné 18. stoleti. In: Opus musicum, ro¢. 44, 2012, ¢. 2, s. 6-19.

' Srovnej FELLERER, Karl Gustav (ed.): Geschichte der katholischen Kirchenmusik. [Kassel] :

Barenreiter, 1976, Bd. 2 a BISCHOF, Ref. 2, s. 172-179.

Srovnej SEHNAL, Jifi: Trubaci a hra na pfirozenou trompetu na Moravé v 17. a 18. stoleti. In:

Casopis Moravského musea, 1988/1989; srovnej CZ-MZA [Moravsky zemsky archiv], fond B 1,

kart. 2050, inv. ¢. 3753.

3 FELLERER, Ref. 11, 5. 149-151.

4 UNVERRICHT, Hubert: Die orchesterbegleitete Kirchenmusik von den Neapolitanern bis Schu-
bert. In: FELLERER, Ref. 11, s. 158.

> FELLERER, Ref. 11, s. 151.

16 SEHNAL, Jifi: Figuralni hudba ve farnich kostelich na Moravé v 17. a 18. stoleti. In: Hudebni
véda, ro¢. 33, 1996, s. 172.
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va informace se proto nachdzi v zavéti ustanovujici fundaci ke zkrasleni hudby v Hu-
liné, z jejichz prostredktt mély byt dle viile zesnulého donatora financovany predev-
$im trumpety a tympany. Jelikoz ale vdova ¢astku ve vysi 6 500 zlatych z pozistalosti
svého muze odmitla kostelu ptedat, obratil se tamni farat po nékolikaletém zdrzovani
vroce 1757 s prosbou o pomoc na samotnou cisatovnu. Jeho prosba vyslysena nebyla.
Jak zduraznuje Vladimir Manas, bylo by velmi nepravdépodobné, aby sama cisafovna
takovyto zamér podporila.”

Zaliba v trumpetach a tympanech se odrazi taktéz v archivaliich krajského uradu
v Brné. Dochované Zadosti obracejici se na gubernium obsahuji prosby o svoleni hrat
na trumpety a tympany béhem specialnich prilezitosti, jako napriklad pfi slavnostnich
bohosluzbach o maridnskych svatcich ¢i procesich o svatku Boziho téla. Béhem nasledu-
jicich let byl ptivodni zakaz zmirnén a béhem bohosluzeb byly trumpety povoleny.®

V pribéhu osvicenstvi doslo k preorientovani cirkevni hudby. Hlavné v reform-
nim obdobi za vlady Josefa II. se ¢aste¢né zménila dosavadni hudebni praxe katolic-
ké liturgie. V souvislosti s osvicenskymi tendencemi byla zdtiraznéna role lidového
zpévu. Byly uvadény nové, kviili srozumitelnosti jednohlasné komponované mse, ale
i ofertoria, gradualia anebo zhudebnéni marianskych antifon, coz by se dalo oznacit
pojmem Gebrauchsmusik — hudba vytvorena za jistym ti¢elem a pro konkrétni sestavu
hudebniki.”

Zabyvame-li se vyvojem téchto zmén, dojdeme k zavéru, Ze se hudba béhem boho-
sluzeb musela prizptsobit pozadavkiim, které prichazely jak od papeze, tak z panov-
nického dvora. Z toho ditvodu jsou reformy na hudebni trovni chapany spise jako im-
puls pro vznik dalsich forem, pfip. prilezitost k novému zhudebnéni liturgickych texta.

Nyni se dostdavame k tomu, z jakych prostfedkid byly jednotlivé hudebni sluzby
a s hudbou spojené vydaje financovany, coz nam poslouzi k lep§imu pochopeni zmén
na konci 18. stoleti. Rozhodujici vliv na vSedni Zivot chrdmovych hudebnikdi méla
hlavné regulace liturgického provozu, zruseni mnoha klasterti, plosné zruseni vech
nabozenskych bratrstev a restrukturalizace far. JelikoZ se jejich finanéni podminky
drasticky zménily, pokouseli se své Zivotni a pracovni podminky zadostmi a stiz-
nostmi u svych predstavenych jakkoliv vylepsit. Rozdily ve mzdach hudebnikt pred
restrukturalizacemi a reformami a po nich jsou dolozeny rozli¢nymi prameny.

Zdroje financovani chramové hudby

Vydaje na hudebni provoz byly ztidkakdy pokryty z jednoho zdroje. Vétsina z nich byla
financovana z chramové pokladny, do které prichdzely taktéz vynosy z fundaci, jejichz
prostfedky pak byly vyplaceny dle uréené intence. Neni mozné opomenout ani bratrs-
tva, z kterych byla pro hudebni provoz ve stfedoevropském prostoru, a zvla§té v némec-
kojazy¢nych oblastech, dulezita Bratrstva Boziho Téla. V nasledujicim textu bude blize
popsano fungovani hudebnich fundaci a bratrstev na zakladé nékolika prikladi.

17 MANAS, Vladimir: Huliniti u¢itelé a chramova hudba v raném novovéku. In: FISER, Zdenék: Hu-
lin : mésto na kfiZovatkdch. Brno : Muzejni a vlastivédnd spole¢nost v Brné, 2014, s. 309-312.

18 Srovnej CZ-MZA, fond B 1, kart. 2050, inv. ¢. 3753.

1 BISCHOFE Ref. 2, s. 172-179.
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Chramova pokladna a méstska rada

Vétsina vydaju tykajicich se hudebniho personalu byla vyplacena pfimo zaméstnavate-
lem. To se i odrazi v typech pramend, ve kterych jsou tyto platby zaznamenany. V pri-
padé méstskych farnich kostell 1ze tyto vydaje najit bud v kostelnich uctech, nebo
ucetnich knihach méstské pokladny. V nékterych ptipadech se stava, Ze hlavni piijmy
byly zaznamenany v jednom ze zminénych prament a v druhém jsou zapsany napt.
pouze zvlastni odmény hudebnikiim.

Vétsina vydajii vynalozenych pro hudebniky ptisobici na kdru u sv. Stépana ve
Vidni je zachycena v ucetnich knihach cirkevniho aradu (Kirchenmeisteramt). Ty se
v jednom vyhotoveni nachdzeji v Archivu farnosti u dému sv. Stépana a také v opise
v Archivu mésta Vidné. Tyto penize odesly z cirkevni pokladny, presto mél o vSech
vydajich prehled magistrat. V Brné byli hudebnici od sv. Jakuba vyplaceni zfejmé pri-
mo z méstské pokladny, coz je dolozeno predevsim pro 16. a rané 17. stoleti.® Pra-
menna zakladna pro dalsi obdobi bohuzel chybi. Ve zlomku dochovanych tucetnich
knih chramové pokladny se nachdzi pouze zaznamy o vydajich na o$aceni fundatistt
a kazdoro¢ni platba 12 fl regenschorimu za notovy papir, ktery byl potieba k opisovani
hudebnin. Nepravidelné se objevuji odmény za doprovazeni procesi.?! Tyto Gcetni kni-
hy jsou dochovany pouze pro roky 1773-1781.>

Soupis z roku 1785 osvétluje zdroje financovani svatojakubskych hudebniki, kteri
byli placeni prevazné méstem. Tato informace pochazi ze seznamu prijmu veskeré-
ho cirkevniho personalu. Jak plat, tak i platby v naturaliich odchazely z Cassa Amte
[Méstské pokladny], Bier Amte [Pivni spravy] a Wald Amte [Lesni spravy].” Nejdtlezi-
téj$i jsou v tomto kontextu platy véznému, nebot nejsou uvedeny v Zzadném jiném do-
chovaném prameni z Brna z 18. stoleti. Tento dokument tedy doklada, Ze i v pozdnim
18. stoleti byli jak chramovi hudebnici od sv. Jakuba, tak brnénsti méststi vézni placeni
méstem, prestoze se nedochovaly Zddné ucty.

Hudebni fundace

Hudebni fundace se podilely na obohaceni hudebné-liturgického provozu riiznymi
zpusoby: bud sponzorovaly hudebni doprovod bohosluzeb, které by jinak nebyly fi-
guralné realizovany (napt. zadusni mse za zemrfelého v den vyrodi umrti ¢i fundace
pro zpév Salve a litanii o sobotach),” nebo zajistovaly prostiedky k obohaceni figu-

2 Sroyv, STUDENICOVA, Hana: Moravska kralovskd mésta, Bratislava a Viden: shody a odli$nosti
v méstském hudebnim prostredi v 16. a na pocatku 17. stoleti. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 10
(36), 2019, ¢&. 2,s. 177-216.

2 Srov. CZ-DABB [Diecézni archiv Biskupstvi brnénského], Farni urad sv. Jakuba, kart. 3, inv.
¢&. 67, sine fol.

2 CZ-AMB, fond 1/12, kart. 255-257, fasc. 394/3-11, inv. ¢. 2223-2231.

% CZ-AMB [Archiv mésta Brna], fond 1/11, inv. &. 59, kart. 11, fasc. 22, sine fol.

* Srovnej KRAMAROVA, Helena: Die Figuralmusik in Hrabyné um die Wende des 19. Jahrhun-
derts — Hrabiner Inventare. In: Musicologica Brunensia, roc. 51, 2016, ¢. 2, s. 60; srovnej STUDE-
NICOVA, Ref. 20, s. 200; srovnej STEDRON, Bohumir. Hudebni sbirka augustinidnd na Starém
Brné. In: Véstnik Ceské akademie véd a uméni, ro&. 52, 1943, & 1,'s. 1-29.
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ralni hudby ¢i pouziti trumpet béhem vyznamnych cirkevnich slavnosti. Jako priklad
uvedme fundaci probosta a svéticiho biskupa Josepha Heinricha von Braitenburga ve
Vidni u sv. Stépana, ze které bylo financovéno t¢inkovani ansamblu cisaiského truba-
¢e béhem pilnoéni mée o Vanocich. Vynosy z vlozeného kapitalu fundace tak z ¢asti
zajistovaly financovani nadstandardniho hudebni provozu béhem slavnostni liturgie.

V Brné nelze kvili chybéjicim pfesnym tdajiim v ucetnich knihach pfijmy hu-
debnikt plynouci z jednotlivych fundaci podrobné probadat a je tfeba vychéazet z pra-
ment udavajicich alesponl sumérni informace o ptijmech hudebnik.?® Podrobnéjsi
zdroje informaci se naopak dochovaly v ptipadé dému sv. Stépana ve Vidni. U vi-
denské katedraly a méstského farniho kostela tak miizeme dolozit napt. bohosluzby
k rtiznym vyro¢im, kdy byl hudebni doprovod explicitné pozadovan. Timto zptisobem
byla vyuzita ¢ast vynosu fundace biskupa a kardinala Johanna Josepha von Trautsona
ustanovena v roce 1757.2 Obdobné fundace predstavovaly pro zpévaky a hudebniky
vylepseni jejich finan¢ni situace.

V Bratislavé doslo na konci 17. stoleti ke snaze o obnoveni jiz dfive ustanovenych
fundaci. Zaroven byly béhem 18. stoleti ustanoveny v letech 1742, 1774 a 1776 tfi
nové fundace na podporu financovani hudby v kostele sv. Martina, a to tfemi kanov-
niky pisobicimi pfi tomto chramu. Dal$i finance mohl kantor ¢erpat z fundace pro-
bosta Michala Koscsanyho (Fundatio Kopscdniana) ustanovené roku 1646 na podporu
chlapct fundatisttl. Dal$i dvé fundace byly spojeny s ur¢itym svatkem — vynosy z fun-
dace Terézie Erdodyové financovaly jak chorélni, tak figurdlni hudbu o svatku sv. Jana
Nepomuckého. Od roku 1758 pak vynosy z fundace Martina Lisky zajitovaly o svatku
sv. Anny kromé choréalniho provedeni ne$por prefektem jezuitského seminare téz figu-
ralni realizaci litanii hudebniky kostela.?

Bratrstvo Boziho Téla

Vyznamnou roli v podpore a utvareni hudebniho provozu v kostelich predstavovala
v raném novovéku bratrstva.?’ V Brné fungovalo Bratrstvo Boziho Téla, uz od 17. stole-
ti organizovali jeho ¢lenové kazdy prvni ¢tvrtek procesi* V instrukei pro brnénského
vézného z roku 1674 je zachyceno, Ze se jej musi se svym ansamblem pravidelné ti¢astnit

»  AT-WStLA, HS, A41/25 Kirchenmeisteramts-Rechnungen von St. Stephan - 1750 - 1751, fol. 89v

% Srovnej Ptiloha ¢. 1: Fassion — Brno 1784.

¥ Srovnej AT-DAWST [Domarchiv Wiener St. Stephan], KMA [Kirchenmeisteramt von St. Ste-
phan], Rechnungsbuch 1758, fol. 48v.

% KALINAYOVA-BARTOVA, Jana: Hudba v Kostole sv. Martina - tradicia a nové prady. In: KA-
LINAYOVA-BARTOVA, Jana (ed.): Hudobné dejiny Bratislavy. 1. Od stredoveku po rok 1918. Bra-
tislava : Ars Musica, 2019, s. 92-94.

¥ K nejnovéjsim publikacim zabyvajicim se problematikou bratrstev ve sttedoevropském prostoru
patii: LOBENWEIN, Elisabeth - SCHEUTZ, Martin - WEISS, Alfred Stefan (Eds.): Bruderschaf-
ten als multifunktionale Dienstleister der Friihen Neuzeit in Zentraleuropa. Wien : Bohlau, 2018.
Hudebnim aktivitim bratrstev na Moravé v ranném novovéku se systematicky vénoval Vladimir
Marias. Srovnej MANAS, Ref. 9.

% MALY, Tomas - MANAS, Vladimir - ORLITA, Zdenék: Vnitfni krajina zmizelého mésta. Nd-
bozenskd bratrstva barokniho Brna. Brno : Archiv mésta Brna, 2010. Brno v minulosti a dnes,
Supplementum 10, s. 64-100.
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a téZ jej doprovazet hudbou.’! Lze predpokladat, Ze obdobné se tcastnili procesi ve Vid-
ni i hudebnici od sv. Stépana, ackoli toto neni v pramenech explicitné feceno. V tcet-
nich knihach je ovsem dolozeno, Ze hudebnici doprovazeli kazdy tyden bohosluzby bra-
trstva.*> Pro hudebniky a zpévaky obou chram to predstavovalo piijem navic.

Také dalsi bratrstva Boziho téla z jinych mést na ceském uzemi* podporovala
hudebni provoz v tom kostele, v némz se pravidelné schazela. Jmenujme naptiklad
bratrstvo ¢inné v ¢eském krdlovském mésté Most. Tamni bratrstvo davalo finance na
hudebni provoz v dékanském kostele Nanebevzeti Panny Marie.* V inventafi z roku
1727 je poznamenano, ze se v mosteckém kostele nachazely malé varhany, které byly
porizeny diky prostfedkiim bratrstva. Prostfednictvim fundace nebyl sponzorovéan jen
liturgicky provoz, ale i zpivana bohosluzba, ktera se konala kazdy ¢tvrtek. Diky do-
chovanym dokumentim vime, ze fundace zajistovaly kazdou stfedu a sobotu zpivané
litanie. Clenové bratrstva hradili hudebnikéim a zpévakéim &4st deputitu, stejné jako
varhanikovi a adjuvantovi.®

Obdobné podporovalo hudebni provoz kostela sv. Martina v Bratislavé Bratrstvo
Boziho Téla, které bylo obnoveno od roku 1691 a oficialné fungovalo nasledné od roku
1726 az do jeho zruSeni v roce 1785. Hudebnici u¢inkovali nejen béhem kazdoro¢ni
slavnosti Boziho Téla, ale také kazdy mésic pii liturgii bratrstva u oltafe Boziho Téla, za
coz dostavali ro¢né odménu 38 fl. Vedle bratrstva Corpus Christi ptisobilo pii kostele
sv. Martina i bratrstvo sv. Jana Almuznika, které bylo zalozeno po vystavéni kaplicky
zasvécené tomuto svatému. Jeho fundace zajistovala hudebni doprovod bohosluzeb
23.ledna, tedy v den svatku svatého.*

Ve videniském chréamu sv. Stépana bylo z prostiedki bratrstva pod rubrikou Ge-
meiner Empfang uvedeno vyplaceni penéz vokalistiim, a to celkem 150 fl ve ¢tvrtlet-
nich splatkach.”” Rovnéz se ¢as od ¢asu bratrstvo podilelo na potizeni novych hudeb-
nich nastroji.*® Ve videnském kostele sv. Michaela bylo bratrstvo Boziho Téla stejné
dulezZité pro udrzeni hudebniho provozu a jeho rozvoj jako ostatni mistni bratrstva.*

31 Srovnej STEDRON Bohumir: Spolecenské tkoly hudby v 18. stoleti. In: Casopis Matice morav-
ské, roc. 69, 1950, s. 304-305; srovnej CZ-AMB, fond 1/12, kart. 354, fasc. 836/95, inv.¢. 3023, sine
fol.

32 AT-DAWST, KMA, Rechnungsbuch 1765, fol. 132v-133r.

¥V dalsich méstech olomoucké diecéze byla obnovena bratrstva také v Krnové, Olomouci ¢i
Opavé. Srovnej MANAS, Vladimir: Ndbozenskd bratrstva na Moravé do josefinskych reforem.
In: Bratrstva. Svétskd a cirkevni sdruzeni a jejich role v kulturnich a spolecenskych strukturdch od
stredovéku do moderni doby. Pardubice : Univerzita Pardubice, 2005, s. 41.

¥ KRATOCHVILOVA, Jana: Hudebni provoz dékanského kostela v Mosté v 17. - 19. stoleti: kon-
frontace hudebnich inventditi a dochovanych sbirek hudebnin a ndstrojii [online].[cit. 2019-12-
16]. URL: <https://is.muni.cz/th/cwpOe/>. [Magisterskd diplomova prace.] Brno : Masarykova
univerzita, 2019. Vedouci prace: Vladimir Manas.

% Srovnej KRATOCHVILOVA, Ref. 34, s. 25.

% KALINAYOVA-BARTOVA, Ref. 28, 5. 93-94.

7 AT-WStLA, HS, A41/28, Kirchenmeisteramts-Rechnungen von St. Stephan - 1781, fol. 40v.

3% Srovnej KRAMAROVA, Helena: Die Dommusik zu St. Stephan im 18. Jahrhundert - Institu-
tionsgeschichte. In: Musicologica Brunensia, ro¢. 54, 2019, ¢. 1, s. 129-132. d0i:10.5817/MB2019-
1-10.

*  Srovnej SCHUTZ, Karl: Musikpflege an St. Michael in Wien. Wien : Verlag der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, 1980, s. 54-66.
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Vliv restrikci na chramovou hudbu u sv. Jakuba v Brné

Regulace liturgického provozu a pokus o rovnomérné rozdéleni obyvatelstva do jed-
notlivych farnosti pattili k dalezitym udalostem v Zzivoté chramovych hudebnika
v pozdnim 18. stoleti. Zmény a s tim spojené problémy se daji v Brné dobte vysledovat
na zakladé dochovanych spist a korespondence.

Na prvni pohled se zda, Ze se kromé redukce procesi a niz$ich prijmd z fundaci
zménilo jen malo. Prerozdéleni a optimalizace poctu farnikd vedla i k rovnomérnéjsi-
mu rozlozeni prijmu jednotlivych farnosti. Piislusnici katolické cirkve byli rozdéleni
dle mista bydlisté pod tfi rizné kostely — ztstala jen fara od sv. Jakuba a kapitula sv.
Petra a Pavla, tfeti farnost byla zfizena u minoritd. Svatojakubska farnost ¢itala 3 228
dusi, svatopetrska 3 129 a minoritska 3 214. Vedle toho stoupl vyznam predméstskych
kostelt, napt. kostela sv. Tomase, byvalého kldstera augustinianti-eremit.*

Co se chramové hudby tyce, zasahlo prerozdéleni ¢lent farnosti finan¢né predev-
$im hudebniky od sv. Jakuba. VSechny zmény mély vejit v platnost od 1. fijna 1784.
Kostelni spravci se snazili situaci jménem hudebnikd a dal$ich zaméstnanci kostela
fesit s predstihem. Jiz ¢ervnu 1784 se obritili na brnénsky magistrat a prosili o finan¢-
ni pomoc pro vSechny chramové zaméstnance, kterych se tyto zmény znacné dotykaly,
a to pro kostelnika, kantora, varhanika, kalkanta, ¢tyfi zpévaky a hrobnika. Pozadovali
odskodnéni, ptip. finanéni prispévek, diky nimz by vysSe zminéni dosahli na pivodni
vysi svych platii. Méstska rada odpovédéla, ze v této zalezitosti nemtize byt sama fi-
nan¢né napomocna. Jménem chramovych hudebniki se v§ak obrati na nové vznikly
krajsky urad s dotazem, zda by nebylo mozné rozdil v pfijmech dorovnat z nové usta-
noveného nabozenského fondu.”

Prvni odpovéd z krajského tradu nebyla potésujici, nicméné finanéni prispévek
pro hudebniky nebyl ani rovnou zamitnut. Ufad vyzadoval podrobny piehled pi{jma
vSech svatojakubskych zaméstnanctl a presny popis toho, jaké sluzby vykonavaji, jaka
vy$e odmény jim za to nalezi a jak se to zméni od 1. fijna 1784.*

Ptijmy hudebniki od sv. Jakuba pfed prerozdélenim farnosti a po ném

V souvislosti s josefinskymi reformami jsou zminovany predevsim fatalni nésledky
pro uvadéni figuralni hudby na kiirech, coz neni zcela presné. Omezeni hudebniho
provozu vsak mélo vliv na silnou redukci platti chramovych hudebnikd. Ve vétsiné
pripadti mzda sestdvala z fixni ¢asti (Salarium) a z dal$ich ptijmt (platby z fundaci
za bohosluzby, rtizné slavnosti a akcidencie). Hudebnici od sv. Jakuba méli nédrok na
sluzebni byt, tim padem nedostavali prispévek na bydleni (Quartier-Geld).

Podrobné daje ke mzdam se zachovaly v podkladech, které hudebnici museli pri-
pravit, aby poukadzali na ztréty, jez utrpi prerozdélenim farnosti. Jako prvni jsou uvede-
ny piijmy regenschoriho. Jeho ro¢ni plat (Salarium) obnasel 109 fl, kromé toho dostal

4 Hudebnimu déni v kostele sv. Tomase v Brné po roce 1784 se vénoval: SEHNAL, Jifi: Barokni
varhand¥stvi na Moravé : Dil 3. : Dodatky. Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, 2018.

* Srovnej CZ-AMB, fond 1/12, kart. 354, fasc. 836/95, inv. ¢. 3023, sine fol.

2 Srovnej ibidem, sine fol.
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od beneficidlniho uradu (Beneficiaten Amt) 20 fl, coz tvori dohromady 129 fl ro¢né.
K tomu se pripoditavaly odmény za dalsi sluzby (souhrnné nazvané akcidencie); za
requiem pak dostal ro¢né 34 fl a za hrani v radni¢ni kapli 4 fl. Hudebni produkce bé-
hem dulezitych svatkd byla dotovana 16 fl. Za doprovazeni pouti obdrzel 10 fl, doda-
tecné dostal 8 fl za sluzby béhem kvatembri a dalSich bohosluzeb spojenych s ¢innosti
bratrstva Boziho Téla. Pohybliva ¢ast platu tvorila 204 fl. Dohromady doséhl na ro¢ni
ptijem 405 fl 40x. V tom byly zahrnuty také prostredky, které mél regenschori vyhra-
zené pro fundatisty.*’

Celkovy ptijem varhanika od sv. Jakuba byl znatelné niz$i — ro¢ni odména ve vysi
100 fl, krom toho byl vyplacen z nada¢nich penéz (27 fl 47 x) a dostaval odmény za
bohosluzby na radnici (3 fl 57 x) a za hrani o svatcich (20 fl). K tomu se pfipocitavala
jesté odména 60 zlatych. Choralista obdrzel pevny plat 43 fl 38 x, z beneficia dalsich
5 fl a k tomu 5 méfic obili (za 6 fl 30 x), coz dohromady ¢inilo 55 fl 38 x. O to dilezi-
téjsi byl pro néj prijem z akcidencii 123 fl. Jinak zde fungoval stejny systém jako u re-
genschoriho, dostaval separatni odmény za rtizné sluzby. K jeho povinnostem pattila
rovnéz ucast na poutich, za coz obdrzel 35 fl.*

Nésledujici tabulka nabizi prehled prijma cirkevnich sluzebnikii u sv. Jakuba a je-
jich vyvoj. Ve sloupcich Dalsi pfijmy jsou zahrnuty veskeré penézni obnosy, které za-
méstnanci dostali dodate¢né.

Tab. 1: Srovnani ro¢nich platt hudebniki u sv. Jakuba v Brné za rok 1783 a po roce 1784

Rozdily v pfijmech hudebniki zaméstnanych pfi méstském farnim kostele sv. Jakuba pred
prerozdélenim farnosti v Brné a po ném

Pozice Ro¢ni prijmy do roku 1783 Ro¢ni pfijmy po roce 1784 Rozdil
Rédn)’f Y N Dalsi Dohro-
plat Dalsi ptijmy | Dohromady | Radny plat pijmy mady
Regenschori| 12911 276 140x | 4051140x 12911 40 {1 1691l -2361140x
Varhanik 100 f1 1111137x | 2111137 x 100 fl 121 1121 -991137x

1. choralista | 55f138x | 158f140x | 214f118x | 55f138x 261 81f138x | - 1331118x
2. choralista | 55f138x | 158140x | 214fl18x | 55f138x 2611 81f138x | -1331118x
3. choralista | 55138 x | 158f140x | 214f118x | 55f138x 2611 811138x | -1331118x
4. choralista | 55f138x | 158140x | 214fl118x | 55f138x 2611 811138x | -1331118x
Dohromady | 451 f132x | 1022f157x | 1474f129x | 451132x | 15611 | 605f132x | - 8681 31 x

Prestoze v$ichni chrdmovi zaméstnanci (s vyjimkou hrobniki) vyhotovili prehled
svych prijmi pro krajsky urad, byla jejich Zadost zamitnuta. Zamitavé stanovisko bylo
zaujato i k zZadosti o uhrazeni uslych finan¢nich prosttedktl podané hudebniky a kal-
kantem, ktefi utrpéli nejvice ztrat.

Je zajimavé, Ze urednici béhem tohoto rozhodovani pravdépodobné nedomysle-
li, jaké disledky zamitnuti Zadosti mlize mit. Zaméstnanctm, jejichz ptijem se kvili
mensimu poctu pohtbi a bohosluzeb razantné snizil, bylo navrzeno, aby tuto ztratu

#  CZ-AMB, fond 1/12, kart. 354, fasc. 836/95, inv. ¢. 3023, sine fol.; srovnej Ptiloha ¢. 1: Fassion -
Brno 1784.

4 Tbidem, sine fol.
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dohnali vypomoci pro dalsi dva brnénské kostely. Tento navrh byl magistratem ko-
mentovan jako neproveditelny, ,nebot chramovi sluzebnici a choralisté nejsou schop-
ni vykonavat troji funkci“*

Krajsky urad zjevné nepodital s tim, Ze se mohou ¢asy bohosluzeb prekryvat, pri-
padné zcela shodovat, a také ze dalsi dva kostely uz mély figuralni hudbu pro své boho-
sluzby zajisténou. Jak se konkrétné proménily prijmy hudebniki na Petrové a u mino-
ritt po reformé bohosluzebného poradku a optimalizaci po¢tu farnika v jednotlivych
brnénskych farnostech nebylo mozné pro tcely této studie provést. Mizeme vychazet
z toho, ze ¢ast akcidencil, ktera byla pohyblivd, se zvétsila. Je ale dolozeno, Ze ve vSech
trech brnénskych kostelich (v¢etné nové vzniklé farnosti u minoriti) se i nadale poci-
talo s figurdlni hudbou.*¢

Nahled na finanéni poméry chramovych hudebniki od sv. Jakuba poskytuje tabul-
kovy prehled z roku 1785. Soupis Verzeichnufs, wie viel von der kionigl[ichen] Haubt
Stadt Briinn in Mdhren den in der konigl[ichen] Stadt Briinn Pfarrey befiindlichen Kir-
che Personale zubezahlen seye®” bohuzel neobsahuje blizsi informace. Vyplata by méla
byt stejna, jako byla ta dolozend v materidlech z krajského uradu. To v$ak v tomto
pfipadé neplati - platby kantorovi, stejné jako varhanikovi a choralisttim, se zna¢né
li$i. Zcela evidentni je to u choralistd, dle tabulky maji ¢tyfi choralisté dostat dohro-
mady 148 1 55 fl 2 kr, coz byla zhruba polovina pfijmu, ktery méli po restrukturalizaci
dostat. Ve vypisu z cirkevnich ¢t za rok 1804 bylo poznamenano, Ze choralisté ob-
drzeli 41 fl 17 x. JelikoZ zde ale chybi zminka o regenschorim a o varhanikovi, mohlo
se jednat i o priplatek anebo ¢4st odmény. Tato varianta by vysvétlovala také celkové
sumy vyplat za rok 1785. Presto ze seznamu muzeme vycist jeden dtilezity idaj, a tim
je ¢astka 493 fl 58 x 3 kr, kterd byla vyplacena véznému Abrahamu Fischerovi a jeho
tovary$tim za hudebni aktivity u sv. Jakuba.*

Disledky a feseni vzniklé situace

Vyrazny ubytek financi pro hudebniky se projevuje i neptimo. Se zménou financovani
souvisi pravdépodobné i niz$i pocet nové nakoupenych hudebnin. Ackoliv inventar
z roku 1763 obsahuje pripisy o hudebninach potizenych pro kir pribézné mezi lety
1763 a 1781, zminky o nakupech po roce 1781 se zde jiz nevyskytuji.*’ Pfesto nemi-
zeme vychdazet z toho, Ze regenschori po reformé bohosluzeb zadné dals$i muzikalie
neobjednaval. Mezi lety 1784 a 1815 sice nakupoval nové hudebniny, ale v mensi mite
nez do roku 1784, dale také mnozstvi skladeb sam zkomponoval, ¢imz ¢ast financi
usetril.

4 CZ-AMB, fond 1/12, kart. 354, fasc. 836/95, inv. ¢. 3023, sine fol.

*  SEHNAL, Jiti: Die Musikpraxis bei den Briinner Minoriten im 18. Jahrhundert. In: Plaude turba
paupercula. Franziskanischer Geist in Musik, Literatur und Kunst. ed. Ladislav Kacic, Bratislava
2005, s. 71-83.

¥ Srovnej CZ-AMB, fond 1/11, kart. 11, fasc. 22, inv. ¢. 59, sine fol.

#  Srovnej CZ-AMB, fond A1/12, kart. 357, fasc. 836/114, inv. ¢. 3042.

¥ KRAMAROVA, Helena: Neu besorgte Musikalien fiir die Stadtpfarrkirche St. Jakob in Briinn
zwischen den Jahren 1763 und 1781. In: Musicologica Brunensia, ro¢. 53, €. 2, s. 235-265. ISSN
1212-0391. doi:10.5817/MB2018-2-12.
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Potiebu financovani z jinych nez méstskych ¢i cirkevnich zdrojti dokladaji i inze-
raty v brnénském kalendari.” Regenschori Peregrin Gravani i choralisté Franz Bilek™
a Anton Groll nabizeli své sluzby jako soukromi ucitelé hudby. Dle inzeratu vyucovali:
»Pan Bilek zpév a klavir; [...] Pan Gravani klavir, varhany a dal$i hudebni néstroje. Pan
Groll zpév a housle.“** To dokazuje, Ze si chramovi hudebnici mohli vypadnuvsi ¢ast
prijmut vydélat jako soukromi ucitelé hudby. Jak vysoké jejich prijmy byly a kolik ¢asu
vyuce vénovali, bohuzel nevime. Dalsi zdroj pfijmu tvofilo spoluti¢inkovani (hlavné
instrumentalist) v brnénském méstském orchestru.>

Choralista Franz Bilek rezignoval kviili naro¢nym finanénim podminkam v tnoru
1787. V témze roce™ si stéZoval i Anton Groll spolu s tenoristou Andreasem Helterem
na to, Ze choralistim u sv. Jakuba nebylo vyplaceno témér Zadné stravné, a prosili o vy-
fe$eni této situace: obdrzeli pouze ¢ast naturdlii, z nichz v§ak museli ¢ast odvést regens-
chorimu. Groll a Helter si stézovali, Ze magistrat nevénuje pozornost tomu, zZe regens-
chori ma nyni povinnost vyzivovat pouze dva chlapce, ale presto si ponechal vyzivné
rozpocitané na 4 chlapce skladajici se z zita, pSenice a dal$ich potravin vcetné 12 sahti
dreva a 10 soudkd piva. Vedle toho choralisté obdrzeli pouze pét méfic Zita, z ¢ehoz
opét dostal ¢ast i regenschori.® Magistrat danou zalezitost k jejich spokojenosti zfejmé
nevyresil. Rok na to slozil Groll svou funkci, protoze si nasel dle svych slov lep$i misto.
Trochu prekvapivé nezadal magistrat oficidlné o propusteéni z funkce basisty méstské-
ho farniho kostela, nybrz 3. fijna 1788 dal pouze pisemné magistratu na védomi, ze 8.
Fijna odcestuje. Jeho Ctvrtletni plat véetné naturalii mu mél byt ale vyplacen.>

Po restrukturalizaci farnosti se ¢asto stavalo, Ze choralisté z ditvodu nizkych mezd
rezignovali. Do té doby se s timto postupem setkavame ztidka, ve vétsiné pripada
zastavali hudebnici a zpévaci své funkce az do své smrti. Vyse v textu bylo poukazano
na rozpory u udaju z roku 1784 a 1785. Skute¢nou vysi odmény choralistim doklddd
rovnéz zadost o propusténi sepsana Ferdinandem Rotterem z roku 1795, ktery uvadi,
ze z platu 59 fl 48 x a mala akcidencii nemize sebe a svou Zenu uzivit.”” Nutno po-
dotknout, Ze i pfes tyto naro¢né finan¢ni podminky nezustala mista choralistl u sv.
Jakuba nikdy dlouho neobsazena.

Shrnuti

Na ptikladu méstského farniho kostela sv. Jakuba v Brné bylo nastinéno napéti mezi
pottebou zkrasleni liturgickych oslav slavnostni hudbou a znaéném omezeni rozpoc-
tu, ktery na hudbu v 80. a 90. letech 18. stoleti pfipadal. Vzhledem k novému bohoslu-

0 Briinner-Hauskallender fiir das Jahr 1787. Briinn : Johann Silvester Siedler, 1787, s. 81.

'V inzerétu se vyskytla chyba v kfestnim jménu Bilka - uveden je pod jménem Anton. Jedna se
vsak o tiskovou chybu. Srov. Ibidem, s. 81.

52 Srov. Ibidem, s. 82.

3 Srovnej TROJAN, Jan: Hudebni Brno za doby Mozartovy. In: Opus musicum, ro¢. 23,1991, ¢. 21,
s.2-12.

5 CZ-AMB, fond A1/12, kart. 353, fasc. 836/81, inv. ¢. 3009, sine fol.

% Ibidem, sine fol.

% Ibidem, sine fol.

57 CZ-AMB, fond A1/12, kart. 354, fasc. 836/92, inv. &. 3020, sine fol.
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zebnému poradku se sniZil pocet poboznosti a bohosluzeb, béhem nichz byla povolena
figurdlni hudba, zaroven byla zru$ena ¢innost vSech bratrstev a také byl zredukovan
pocet procesi a pouti. K tomu se pridala i reorganizace farnosti, coz dopadlo tézce
hlavné na brnénské chramové hudebniky, jejichz pfijmy se drasticky snizily.

Aby hudebnici svoji situaci vylepsili, obratili se na magistrat. DoloZené priklady na
jedné strané ilustruji zmény, na strané druhé prinaseji dalezité informace k hudebni-
mu provozu. Pfijmy chramovych hudebniki se pokousel vyfesit brnénsky magistrat
dopisem adresovanym nové ustanovenému krajskému uradu. Radni chtéli, aby byli
hudebnici odménéni z nové vzniklého nabozenského fondu. Po prezkoumani prijma
a ztrat hudebnikt urad konstatoval, Ze chramovym zaméstnancim (v¢etné hudebni-
ki) pomoct nemtiZe, a Ze si maji chybéjici penize vydélat sluzbou v dalsich kostelich.
Jelikoz to nebylo proveditelné, hledali hudebnici dal$i cesty, jak se zajistit, napriklad
soukromou vyukou hudby. Dals$i moznosti byla vypovéd a odchod ze sluzby, coz né-
kolik choralisti1 zvolilo jako feSeni situace. Zaroven se ale ukazuje, Ze plat choralistt
byl i po radikalnim sniZeni pro jiné hudebniky zajimavy, nebot se vZdy nasel dostatek
zdjemcu o uvolnénd mista. Vedle toho byl kostel sv. Jakuba, ktery zde uvadime jako
priklad, stale prestiznim mistem s jistym, ackoliv nepfili§ velkym pfijmem.
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Zsuzsa Czagany: Antiphonale Varadinense I - III. Edicia Musicalia Danubiana 26

Eds. Gabriella Gilanyi — Gabriel Szoliva. Budapest : Research Centre for the Humanities,
Institute for Musicology, Department of Early Music, 2019, 202 s. (I), 203 s. (II), 303 s.

(I11), ISBN 978 615 5167 08 98 (set)

Monumentalna, trojzvazkova pramennd edi-
cia Varadinskeho antifondra madarskej muzi-
kologi¢ky Zsuzsy Czagany pod nazvom An-
tiphonale Varadinense s. XV. (1. Proprium de
tempore, II. Proprium de sanctis et commune
sanctorum, III. Tanulmanyok/Essays) vycha-
dza ako dvadsiaty Siesty zvdzok edicie Mu-
sicalia Danubiana, ktort vydéva Ustav hu-
dobnej vedy Madarskej akadémie vied (dnes
Ustav hudobnej vedy Centrum humanitnych
vied). Obdivuhodna publikacia nadvazuje na
predchadzajice diely edicie, v ramci ktorej
boli z obdobia stredoveku spracované via-
ceré dolezité hudobné pramene stredoveké-
ho Uhorska (I. zv.: Janka Szendrei — Richard
Rybari¢;' 12., 17., 18.: Janka Szendrei,® 23.:

Jurij Snoj — Gabriella Gilanyi®). Autorka pub-
likacie vychadza z pramennych vyskumov
zakladatelov modernej madarskej hudob-
nej medievalistiky - Benjamina Rajeczkého,
Janky Szendrei, Laszla Dobszaya a Kilidna
Szigetiho - a z pramennych vyskumov po-
sledného obdobia (vlastnych i zahrani¢nych)
a predstavuje zaujimavu kombindciu pra-
mennej edicie nekompletnej casti kddexu
(hlavny korpus, 317 folii), ktord je spojend
s rekonstrukciou fragmentarne zachovanych
Casti rukopisu.

Varadinsky antifondr (lat. Antiphonale
Varadinense) bol vytvoreny pre stredovekd
katedralu vo Velkom Varadine (mad. Varad,
nem. Grosswardein) v dneSnom Rumunsku
koncom 15. storoc¢ia. Dnes sa jeho hlavna
Cast uchovava ako sucast Diecézneho pokla-
du biskupskej kniznice v Gy6ri (bez signatd-
ry). Fragmentarne casti pévodne obrovské-
ho* nadherne iluminovaného rukopisu boli
objavené vo viacerych madarskych (Buda-
pest, Ostrihom, Debrecin, dalsie institdcie
v meste Gy6r), rakaskych (Giissing), rumun-
skych (Cluj-Napoca), ale i slovenskych ar-
chivnych a knizni¢nych institaciach (Bratisla-
va, Modra, Martin, Poprad, Levoca, Oponice,
Kosice). Zaciatkom novoveku boli Casti tohto

' Missale Notatum Strigoniense ante 1341 in Posonio. Janka SZENDREI - Richard RYBARIC (=
Musicalia Danubiana 1.). Budapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 1982.

2 Graduale Strigoniense (saec. XV/XVI). Janka SZENDREI (= Musicalia Danubiana 12.). Budapest :
MTA Zenetudomanyi Intézet, 1993. Breviarium Notatum Strigoniense (saec. XIII), Janka SZEN-
DREI (= Musicalia Danubiana 17.). Budapest : MTA Zenetudomaényi Intézet, 1998. The Istanbul
Antiphonal (about 1360). Janka SZENDREI (= Musicalia Danubiana 18.). Budapest : MTA Zene-

tudomanyi Intézet, 2002.

Antiphonarium Ecclesiae Parochialis Urbis Kranj (= Musicalia Danubiana 23.). Jurij SNOJ

- Gabriella GILANYI (eds.). Budapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 2007.
* Jednotlivé pergamenové folid dosahuju rozmery 880 - 890 x 590 - 600 mm, pricom zrkadlo
pisacej plochy je vytvorené v priestore 610 x 350 mm.
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rukopisu rozpredané na trhu s uz nepouziva-
nymi pergamenovymi stranami kédexov roz-
neho charakteru a obsahu (liturgickymi i ne-
liturgickymi, notovanymi i nenotovanymi).
Vystrihnuté strany z kvalitného pergamenu
si kupovali rézne institdcie alebo knihviazaci
vtedajsieho Uhorska a pouzivali ich ako oba-
ly mestskych uradnych knih alebo ako vizby
mlads$ich rukopisov, inkundbul alebo tlaci.
Takymto sposobom sa viaceré ¢asti Varadin-
skeho kédexu dostali do archivov v Bratisla-
ve (Slovensky ndrodny archiv, Statny archiv
v Bratislave, Ustredna kniznica SAV) alebo
v Kosiciach (Archiv mesta Kosice), pripadne
do rdéznych zbierok kniznic a muzei (na vizbach
knih a rukopisov v kniZniciach a muzeach
dnes$ného Slovenska, Madarska, Rumunska,
Rakuska). Vdaka aktudlnym pramennym
vyskumom Zsuzsy Czagany v Madarsku,
Rumunsku a Rakasku,’ ale i na zdklade kom-

pletizacie novych vyskumov na Slovensku®
a v Rumunsku,” sa autorke podarilo realizo-
vat virtualnu, v kniznej podobe realizovanu,
¢iasto¢nu rekonstrukciu povodnej verzie ru-
kopisu. Viaceré novoobjavené zlomky Zsuzsa
Czagany identifikovala po prvykrat vdaka vy-
bornej komparativnej analyze a svojim obdi-
vuhodnym znalostiam (fragmenty z Martina,
Popradu, Levoce a Kosic).

Publikdcia sa sklad4 z troch dielov (I: 202
+ II: 203 + III: 303 stran), ktoré st spracované
v dvojjazy¢nej, madarsko-anglickej verzii.

Prvy diel (I. Proprium de tempore) obsa-
huje zékladny kodikologicky opis pramena
a metodoldgiu spracovania a znacenia jed-
notlivych asti kddexu, spolu s indexom spe-
vov a s kritickym pozndmkovym apardtom.
Po tivodnej, textovej ¢asti je uverejnené plno-
farebné faksimilové vyobrazenie temporélo-
vej Casti rukopisu (spevy adventného obdobia

5 CZAGANY, Zsuzsa: Das Itinerar einer spatmittelalterlichen Prunkhandschrift im 16 - 17.
Jahrhundert: Fragmente des Antiphonale Waradiense in Levoc¢a, Poprad und Esztergom. In:
Musica mediaeva liturgica II. Rastislav ADAMKO (ed.). Ruzomberok : Katolicka univerzita
v Ruzomberku - Pedagogickd fakulta, 2016, s. 103-129. CZAGANY, Zsuzsa: Das Michaelsof-
fizium im Waradiner Antiphonar. Eine Fallstudie zur Erforschung und Rekonstruktion mit-
telalterlicher liturgisch-musikalischer Fragmente. In: Hudobny archiv 17. Martina BOZEKO-
VA (ed.). Martin : Slovensk4 narodn4 kniznica, 2018, s. 9-21. CZAGANY, Zsuzsa: Fragment,
Kodex, Ritus, Tradition. Fragmente des Antiphonales Waradiense in Gy6r und Modra. In:
Zenetudomdnyi Dolgozatok 2011: In memoriam Dobszay Ldszlé. Budapest : MTA BTK Zenetu-
domanyi Intézet, 2014, s. 123-141. CZAGANY, Zsuzsa. Rukopis na hranici kultur: Antifonér
varadinskej katedraly z konca 15. storocia. In: Vedy o umeniach a dejiny kultiiry: zbornik pri-
spevkov z medzindrodnej konferencie. Ivan GERAT (ed.). Bratislava : Ustav dejin umenia SAV,

2013, s. 131-142.

¢ BEDNARIKOVA, Janka: Stredoveké notované pamiatky v Kniznici Evanjelického a. v. cirkevného
zboru v Levoci. Ruzomberok : Verbum, 2010. VESELOVSKA, Eva: Bohemian Notation in Slo-
vakia in the Middle Ages. In: Hudebni véda, roc. 49, 2012, &. 4, s. 337-376. VESELOVSKA, Eva:
Hudba, ndbozenstvo a identita — interpretdcia vzdjomnych prienikov typologickych Struktur
stredovekych nota¢nych systémov z izemia Slovenska. In: World Literature Studies, ro¢. 22,2013,
& 5,5, 85-99. VESELOVSKA, Eva: Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi e civi-
tatibus Modra et Sanctus Georgius. (= Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi
in Slovacia, Tomus I.) Bratislava : Institut fiir Musikwissenschaft der Slowakischen Akademie
der Wissenschaften, 2008. VESELOVSKA, Eva: Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii
aevi — Archivum Nationale Slovacum. (= Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi
in Slovacia, Tomus III.) Bratislava : Institut fiir Musikwissenschaft der Slowakischen Akademie

der Wissenschaften, 2014.

7 PAPAHAGI, Adrian: A Fragment of the Graduale Varadiense at the Romanian Academy Library
in Clyj (Kolozsvar). In: Magyar Konyvszemle, ro¢. 133, 2017, ¢. 4, s. 457. PAPAHAGI, Adrian:
A New Fragment of the Antiphonale Varadiense at the Roman Academy Library in Cluj. In: Etude
Bibliologiques / Library Research Studies, 2019, €. 1, s. 39-46. GILANYTI, Gabriella - PAPAHAGI,
Adrian: Membra disiecta from a Transylvanian Antiphonal in Budapest and Cluj. In: Fragmento-

logy 11, 2019, s. 5-34.
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az po koniec cezro¢ného obdobia, spevy od
adventu po cezro¢né obdobie, posledny frag-
ment temporalu obsahuje spevy z Histérie
prorokov: Bp-OSzK-61).

Druhy diel (II. Proprium de sanctis et
commune sanctorum) obsahuje index spevov
sanktoralovej Casti a ¢asti commune sancto-
rum (spevy zo sviatku Conceptio BMV az po
commune de BMV). Opit nasleduje plnofa-
rebné vyobrazenie spevov daného liturgické-
ho obdobia.

Treti diel (III. Tanulmanyok/Essays)
obsahuje Styri kapitoly, v ktorych autorka
hodnoti kdédex na zdklade Sirokospektrdl-
nych historicko-muzikologickych aspektov.
V prvej kapitole tohto ,,dielu eseji“ je v inter-
disciplinarnom pohlade uvedeny zakladny
opis prameria, ktory sa venuje notacii, ilu-
mindciam, datovaniu, proveniencii a historii
vyskumu. V druhej kapitole st rozpracované
historické predpoklady vzniku rukopisu (de-
jiny katedraly vo Velkom Varadine, knizna
kultara z obdobia vzniku rukopisu, ¢innost
varadinskeho biskupa Jana Filipeca). Tretia
kapitola opisuje Struktiru samotného kode-
xu (kompletné a fragmentdrne zachované
Casti). V $tvrtej je spracovany a analyzovany
repertodr spevov antifonara. Nasleduje ¢ast so
zoznamom literatiry a index spevov. Viaceré
texty autorky nadvazuji na uZz publikované
$tadie k obsahu.

Publikacia Z. Czagany predstavuje jeden
$pecidlny neskorostredoveky hudobny pra-
men, ktory reprezentuje zaujimavd vnitorna
i vonkaj$iu identitu. Hudobny a liturgicky
obsah zachytava liturgiu a liturgické spevy
z0 Sedmohradska (dne$né Rumunsko), ktora
bola ovplyvnena i inymi (okolitymi) tradicia-
mi (prazska a ostrihomska liturgia).® Nota-
cia a vyzdobny systém (figuralne ilumindcie,
lombardy a cadelly) dokladaji pracu ceskych
majstrov konca 15. storocia.’ Zsuzsa Czaga-
ny predpoklada, ze antifonar bol vyhotoveny
na objednavku varadinskeho biskupa ceské-
ho povodu Jana Filipeca, ktory posobil i ako
diplomat na dvore uhorského krala Mateja
Korvina. Filipec bol varadinskym biskupom
v rokoch 1476 - 1490 a prave v tomto case dal
vyhotovit nové, reprezentativne kodexy pre
varadinsku katedralu. Okrem antifondra boli
pre katedralu objednané i dalsie liturgické ko-
dexy, a to gradual a sekvencidr, ktoré sa v§ak
zachovali vylu¢ne vo fragmentdrnej podobe.'
Czagany predpoklada, Ze vSetky tieto liturgic-
ké rukopisy vyhotovili ¢eski iluminatori a no-
tatori bud priamo vo Velkom Varadine, alebo
v niektorej z ¢eskych iluminatorskych dielni
podla sedmohradskych predloh.

Povodny exemplar antifondra bol nad-
hernym, reprezentativnym koédexom, ktory
sa zial zachoval do dne$nych dni v prili§ vel-
kom pocte zlomkov roztratenych v réznych

8 KOVACS, Andrea: Corpus Antiphonalium Officii Ecclesiarum Centralis Europae VII/A Transylva-
nia-Vdrad, Temporale. Budapest : MTA Zenetudomdnyi Intézet, 2010. KOVACS, Andrea: Corpus
Antiphonalium Officii Ecclesiarum Centralis Europae VII/B Transylvania-Vdrad, Sanctorale. Bu-
dapest : MTA Zenetudomanyi Intézet, 2010 (dalej uvadzané ako CAO/ ECE).

Podla nazoru Milady Studni¢kovej ide o nasledovnikov iluminatora Valentina Noha, pripadne

o okruh majstrovskej iluminatorskej dielne Jani¢ka Zmilelyho. PURS, Ivo - STUDNICKOVA,
Milada: Kutnohorské iluminace. Praha : Galerie Stredoceského kraje, 2010.
1 CZAGANY, Zsuzsa: Antiphonale Varadiense s. XV. III. Tanulmdnyok / Essays (dalej uvddzané

ako AV).

' VESELOVSKA, Eva - LAZORIK, Eduard: Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi
- Archivum Civitatis Cassoviensis (= Catalogus fragmentorum cum notis musicis medii aevi in
Slovacia, Tomus VIIIL.) Bratislava : Institute of Musicology of the Slovak Academy of Sciences,

2022.

Antifénu Surge amica uvadzaju len 2 rukopisy v databaze Cantus Index. Antifondr Ms. 287 z Vo-

rau a Antifondr R. 503 z Univerzitnej kniZnice vo Vroclavi. Dostupné na internete: http://cantu-

sindex.org/id/204815 [12. 12. 2022]

3 Tuto antifénu neuvadza Ziaden z rukopisov databazy Cantus Index.

4 AV, I, s. 287-289.
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archivnych, muzedlnych a knizni¢nych insti-
tuciach strednej Eur6py.

Za vynimo¢ny pocin autorky pokladame
najmé identifikiciu viacerych rozstrihanych
fragmentov antifonara. Medzi zvlast prinos-
né patri najma identifikdcia kosickych zlom-
kov. Na zlomkoch uradnych knih z Archivau
mesta KoSice sa zachovali ¢asti zo sanktoralu
kodexu." Zlomok H III/2 mac 53 dokumen-
tuje mensie useky dvoch antifén Surge amica
mea (204815)'* a Dixi ascendam in palmam
(a06496)" z niektorého oficia sviatkov Panny
Marie (De BMV). Czagany realizovala per-
fektnu identifikdciu.'* Obe antifény predsta-
vuju raritny eurdpsky repertoar. Na zaklade
povodu textu (Stary zdkon, Canticum Can-
ticorum) a melizmaticky bohatej melodiky
Czagany predpokladd, Ze antifény mohli byt
siicastou marianskeho oficia oktavy sviatku
Nanebovzatia Panny Marie, pripadne mohli
patrit k oficiu Narodenia Panny Marie.

Dal3i kogicky fragment H I1I/2 mac 85
dokladd minimalnu cast spevov z Commune
Evangelistarum. Na féliu sa zachoval uplny
zaver (doxologia) responzoria Quattuor ani-
malia (007465, tretie responzorium druhého
nokturna) a len prvé pismeno prvej antifony
tretieho nokturna Electi sunt. Fantastickd
identifikaciu kosického zlomku opit reali-
zovala Zsuzsa Czagany vdaka inému zlomku
z Madarskej narodnej kniznice v Budapes-
ti.»

Treti kosicky fragment Varadinskeho
antifondra H 1II/2 mac 86 obsahuje spevy
z oficia O Margaretha caelorum na sviatok
sv. Margity.'" Na ko$ickom fdliu sa zachoval

zaver druhého responzéria Venerunt milites
a Cast verSa Olybrius praefectus a ast tretieho
responzoéria Erexit se draco, ale uz bez versa
Sed crux z prvého nokturna z matutina toh-
to sviatku. V oficiu O Margaretha caelorum
sa obe responzdria objavuji na tomto mieste
v niekolkych uhorskych rukopisoch, v Ostri-
homskom tlacenom brevidri z roku 1484
(Breviarium Strigoniense, Niirnberg, 1484)
a v tlacenom Brevidri Mss, Lat. 8879 (Pariz,
Narodna kniznica).” Vo vécSine ostatnych
kodexov st na tomto mieste responzoria Haec
modica s verSom Simplex fuit a responzoérium
Quadam die Olybrius s verSom Erat enim.'®
V sedmohradskom liturgickom poriadku sa
obe responzorid objavuju v Kddexe Albensis
Ms. 211 (Univerzitna kniznica Graz: A-Gu
211, nemecka adiastematickd neumova no-
ticia), v Sedmohradskom brevidri Cod. 1/34
(Klosterbibliothek der Franziskaner, Giis-
sing: A-GU 1/34), v Brevidri Cod. Lat. 104
(Egyetemi Konyvtar, Budapest: H-Bu 104)
a Sedmohradskom brevidri Vat. Lat. 8247
(Biblioteca Apostolica Vaticana, Rim: I-Rvat
8247, nenotovany).” Prave odlisné pouziva-
nie responzdrii v prvom nokturne je typické
pre sedmohradské rukopisy v porovnani s os-
tatnymi stredoeurdpskymi (i ostrihomskymi)
rukopismi.?

Pri celkovom hodnoteni mézeme kon-
Statovat, ze ide o vynimocnu publikaciu a vy-
sledok dlhoro¢nych pramennych vyskumov.
Dielo pontika skvelé spojenie analyzy a spra-
covania relativne kompletnej Casti pramena
v kombinacii s detailnou identifika¢nou pra-
cou s fragmentarne zachovanymi materialmi.

5 Bp-OSzK-60 vizba Fol. Lat. 958/XVI Ratio euper Perceptione et erogatione... Noni idest 1599. Per
me Georgium Kapronczay Perceptorem conscripta, Chamber of Szepes, Juraj Kapronczays account
(1599); Collection of Mikul4s Jankovi¢. AV, III, s. 285.

¢ DREVES, Guido Maria - BANNISTER, Henry Marriot - BLUME, Clemens, eds. Analecta Hym-
nica Medii Aevi. Vol. 28. Leipzig : Fues’s Verlag, 1886, ¢. 3 (AH 28:3). HUGHES, Andrew: Late
Medieval Liturgical Offices. Resources for Electronic Research. Vol. 1. Text. Subsidia Mediaevalia
23. Toronto — Ontario : Pontifical Institute of Mediaeval Studies, 1994, MD33.

Brevidr je nenotovany. F-Pnm ms. lat. 8879 — Breviarium archiepiscopi Georgii Szathmaéry, Bib-

liothéque nationale de France — Département des Manuscrits ms. lat. 8879. Dostupné na interne-

te: http://hun-chant.eu/source/1372?page=3
'® CAO-ECEV/B,s.111.

¥ CAO - ECE VII/B, s. 91. Dostupné na internete: https://digi.vatlib.it/view/MSS_Vat.lat.8247 [12.

12.2022]
2 CAO - ECE VII/B, s. 34.
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Jedina vyhradu by sme si dovolili vyslovit len
v suvislosti s mierne minimalistickym pona-
tim analyzy notacie, ktora by si podla nasej
mienky zasluzila vacsiu pozornost aj v suvis-
losti s velmi aktivnou ¢innostou ceskych maj-
strov v Uhorsku v celom 15. storo¢i.

Sme vsak velmi radi, Ze prostrednictvom
pramennej edicie Varadinskeho antifondra
je dnes mozny lahky pristup k tazko dohla-
datelnym zlomkom tohto kodexu, ktoré su
vacsinou bez vlastnej signatiry. Verime, Ze
pramenné vyskumy v blizkej buddcnosti

odhalia i dalsie stratené casti tohto rukopisu
a dufame, ze okrem casti zZlomkov zo Sloven-
ska (Stétny archiv v Bratislave, pracovisko
Archiv Modra, Archiv mesta Kosice)* a oje-
dinele i z Madarska (Arcibiskupska knizni-
ca v Ostrihome)? budt i v online priestore
spristupnené vsetky casti Varadinskeho anti-
fondra.

https://doi.org/10.31577/musicoslov.2023.1.8
Eva Veselovskd
Ustav hudobnej vedy SAV; v. v. i.

Véra Frolcova, Pavel Kosek, Hana Bockova, Markéta Holubova, Tomas Slavicky:
Ma svou znamou notu. Kramarské pisné v ustni tradici Moravy a Slezska

Brno : Host, 2023, 664 s. ISBN 978-80-275-1379-6

Mla svou
snamon notu

Letdkové piesne (s povodnym pomenova-
nim ,jarmoc¢né®“ a ,,putové®), s ekvivalentom
v ¢eskom jazyku ,,kramarské®, stali v ¢esko-
-slovenskom kontexte dlhodobo z réznych

21

pric¢in na okraji zaujmu. Postupne sa vsak le-
takové piesne presunuli do centra pozornosti
badatelov z viacerych vednych disciplin, tak
ako sa rozsirovali ¢i menili dominanty ich
vyskumného zéberu a aktualizoval sa pred-
met viacerych vednych odborov - literarnej
vedy, etnolégie a folkloristiky, hymnoldgie
¢i muzikoldgie. Letakové piesne predstavuju
komplexny fenomén, ktory zahrnuje mnoz-
stvo roznych aspektov podmienenych okrem
iného aj zivotnostou tychto piesni v priestore
vymedzenom geograficky, etnicky, kultirne
¢i socidlne, a najmé prostrednictvom viace-
rych médif a ich vzajomnych vztahov (tlac,
rukopis, ustnost). Tato ich komplexnost je
urc¢ena nielen spojenim slova a napevu, ale aj
poOsobenim ,,na pomedzi“ a prechodom cez
rozne hranice a sféry.

K prvym priekopnickym pracam o letako-
vych piesniach v ¢esko-moravskom prostredi
patria $tidie Frantiska Bartosa zo 70. a 80. ro-
kov 19. storocia. S odstupom niekolkych de-
satroci v tejto téme pokracovali dnes uz klasic-
ké diela Bohuslava Benesa, Bedricha Vaclavka
a Roberta Smetanu z polovice minulého sto-

Dostupné na internete: http://cantus.sk — varia [12. 12. 2022]

2 Dostupné na internete: http://www.bibliotheca.hu/fragmenta/082.htm [12. 12. 2022]
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rocia.! O desatrocie neskor sa k nim pripojili
prace Lubice Droppovej zaoberajtice sa pies-
novym materidlom z tzemia Slovenska, na
ktoré v slovenskom prostredi nadviazali dalsie
autorky az zaciatkom 90. rokov.”

V ¢esko-moravsko-slovenskom rdmci st
dnes k dispozicii viaceré prace evidencné-
ho a eviden¢no-analytického typu s réznou
hibkou spracovania materidlu (stpisy leta-
kovych tla¢i, bibliografie, katalogy a pod.).
Zriedkavejsie sa objavuju publikacie, ktoré
ucelne spdjaju funkciu katalogov s ediciou
pramenov. Véacsina z nich sa viaze na urcity
archivny ¢i zbierkovy fond, na zdklade ktoré-
ho vznikla, aby sa stala vychodiskom nielen
pre dalsie prace materialového, supisového ¢i
katalogiza¢ného typu, ale aj na vyuzitie v dal-
$om vyskume. Za jednotlivé typy publikacii
zo slovenského prostredia mozno spome-
nut kolektivnu bibliografiu letakovych tlaci
z roku 1996 ¢i obsiahly katalég kombinovany
s antologiou autoriek Lubice Droppovej a Evy
Krekovi¢ovej z roku 2010.° Letdkové tlace
ako pramene niektorych piesniovych typov,
zanrov ¢i funkéno-tematickych skupin sa za-
roven zacali systematickejsie vyuzivat aj v §td-
diu vybranych piesnovych kategorii.*

Literataru k problematike letdkovych
piesni rozdirila minuly rok nova publika-
cia. Vztahuje sa sice na uzemne vymedzeny
material z Moravy a Sliezska, repertoarovy-
mi presahmi a typologickymi analégiami sa
vsak dotyka aj tizemia Slovenska. Kolektivna
monografia s ndzvom Md svou zndmou notu.
Kramdf'ské pisné v tistni tradici Moravy a Slez-
ska sa z doterajSieho siboru prac vynima
popri akcente na napevy aj precizne spraco-
vanou kritickou ediciou 36 piesni s napevmi.
Sleduje fenomén letdkovych piesni v multi-
disciplinarnom zébere - je vysledkom jedi-

necnej spoluprace piatich autorov z viacerych
vednych odborov a $pecializdcii, pre ktoré sa
stala letakova piesen dolezitym pramenom
a relevantnym objektom zaujmu: etnoldgie
a folkloristiky, etnomuzikolégie, muzikoldgie
a hymnoldgie, literarnej vedy a literarnej his-
torie, historickej lingvistiky a dialektologie.
Na jej vzniku sa podielali autori z niekolkych
akademickych, univerzitnych a pamatovych
ingtitacii: Véra Frolcova a Markéta Holubova
(Etnologicky ustav AV CR, v. v. i.), Pavel Ko-
sek (Ustav ¢eského jazyka, Masarykova uni-
verzita), Hana Boc¢kova (Ustav ¢eské literatu-
ry, Masarykova univerzita) a Tomad$ Slavicky
(Narodni muzeum v Prahe).

Nazov monografie, zvoleny nepochybne
aj symbolicky, je cititom jedného z rozsire-
nych pisomnych napevovych odkazov, ktoré
sa obcas uvadzali pri zdzname textovej zlozky
piesne a nachddzaji sa aj na letdkovych tla-
¢iach. Tlacené verzie letakovych piesni spra-
vidla hudobny zdpis neobsahovali. Napevy
sa vSak $irili ustnym podanim. Vyskum leta-
kovych piesni z ustnej tradicie preto prinasa
cenné poznatky aj k ich hudobnej stranke.
Navyse, recepcia tychto piesni v tstnej tradi-
cii predstavuje dalsiu fazu ich zivota v tradic-
nom prostredi. Z tejto vyvinovej fazy letako-
vych piesni publikicia vychadza a poukazuje
na ich zdroje, pramene a paralely.

Autori v monografii rozvijaju pristup
k $tadiu letdkovych piesni, ktory sa dosial
vyuzival iba selektivne, a to v pripade vybra-
nych piesiiovych typov ¢i zanrov. Odkazuju
paralelne na viaceré typy médii, ktoré boli
sucastou zivota letdkovych piesni v pisomnej
aj ustnej tradicii. V centre pozornosti tak stoji
piesent v jej modalitach, podobdch, verziach
a variantoch, ktoré prekracovali ramec dany
médiom letdkovej tlace a pisomnej kultdry

I BENES, Bohuslav: Svétskd kramdiskd piseri. Brno : Univerzita J. E. Purkyné, 1949.

2

Napr. prace Evy Krekovicovej, Viery Sedlakovej a Ivony Bencikovej.

3 KLIMEKOVA, Agita - ONDROUSKOVA, Janka - AUGUSTINOVA, Eva - DOMOVA, Mirosla-
va: Bibliografia jarmocnych a piitovych tlaci 18. a 19. storocia z tizemia Slovenska. Martin : Matica
slovenskd, 1996. DROPPOVA, Lubica - KREKOVICOVA, Eva: Pocujte panny, aj vy mlddenci...
Letdkové piesne zo slovenskych tlaciarni. Bratislava : Eterna Press; Ustav etnoldgie Slovenskej aka-

démie vied, 2010.

4 Napr. KREKOVICOVA, Eva: Barokovy obraz Smrti - nevesty vo folklore alebo putovanie jednej
jarmo¢nej balady. In: Ndrodopisné informdcie, ro¢. 1,1993, s. 20-30. URBANCOVA, Hana: Maridn-
ske legendy v ludovom speve. Prispevok k typoldgii variacného procesu. Bratislava : AEPress, 2007.
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a presahovali do ustnych foriem prednesu,
$irenia a tradovania. Na vztah letdkovych tla-
¢i a tstneho média poukazali niektoré prace
¢eskych, moravskych a slovenskych autorov,
pricom kazdy z nich sledoval iny aspekt tejto
vazby. Nova monografia o letdkovych pies-
nach v ustnej tradicii tento pristup rozvinula
do detailne rozpracovanej metodiky, ktoru
aplikuje dosledne na $tadium kazdého edito-
vaného piesnového typu.

Koncepcia monografie vychadza z troj-
dielneho ¢lenenia. Obsahuje tvod (s. 13 - 34),
vlastnu ediciu (s. 37 - 468) a obsazné komen-
tare (s. 469 - 570), ktoré su doplnené priloha-
mi v podobe farebnych obrazovych pramenov
(s. 573 - 590) a uzivatelsky praktickych sapi-
sov a registrov (s. 593 - 650). Ide o objemnu
a zaroven obsaznu publikiciu, ktord Gcelne
kombinuje vedecku syntézu s kritickou edi-
ciou piesiiového materialu a sprievodnym ko-
mentarom, vratane analyticko-opisnych sond
do jednotlivych piestiovych typov.

Prvé ¢ast pod nédzvom Uvod prinasa dve
vstupné §tudie, ktoré zverejiuju zékladné in-
formacie a poukazuji na dominujuce aspekty
v publikécii. Je to obraz letdkovych piesni v tist-
nej tradicii v pohlade autorov V. Frolcovej a T.
Slavického (,Kramarskd pisen v dstni tradici.
Fascinace kontinuitou?“) a otdzka zdznamu
hudobnej zlozky letakovych piesni od V. Frol-
covej (,Hudebni dokumentace kramarskych
pisni v prvni poloviné 20. stoleti“). Autorka sa
osobitne venuje zberateom a ich dokumentac-
nym koncepcidm, priblizuje profily interpretov
a nositelov tradicie spevu tychto piesni a v za-
vere uvadza edi¢né zasady vyberu, usporiada-
nia a spristupnenia piesni v materialovej Casti.

Jadro publikdcie tvori vlastna Edicia pies-
nového repertoaru. Obsahuje 36 letakovych
piesni (piesiiovych typov), ststredenych do
deviatich okruhov. Kazdy z piesniovych typov
je prezentovany v ,spétnej“ postupnosti od
ustnej verzie piesne k pisomnej verzii z leta-
kovej tlace. To znamena, ze ako prva je uve-
dena verzia z Gstnej tradicie (textovy incipit,
odkaz na spevaka/spevacku, lokalitu a rok
zaznamu, napev s prvou strofou, text piesne
s pokracujucou strofou/strofami). V poradi
ako druha je uvedend verzia piesne z letakovej
tla¢e (obdlka tlace, nadpis piesne s miestom

a rokom/rokmi vydania a zapis celého piesiio-
vého textu). Vznikla tak piesiiova edicia, kto-
ré poskytuje zakladny prehlad v materiali bez
toho, aby bola zatazend mnozstvom sprievod-
nych dat a komentdrov. Tie su uvedené odde-
lene, v samostatnej Casti publikdcie, ¢o umoz-
nilo editorom rozvinut a obohatit sprievodné
texty do podoby obsiahlych viacvrstvovych
komentarov. Stcastou edicie je transkrip¢na
poznamka v zavere; tyka sa textovej aj hudob-
nej zlozky publikovaného piesnového mate-
ridlu z tlacenej aj ustnej verzie.

Tretia Cast s nazvom Komentdre sa ¢leni
do dvoch blokov. Prvy z nich prind$a komen-
tare k zverejnenému materialu v edicii podla
jednotlivych piesni (piesniovych typov). Uva-
dzaju sa v zaviznej Strukture, ktora umoznuje
dobri orientdciu v mnoZstve informdcii, dat
a odkazov: textovy incipit piesne podla ust-
neho podania, odkaz na prameii/zdroj (ust-
ne podanie - letdkova tla¢) a stavba strofy,
uvodnd cast (zékladné informdcie o piesni,
historické doklady, verzie, varianty), text
(analyza z literdarnovedného a lingvistického
hladiska), napev (odkazy na etnomuziko-
logické a hymnologické pramene, analyza
a $tylova charakteristika ndpevu) a médium
(tlacené, rukopisné a ustne verzie v chrono-
logickom slede). Takéto detailné spracova-
nie kritickych komentarov rozhodne nie je
samoucelné. Jeho vyznam osvetluju v tomto
pripade najlepsie samotni editori: ,Nasi sna-
hou je ukdzat paralelni soub¢h Zivotnosti pis-
né v riznych médiich a také rizné postaveni
kramatského tisku v malych ,déjinach’ pisni;
primocara cesta od kraméfského tisku k orél-
ni tradici nema v§eobecnou platnost.“ (s. 237
- 238). Druhy blok obsahuje $tadie v podobe
stvislych textov. Komentujt vybrané aspekty
zverejneného piesiiového materidlu v multi-
disciplinarnom pohlade: tvorcovia a vydava-
telia letakovych piesni (M. Holubova), Sirenie
editovanych piesni (V. Frolcova), literarne
aspekty editovanych piesni (H. Bo¢kova), ja-
zykové aspekty (P. Kosek), premeny napevov
a textov medzi pisomnou a ustnou tradiciou
z pohladu hymnoldgie (T. Slavicky) a napevy
z pohladu etnomuzikolégie (V. Frolcova).

Napriek tomu, Ze obrazové ukazky (¢. 1 -
40) sa objavuju v celej praci, kde primdarne
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slizia na ilustraciu prislusnej pasaze textu, fa-
rebnym obrazovym dokumentom (¢. 41 - 56)
patri samostatna priloha. Zahrnuje rdzne
typy pramenov letakovych piesni (tlace a ru-
kopisy, kancionaly, spevniky, zbierky, archiv-
ne zaznamy a pod.). Poukazuje aj na vizudl-
no-vytvarnu reflexiu tém letdkovych piesni,
pritomnd na vytvarnom motive z obalky le-
takovej tlace s tematickymi paralelami v po-
puldrnej vytvarnej kulture (fudovd malba na
skle, farbotla¢, kolorované obrazky a pod.) ¢i
vo vytvarnom zdobeni spevnikov, kanciond-
lov, modlitebnych kniziek a pod. Obrazové
ukazky v texte a farebna priloha spolu vytva-
raju jeden celok, zrejmy aj zo sposobu ¢islo-
vania. Hoci sa vytvarnej stranke letadkovych
tla¢i publikacia osobitne nevenuje (vzhladom
na dominantné vychodisko v tstnej tradicii),
vizudlne atraktivne prilohy prindsaji infor-
maciu aj o tejto zlozke letdkovych médii.

Korektne spracované Siupisy jednak
ulahéuju citatefom a uzivatelom publikacie
orientaciu v zverejnenom materiali, jednak
poskytuju badatelom vychodisko na dalsi vy-
skum - ¢i uz z hladiska odbornej literatary
a pramennych zdrojov, registra piesfiovych
typov (incipitov), textovych motivov, lokalit
atd. (Chybajuci register nadpisov letdkovych
tla¢i zrejme opit suvisi najma s vychodiskom
v ustne tradovanych piestiovych typoch.)
Osobitne treba ocenit register napevovych
odkazov, ktory nebyva vzdy $tandardnou sui-
¢astou takychto prac. Prinasa pritom dolezita
informaciu k skromne dolozenej hudobnej
zlozke v médiu letdkovych tlaci.

Monografia je vysledkom mimoriadne
narocnej heuristickej prace. T4 je stale otvo-
rend a nevylucuje priebezné doplhanie mate-
ridlu o dodato¢ne objavené alebo dodato¢ne
zohladnené pramene. Poznatky, ktoré mono-
grafia s ediciou prinasa, smeruju do $irsieho
kontextu dejin spevnej kultdry nielen na tze-
mi Moravy a Sliezska, ale prostrednictvom
materidlovych vézieb a mnohych analdgii aj
do dalsich regionov strednej Eurdpy vratane
uzemia Slovenska.

Zasadnym prinosom publikacie je jasné
metodologické uchopenie $tudia letakovych
piesni a koncep¢ne premysleny editorsky pri-
stup k ich zverejneniu v materialovej casti.
Retrospektivne ,,dejiny“ piesniového typu ako
subory variantov a verzii z réznych historic-
kych obdobi zaznamenanych prostrednic-
tvom roznych médii predstavuju vychodisko
$tudia letakovych piesni z Gstnej tradicie a ich
edi¢ného spristupnenia s komentdrom. Kazdy
z 36 piesniovych typov sa v komentdroch pre-
zentuje v diachrénno-synchréonnom pohlade.
Vysledkom je plasticky obraz, ktory odkryva
ovela bohatsie vztahy a prepojenia tohto re-
pertodru nez vacsina doteraz publikovanych
prac. Je dolezité, ze monografické $tudium
piesne (piesniového typu) sa prezentuje s ve-
domim zloZitych vztahov nelinedrnej povahy
pri odkryvani takych vysekov tradicie, ktoré
umoziiuje rekonstruovat pramenna baza sto-
jaca dnes badatelom k dispozicii.

Specifickym prinosom je publikovanie le-
takovych piesni spolu s ndpevmi, ktoré pocha-
dzaju z dobovej Zivej tradicie. Edicia sa opiera
o tematicky terénny vyskum moravskych zbe-
ratelov s akademickym a hudobnym zdzemim
FrantiSka Lyska (1904 - 1977) a Jana Polacka
(1896 - 1968) z prvej polovice 20. storocia.
Hoci ide o mensi subor necelych $tyroch de-
siatok piesni, mimoriadne zasluzny je pokus
editorov o vy¢lenenie niekolkych népevovych
vrstiev letdkovych piesni: jednak z hladiska
hudobnostylovych znakov, jednak vo vztahu
k ich genéze a vizbam na rozne Zanrové ob-
lasti spevu (univerzalne letakové napevy, fol-
klorizované kancionalové ndpevy, regiondlne
napevy atd.). Kompletnda hudobna analyza
korpusu 36 piesni ako jedného samostatného
celku ostala sice otvorena, zverejneny material
vak takuto analyzu umoznuje realizovat aj do-
datoc¢ne - ako doplnujtci pohlad k studiu indi-
vidudlnych piesni/néapevov. Nahradza ju vsak
hudobno-typologické rozlisenie dvoch zaklad-
nych piesiiovych okruhov (zapadny a vychod-
ny piesnovy typ), ktoré vychddza z moravskej
a Ceskej etnomuzikologickej systematiky.®

5 HOLY, Dusan: Na okraj etnografické hranice na Moravé. In: Ndrodopisny véstnik ceskoslovensky,
roé. 2 (35), 1967, s. 21-42. TYLLNER, Lubomir - VEJVODA, Zdenék: Ceskd lidovd piseri. Histo-
rie, analyza, typologie. Praha : Barenreiter, 2019.
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Autori sa dotkli takych klucovych otazok hu-
dobnej zlozky tychto piesni, ako st putovné
népevy, parafrazy, kontrafaktury a kontrapozi-
ta (sledovatelné aj cez odkazovu prax), ale aj
otazok stability a variability napevov a textov,
reprezentativnosti textovych incipitov a pod.
V komplexnom pohlade na fenomén le-
takovych piesni z Gizemia Moravy a Sliezska
podla zvolenych aspektov (dokumentacia
a interpreti — médid — autori a vydavatelia
— poetika textov - jazyk — napevy) na jednej
strane, a podla malych monografickych sond,
ktoré prinasajui opisno-analyticka informéciu
(kriticky komentdr) k jednotlivym piestio-
vym typom na druhej strane, vznikol mimo-

riadne bohaty a plasticky obraz tychto piesni.
Je potrebné vyzdvihnut skuto¢nost, ze autori
na malej piesiiovej vzorke prezentuju $iroky
zdber problémov a otdzok, ktoré vyskum le-
takovych piesni zahrnuje, pricom poskytuju
perspektivne rie$enia s multidisciplindrnym
zazemim. Publikdcia je nepochybne dobrym
vanie vo vyskume fenoménu letakovych pies-
ni, a to aj v SirSom teritoridlnom a etnicko-
-narodnom zabere.

https://doi.org/10.31577/musicoslov.2023.1.9
Hana Urbancovd
Ustav hudobnej vedy SAV; v. v. i.

Tereza Ziirkova - Daniela KotaSova - Dagmar Stefancova - Tomas Slavicky:
Antonin Buchtel. Sbératel s laskavou dusi, a jeho kolekce hudebnich nastroji

Praha: Narodni muzeum, 2021, 239 s. ISBN 978-80-7036-680-8 (print)

Nedavno rozdiril vydavatelské aktivity Na-
rodného muzea v Prahe dalsi titul venovany
oblasti hudby. Ide o monografiu, ktora pred-

1

fie?productsPage=0&pageld=674

stavuje zberatelské aktivity Antonina Buch-
tela, ¢eského vzdelanca 19. storocia a hudob-
ného znalca. Kniha vysla v ramci edi¢ného
radu Editio Monographica Musei Nationalis
Pragae, kde medzi celkove 29 zvazkami je
v poradi trefou publikiciou sustredenou na
zbierky z oblasti hudby.! Na priprave publika-
cie sa podielali $tyria autori, kuratori zbierok
Ceského muzea hudby, Tereza Zirkova, Da-
niela Kotasov4, Dagmar Stefancova a Tom4s
Slavicky.

Hoci je ustrednou témou monografie
Buchtelova vzdcna zbierka hudobnych na-
strojov a taziskom publikdcie jej kataldg, kni-
ha poskytuje $irsi a komplexnejsi obraz - za-
oberd sa osobnostou jej pdvodného majitela,
pri¢om na pozadi jeho zivotopisu predstavu-
je Buchtelove hudobné i nehudobné aktivity
a zaujmy v kontexte doby, dalej sa zaobera
okolnostami budovania zbierky néstrojov
pred tym, ako ju Buchtel daroval Muzeu
Kralovstvi ¢eského, predchodcovi dnesného

Dostupné publikované monografie v prehlade na https://www.nm.cz/e-shop/knihy/monogra-
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Narodného muzea, a osudy zbierky sleduje aj
po tom, ¢o bola zaradend do zbierok muzea.

Antonin Buchtel (1804 - 1882), rodak
z Pastvin, horskej obce v orlickom kraji, ne-
skor dlhoro¢ny katolicky knaz v Ky$perku
(dnes Letohrad), je prikladom vzdelanca,
ktorého roznorodé aktivity vo verejnom zi-
vote (socidlna, kultiirna, vzdeldvacia oblast)
sprevadzal celozivotny zaujem o hudbu. Hoci
nepochdadzal z hudobnickej rodiny, kompo-
noval, ovladal hru na viacerych hudobnych
nastrojoch a okrem pomerne rozsiahlej a cen-
nej zbierky nastrojov vybudoval aj kvalitni
hudobnt kniznicu a notovy archiv. Zbierku
hudobnych nastrojov z velkej casti venoval
eSte pocas svojho zivota muzeu spolu s 13
vlastnymi skladbami. Jeho hodnotna hudob-
nd kniZnica a notovy archiv sa v§ak dostali do
Narodného muzea sprostredkovane a s ¢aso-
vym odstupom vy$e 30 rokov. Spdsob nado-
budania jednotlivych exemplarov aj pohyby
sicasti zbierky pred darovanim i po nom
neboli vzdy dostato¢ne pisomne podchytené,
a tak autori publikdcie museli realizovat pod-
robny komparativny vyskum dostupnych ar-
chivnych pramenov a katalogiza¢nych zazna-
mov, aby dospeli k rekonstrukcii zbierky, a to
jednak zbierky hudobnych néstrojov, jednak
hudobnej kniznice a notového archivu. Tento
proces rekonstrukcie od pévodného obsahu
zbierky cez zmeny, ktoré v nej nastali az po
sic¢asny stav, v akom sa Buchtelova pozo-
stalost dnes nachadza v zbierkovom fonde
Ceského muzea hudby aj daldich zlozkich
Narodného muzea, je opisany plasticky, a naj-
md pre Citatela s mizejnym zdzemim moze
byt pouc¢nym aj zo $irsieho hladiska riesenia
problémov nardbania s osobnymi fondmi
roznorodého obsahu.

Zbierku hudobnych néstrojov Anto-
nin Buchtel budoval postupne pocas celého
svojho produktivneho Zivota. Nie je zname,
kde a akym sposobom ziskaval jednotlivé
exemplare, ale do zbierky sa popri ludovych
a kuridznych nastrojoch dostali aj majstrov-
ské historické kusy, ktoré v sti¢asnosti patria
k najvzécnej$im exemplarom v zbierke hu-
dobnych nastrojov Ceského mtzea hudby
(napriklad viola viedenského majstra Nico-
lasa Leidolffa z roku 1700 ¢&i viola damore

prazského husliara Jana Oldficha Eberleho
z roku 1758). V Buchtelovej zbierke vyrazne
dominuju strunové (sla¢ikové a brnkacie) na-
stroje, ¢o zrejme stviselo so zaujmovymi pre-
ferenciami zberatela. Dychovych nastrojov je
sice malo, ale st tiez hodné pozornosti, zvIast
skupina basetovych rohov (od prazského na-
strojara Franza Doleischa, od Franza Stroba-
cha posobiaceho v Karlovych Varoch a bliz-
$ie neznameho I. G. Dimpfla), ale aj serpent
a ¢akan od anonymnych majstrov z konca 18.
a zaciatku 19. storoc¢ia. O pévodnom obsahu
zbierky sa zachoval stpis, ktory Buchtel sim
pripravil a publikoval roku 1872. Supis je
dolezitym svedectvom pdvodného rozsahu
zbierky, ktoru tvorilo az 93 néstrojov, ako aj
Buchtelovych organologickych znalosti a for-
my evidencie. Supis sa stal pre autorov mo-
nografie vychodiskom pre skiimanie zmien
v obsahu zbierky a identifikicie jej dne$ného
stavu. Je $koda, Ze v sucasnosti Buchtelovu
zbierku hudobnych néstrojov reprezentuje
iba 49 nastrojov, ¢o je len o nieco viac ako po-
lovica z povodného poctu. Osudy viacerych
dalsich nastrojov, ktoré povodne tiez patrili
do zbierky, sa autorom publikicie nepodarilo
Zistit.

Vyustenim skimania pohybu hudobnej
pozostalosti Antonina Buchtela je katalog
identifikovanej Casti jeho zbierky hudobnych
nastrojov. Do katalogu boli zaradené nastro-
je, ktoré sa zachovali do sucasnosti, ako aj tie,
ktoré sa dali identifikovat na zaklade starsej
dokumentdcie, ale dnes uZz nie su z réznych
dovodov k dispozicii. Katalog teda zahfna
celkove 52 nastrojov, hoci v sicasnosti ich je
zachovanych len 49, a je pripraveny starost-
livo a so vSetkymi dolezitymi informdciami.
Nastroje st zoradené podla organologic-
kych kritérii do troch hlavnych néstrojovych
skupin (chordofénov, aerofénov a idiofénov)
a dalsich podskupin. Ku kazdému néstroju su
uvedené daje nielen opisujuce konstrukciu
a morfologické znaky toho-ktorého nastroja,
ale kazdé kataldgové ¢islo zahfna aj sprievod-
nd dokumentdciu, tykajicu sa jednak pre-
zentacie nastroja réznymi formami (vysta-
vy, publikdcie) a jednak zdsahov do néstroja
v pripade jeho oprav a uprav, pripadne kon-
zervovania a reStaurovania. Toto su dolezité
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udaje pre kazdého badatela v oblasti historic-
kej organologie, pretoze mdzu indikovat mie-
ru autentickosti toho-ktorého zachovaného
exemplara. Katalog uvddzaji podrobné edi¢-
né poznamky s jasne stanovenymi kritériami
katalogizacie. Sucastou charakteristiky kazdé-
ho nastroja je jeho farebna fotograficka doku-
mentdicia, obsahujuca celkovy zaber nastroja
aj detailné pohlady zachytavajuce jeho pod-
statné znaky. Publikovat katalég hudobnych
nastrojov je vzdy vyzvou, a to nielen z hladis-
ka odbornej pripravy, ale aj kvality grafického
spracovania a vyslednej realizacie. Fotografic-
ka ¢ast zbierky je podstatnou ¢astou informa-
cie a od kvality jej realizacie v zna¢nej miere
zavisi autentickost poskytnutej informacie.
V pripade tejto publikacie mozno konstatovat
celkove velmi dobry vysledok, hoci miestami
v katalogovej Casti vidno, Ze plne dvojjazycna,
¢esko-anglickd mutdcia bola istym limituja-
cim faktorom grafického spracovania.

V kazdom pripade Stvorica autorov
predlozila hodnotnu publikdciu, ktord ma
potencial najst si svojich ¢itatelov tak medzi
hudobnymi historikmi a organolégmi, ako aj
muzeolégmi a zberatelmi, a napokon moze
oslovit kazdého, kto sa zaujima o osobnosti
formujace v 19. storo¢i ¢eski hudobnu kul-
taru. V plnom anglickom preklade rozsiruje
informaény dosah nad regiondlny ramec. Kto
chce, moze ju ¢itat aj v elektronickej verzii,
ktorej vyhodou je napriklad aj detailnejsie
pribliZenie niektorej ¢asti fotodokumentdcie.
Publikacia (a aj cely edi¢ny rad) predstavuje
tak velkorysu a nasledovaniahodnd formu
prezentacie zbierok prazského Narodného
muzea.

https://doi.org/10.31577/musicoslov.2023.1.10
Jana Kalinayovd-Bartovd

Katedra muzikoldgie, Filozofickd fakulta
Univerzity Komenského v Bratislave

Hana Urbancova - Peter Ruscin - Eva Veselovska: Hudba k sviatku Troch kralov
na Slovensku: od stredoveku po 20. storocie / Music for the Feast of Three Kings
in Slovakia: from the Middle Ages to the 20th Century

Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2021, 284 stran. ISBN 978-80-89135-51-6. ISMN

979-0-9010032-7-9

Fudba k swiatku

Tre=th Kralow na Slovensku
o ple e e R

Mauic for the Feast

ol Three Kings in Slovakis

Frwem by ety digas v v ok (st

Dvojjazy¢na slovensko-anglickd publikdcia
Hudba k sviatku Troch krdlov na Slovensku: od
stredoveku po 20. storocie / Music for the Feast
of Three Kings in Slovakia: from the Middle
Ages to the 20th Century sa venuje historic-
kému vyvoju slovenskych viano¢nych kolied,
duchovnych piesni, pastorel a gregoridnske-
ho choralu, viazucich sa na sviatok Zjavenia
Pana (Epifania, Traja krdli). Forma antold-
gie bola zvolend kvoli celkovému prehladu
a prezenticii spevu, hudby, liturgie, obradov
a zvykov tohto sviatku v ¢asovom rozsahu
od 12. storocia po prelom 20. a 21. storodia.
Publikacia vznikla v ramci interdisciplinar-
neho vyskumného projektu ,Téma Troch
kralov v umeni Slovenska®, ktory spdjal pod
spolo¢nou vyskumnou témou viaceré vedné
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odbory: biblistiku, byzantologiu, dejiny vy-
tvarného umenia, teatroldgiu, etnoldgiu, hu-
dobn historiografiu a etnomuzikologiu. Za-
kladom tohto projektu bola spolupraca medzi
viacerymi vednymi odbormi, koordinovana
Ustavom dejin umenia z Centra vied o umeni
SAV, v. v. i.!

Publikicia zamerand na mapovanie hu-
dobného trojkralového repertoaru vznikla na
pdde muzikoldgie - je vysledkom spolupra-
ce hudobnych historikov a etnomuzikolégov
z Ustavu hudobnej vedy SAV, v. v. i. Prinosna
je v tom, Ze spaja typ monografie a antologie
do jedného celku. Zameriava sa na hudobno-
-literarny materidl z Gzemia Slovenska, pre-
zentujuc liturgicky, obradovo-zvykoslovny
a prilezitostny repertodr tizko spdty s uvede-
nym sviatkom.

Ako zdoraznuje editorka v uvode, kon-
cepcia publikacie vychddza z geneticko-histo-
rickej typologie, ktora sleduje v ramcovej ca-
sovej postupnosti jednotlivé hudobné druhy
od stredoveku po 20. storocie, s presahom
zaznamu niekolkych kolied az do zaciatku
21. storocia. Na jej priprave sa zucastnili hu-
dobni historici (Eva Veselovska, Peter Rus¢in)
a etnomuzikologicka (Hana Urbancovd). Sa-
motny sviatok Troch kralov a s nim spojené
hudobné prejavy, piesne a zvyky boli doteraz
skimané len ako sucast SirSicho obdobia Via-
nog, preto publikdcia prinasa novy a uceleny
pohlad na doteraz menej zndmy hudobno-li-
terarny material v jeho kompletnosti.

Monografia je ¢lenend na $tyri Casti (kapi-
toly). Kazda cast pozostava zo suhrnnej $td-
die od konkrétneho bédatela (v slovenskom
aj anglickom jazyku), ktord doplta priloha
v podobe vybranych piesniovych a hudobnych
ukazok. Studie sa zaoberajti jednotlivymi hu-
dobnymi druhmi tak, ako sa postupom ¢asu
etablovali na izemi Slovenska.

Predmetom prvej Casti antologie je gre-
goriansky choral (tzv. cantus planus), ktory
vychadzal z cirkevného prostredia klastorov
a chrdmov a na nasom uzemi kulminoval
najmi v 12. - 16. storoc¢i. V $tudii pod na-

1

zvom Sviatok Zjavenia Pdna v stredovekych
hudobnych pramerioch z tizemia Slovenska (s.
11 - 45) autorka Eva Veselovska priblizuje
stredoveké pramene gregorianskeho chora-
lu, ktory sa uzko viazal na liturgiu a stvisel
s klastornou praxou spevu (mnisi alebo pro-
fesionalne zbory, tzv. schola cantorum). Hu-
dobné ukazky v podobe neumovej notécie
s latinskym jazykom cerpaju z kodexov Brati-
slavsky misdl I a Bratislavsky antifondr IV.

Druha cast publikdcie prezentuje duchov-
né piesne, ktorych historicky vyvoj a kontext
rozoberd autor Peter Rus¢in v $tudii pod
nazvom Duchovné piesne k sviatku Troch
kralov v kanciondloch z tizemia Slovenska zo
17. - 19. storocia (s. 49 - 115). Zdkladnym
pramenom je opét chramova liturgia a spevy
s nou spojené, pricom jazykom uz prestiva
byt vylu¢ne latin¢ina. Pre slovenskych evan-
jelikov ide o spev v biblickej Cestine, u kato-
likov v slovakizovanej cestine, neskor v ber-
nolakov¢ine. Autor zaroven poukazuje na
postupné prenikanie fudovej textovej zlozky
do chramového liturgického spevu. Piesiiové
ukazky v prilohe $tudie ¢erpaju nielen z do-
bovych kancionalov a spevnikov (Cithara
Sanctorum, Cantus Catholici, Skultéty, 1z4k,
Blasius a i.), ale aj zo zbierky Andreja Kme-
ta, ktord bola vysledkom zberatelskej ¢innosti
v polovici 19. storodia.

Pokra¢ovanim hudobno-literarneho vy-
voja trojkralovej hudby a spevu je tretia Cast.
Jej autor Peter Ruscin sa zaoberd pastorelo-
vou tvorbou. V $tudii pod ndzvom Trojkrd-
lové pastorely v pramerioch 18. a 19. storocia
z vizemia Slovenska (s. 119 - 206) autor pou-
kazuje na to, Ze vianoc¢na pastorela sa zacala
intenzivne rozvijat hlavne v obdobi neskoré-
ho baroka, a to ako vokalno-instrumentdlna
skladba v podobe pastoralnej kantaty, piesne
alebo omse. Z hladiska textovej zlozky tu mo-
Zeme ndjst striedanie textov v latinskom a slo-
venskom jazyku, pricom sa vyuzivali aj prv-
ky rurdlnej (pastierskej) kultiry. Znovu ide
o hudobny druh viazany na uvadzanie v chra-
me, pri¢om autormi diel st ¢asto aj hudobnici

Zavereénym vystupom z rieSenia tohto projektu je kolektivna monografia, na ktorej sa podielali

vietci spolupracovnici. Pozri blizsie: GERAT, Ivan (ed.): Téma Troch krdlov v umeni a kultre.

Bratislava : VEDA, vydavatelstvo SAV, 2021.
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z reholného prostredia (frantiskani a piaristi).
Hudobné ukazky k $tadii autor ¢erpal nielen
zo zbornikov a kancionalov (napr. Beckovsky
spevnik, Bardejovské pastorely), ale aj od jed-
notlivych autorov (Franti$ek Hrdina, Paulin
Bajan, Igndc Bross, Juraj Zrunek a i.).

Publikdciu uzatvara poslednd, $tvrta cast
venovana trojkrdlovym koleddm z ustnej
tradicie. Jej autorka Hana Urbancova v §ta-
dii Trojkrdlové obchédzky a spev v tradicnej
kulture Slovenska v 20. storoéi (s. 209 — 268)
opisuje rozsirenie kolied a koledovania nielen
na Slovensku, ale poukazuje aj na transregio-
nalne $irenie tohto zvyku v krajindch strednej
Eurépy. Stidia rozoberd nielen pévod slova
koleda, ale aj spevné prilezitosti a funkcie
spevu (obchodzky po domoch, dramatizo-
vané hry a scénky). Spev tvoril nerozlu¢nd
sucast tychto obchddzok a dramatickych
vystupov. Autorka podrobne analyzuje jed-
notlivé piesnové typy trojkralovych kolied,
priznac¢né pre rozne regiony Slovenska, pri-
¢om poukazuje aj na trojkralovy repertoar et-
nickych mensin (Nemci, Chorvati, Madari),
ktory spédja uzemie Slovenska s vyznamnymi
centrami trojkrdlovych obchddzok a piesni
v strednej Eurépe. Trojkralové koledy z tstnej
tradicie vyuzivaju sice formy slovenského ja-
zyka predspisovného aj spisovného obdobia,
prenikali vSak do nich aj prvky miestnych
jazykovych dialektov. Piesniové ukazky k tejto
$tadii ¢erpaju prevazne z rukopisnych prame-
tov, ktoré doplitaju tlacené zdroje.

Celkovy dojem publikicie dotvara obra-
zova priloha, ktora obsahuje ukazky dobo-
vych prameniov zo vietkych spomenutych
$tyroch hudobnych druhov (gregoriansky

choral, duchovnd piesen, pastorela, koleda).
Atraktivnou sucastou publikdcie je aj obélka.
Prinasa historicky hodnotnt snimku scény
»Klanania sa troch kralov“ z hlavného oltara
Dému sv. Alzbety v KoSiciach z druhej polo-
vice 15. storocia. Fotografia pochadza z archi-
vu Ustavu dejin umenia SAV.

Publikdcia po prvykrat prinasa podrob-
ne a samostatne spracovanu problematiku
hudby k sviatku Troch kralov z pohladu ta-
ziskovych hudobnych druhov na zaklade
prameniov z uzemia Slovenska. Dosial sa
trojkralova hudba prezentovala vyberovo
a vylu¢ne ako stcast $irSieho viano¢ného re-
pertoaru podla jednotlivych hudobnych dru-
hov a historickych obdobi.? Ich sustredenie
do jedného celku odhaluje mnohé spolo¢né
aj odlisné znaky trojkralového repertodru
v priebehu niekolkych storoc¢i. Interdiscipli-
narne a transregiondlne presahy radia tieto
poznatky do kontextu medzinarodného vy-
skumu. Publikdcia nielen zverejiiuje formou
$tadii suhrnné poznatky k téme, ale zaro-
ven prezentuje aj pocetny hudobny materidl
v podobe antoldgie rozdelenej na $tyri Casti
po jednotlivych hudobnych druhoch, ¢o spo-
lu predstavuje zverejnenie 142 hudobnych
artefaktov. Tym sa stdva prinosnou aj v ob-
lasti dokumentacie a popularizacie trojkralo-
vej hudby a spevu z tizemia Slovenska a in-
terpretom poskytuje hodnotny materidl na
oZivenie a spristupnenie v su¢asnej hudobnej
praxi.
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> Napr. Vianoce a hudba. (= Studia ethnomusicologica IT). Ed. Hana Urbancova. Bratislava : Ustav

hudobnej vedy SAV; Ister Science, 2002.
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