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AFA EDITORIAL

Slovenski a ¢eski odbornici ponukaju vo svojich prispevkoch v novom c¢isle
AFA2 Siroké spektrum pohladov na hudobné dianie. Zachycuji nielen historické
momenty hudby, ale aj jej aktualnu sticasnost. Kolegovia z Ciech gravituju najprv
v operetnom neval¢ikovom téne Franza Lehara (Karel Dichtl), ponukaju aktualny
biograficky profil vyznamného ceského pedagdga — dlhodobo v Salzburgu Zijiceho
Vladimira Posa - propagatora Orffovej Skoly (Barbora Sobdiiovd) anapokon
analytickym pohladom Kklaviristu Vita Gregora na klavirnu Sonatu ¢. 8 od Jifitho
Laburdu kompletuju prispevky z importu. Slovenski autori ponukaju introdukciu
prispevkov prostrednictvom vztahu vokalnej a klavirnej kantability v diele pol'ského
basnika klavira Fryderyka Chopina (Ales Soldrik). Nasleduje zaujimavy pohlad
interpreta — tenoristu svetovych opernych scén Pavla Brslika — na part Nadira, ktory
tvori sucast jeho dizertacnej prace. Uspechy aj problematiku literdrno-dramatickej
vychovy na ZUS pontika prispevok Aleny Gavlasovej z Cadce. O interpretacnej
narocnosti violoncelovych partov vo vybranych operdch Giuseppe Verdiho piSe
byvala doktorandka FMU AU Stanislava Zobalova.

V druhej casti vydania AFA2 sme priblizili prostrednictvom kratkych textov
a foto dokumentdcie dve mimoriadne udalosti, ktoré sa uskutoc¢nili na pode
Akadémie umeni. Vznik Skoly pred 20 rokmi zadal leitmotiv pre domadce
spracovanie rektorovi Vojtechovi Didimu, ktory sa jemu vlastnym poetickym perom
prihovoril nielen ztéastnenym na slavnostnom akte 5. oktobra 2017 v priestoroch
Statnej opery. Do dni osldav FMU AU vyraznym spdsobom vsttpila Katedra vokalnej
interpretacie, ktorej koncertné produkcie na Radnici sa stali predmetom kritickej
reflexie.

14. medzindrodny konfres Svetovej cimbalovej organizacie (CWA) je druhou
velkou wudalostou roku 2017, ako =zviditelnif Fakultu muzickych umeni
v medzindrodnom priestore 23 ztcéastnenych krajin.

Zelam prijemné Citanie, Maria Glockovd
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LEHAROVSKE INSTRUMENTALNI A VOKALNI VARIACE
PhDr. Karel Dichtl

Ceska republika

Zdroj: http://www.wikiwand.com/de/Franz Leh%C3%Alr

Uvod

Osobnost svétoznamého skladatele Franze Lehara (1870 — 1948) lze zaradit
mezi komponisty, jeZ dosahli ve svém zivoté neobycejného ohlasu. Jeho kompozi¢ni
vyvoj naplnuje obdobi protkané difundacemi mnoha hudebnich smérti, coz se
pochopitelné odrazilo i na vyvoji autorovy operetni a instrumentalni literatury.

Franz Lehar tak vypliiuje obdobi doznivajici romantické tradice smétujici k rozvoji
mnoha hudebnich smérti v prvni poloviné 20. stoleti. V prvé fadé se lze zaméfit na

instrumentalni komponistiv odkaz. Nutno v itvodu poznamenat, ze instrumentalni
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dilo Franze Lehara patfi bezesporu ke klenotiim Zanrové specifikace 1. poloviny 20.
stoleti a soucasné vytvari ukaz neobycejné vygradované melodické originality a
skladatelovy svébytnosti.

V tvodu téz nutno upozornit na tu okolnost, ze tato komponistova produkce
stoji ponékud v pozadi v porovnani k operetnim vytvorim, presto 1ze konstatovat,
Ze po strance hodnoty zaujima diistojné misto ve vyvoji orchestralni literatury
naznaceného tdobi. Cilem této koncipované studie neni podani detailni komplexni
analyzy autorova vybraného avizovaného dila, nybrz postfehnuti specifik v pouziti
hudebné vyrazovych prosttedkii, tektonické zajimavosti, ¢i reflexe nékterych

tematickych a zvukovych analogovych praktik a asociaci.

Bravura operni dramaticnosti

V prvé fadé se lze zaméfit na ouverturu k méné znamé skladatelové opere
Tatjana. Pfedehru zahajuje vstupni profundni téma v kontrabasech v napadné
analogii s novakovskym vytvarovanim hlavniho tématu v symfonické bdasni De
profundis. Lehdr exponuje téma na malé tercii a posléze excituje v tutti polohach. Poté
se ozyva jimavé houslové solo za doprovodu smyccti a harfovych arpeggii. Téma
mohutni v odusevnélou gradaci a koresponduje s pfislusné vytvarovanymi sélovymi
houslovymi pasazemi v komponistove opereté Zemeé ismévii. Z tektonického hlediska
zaujme traktace melodického materidlu na zptisob fetézeni tematickych pdsem.
Skladatelova exponace Siroce rozevlaté lyrické kantilény vyrazné asociuje
s instrumentdlnimi partiemi operety Carevic. Pravé tato Siroce vyklenuta lyricka
kantabilni plocha sjimavymi gestikulacemi sélovych ndstroji se stava prioritni
v deskripci autorovy jedinecné melodické invence a osobitosti. Dale zaujme solovy
vstup violoncella v komplementaci hoboje a augmentace tématu v harfovych
arpeggiich a flétnovém koloru. Dftsledné modelovand periodicita repetuje
v opétovné traktaci hlavniho tématu v Sestnactitaktové codé. Z harmonické faktury

v této kompozici upozorniujeme na casté pouziti cikanské durové a mollové stupnice
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priznacné pro autortiv kompozicni styl. Z této Leharovy opery se dale zaméfime na
strucnou charakteristiku tanecnich pasaZzi a sice tfech ruskych tanct. Prvni tanec
zahajuje dvaadvacetitaktova introdukce s dramatickymi impetudzy bicich ndstroji
nad smycci vtvrdé velkych septakordech. Skladatel i v tomto pfipadé vyuziva
plisobivych harfovych glissand v exponaci lyrického vedlejsiho tématu jako dilci
zvukovou paralelu s Dvofakovou 1. Slovanskou rapsédii. Pokracuje hobojovy vstup
v pfirazech a moddlné zabarvenou kantilénou v podobé dorské stupnice. Téma
pfipomind taneéni kreace zfindle 2. dé&jstvi operety Zemé usmévii v dusledku
toninové signifikace, rytmickym clenénim fradzi a zvukovou plasticitou. Kratka
jedenactitaktova coda uzavira toto cislo. Druhé tanecni ¢islo zahajuje fagotovy vstup
tématu v komplementaci smycci a rozviji se v augmentacich violoncell ve
valcikovych polohach. Téma vytvari pfislusnou zvukovou paralelu s Norskymi tanci
Edvarda Griega. Velka tfidilna forma je modelovana v lyrickych propozicich jimavé
pozy smyccli, dechtit a horn. Tfeti tanec vyzniva v dvordkovské pastoralité a
rozvernosti a vyrazné asociuje s koloritem 2. Slovanského tance, op. 72 ¢eského autora.
Charakteristické jsou zejména piechody z dvoudobého do tfidobého metra a
virtudzni variacni technika solové flétny v ¢asti B. Andante pokracuje ve fagotovych
imitacich a pfechdzi v roztouzené jadrné Allegro brillante s evokaci pekelného tance
ze 2. jednani Dvorakovy opery Cert a Kica. Néasledujici Allegro moderato vytvati diléi
paralelu s Jand¢kovym Dymidkem z Lasskych tancii v dtisledku modelace hbitych poloh
Sestnactinovych hodnot v Des dur. Tyto dvordkovské a janackovské paralely jasné
dokladaji autorovo zaujeti ceskym tanecnim melosem. Nastupuje c¢ast C kvapik
v Des dur a Sestndctitaktovad virtuézni coda. Konstatujme tedy, Ze skladatelova
avizovana opera se stava plnohodnotnym artiklem ve vyvoji Lehdrovy jevistni

dramatiky.
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Eklektika versus originalita

Provedeme-li dale stru¢nou charakteristiku Poémy pro tenor a orchestr, l1ze
konstatovat, Ze vstupni Moderato vyrazné pfipomind mahlerovské intonace
hlavniho tématu v 6. symfonii Tragické. Po vstupnim tématu se rozviji ptivabny valcik,
¢imZ autor prokazuje zaujeti pravé touto tanecni latkou a jeji castou frekvenci ve
svem tvaréim odkazu. Timto tak 1ze doloZit skladatelovo ,operetni instrumentalni
citéni” pronikajici do jeho symfonickych a vokalnich skladeb. Mahlerovské téma zde
autor modeluje na principu idée fixe. V tomto titulu zaujme vyrazna eklektickd pasaz
v G dur s imitaci hlavniho tématu z Pochodu Radeckého Johanna Strausse v 5. systému
taktech cislo 19 — 26 skladby. Valcikové plochy v této kompozici postupné cirkuluji
v celém kontextu kompozice. Z hlediska instrumentace komponista pasteluje
uchvatné dechové komplementace snddechem sibeliovského instrumentalniho
koloru. Zavér dila taktéZ vyrazné koinciduje s melodramatickym citénim opery
Fernen Klang autorova soucasnika Franze Schrekera. Ve své Poémé pro tenor a
orchestr Lehar pozoruhodné skloubil origindlni propozice kompozi¢niho mysleni
s exploataci a eklektickou bravurou, coz vSak nikterak neubira na kvalité dila.

Poslednim titulem Franze Lehdra, ktery uvadime v této studii, se stava
uslechtild a noblesni Symfonickd poéma pro klavir a orchestr. Skladbu zahajuji
ornamentdlni variace klavirntho partu vrozpéti tématu do dcisté oktavy
v komplementaci pizziccat smycci. Pitoresknost kompozice dale vyzniva ve
virtuézni plisobivé modelaci tematickych augmentacich oscilujici s bravurou
Cajkovského koncertniho mysleni. Pfedevsim vedlej$i téma na subdominanté v Cis
dur vyrazné upomind na intonace tématu ve 4. systému taktech ¢islo 16 — 28 a 46 — 53
z 1. véty 1. klavirniho Cajkovského koncertu. V této souvislosti 1ze piipomenout, ze
charakteristickym znakem hudebné vyrazovych autorovych prostredkt se dale stava
casté uplatnéni variacni techniky, tematickych augmentaci a hojné koloristiky
v podobé trylkdi, pfirazti a natrylt. Tektoniku ndmi zkoumaného leharovského

poetického dila napliuje cirkularni evoluce hlavniho tématu na bazi velkého
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prostého ronda s codou. Ddle 1ze konstatovat, Ze virtuosni repetovani sélového partu
v propozici ostré akcentace a rubatové techniky dale asociuje s virtudzni koncepci
Rachmaninovova 1. klavirniho koncertu. Lehar dale plisobivé graduje vedlejsi téma
v dvojsmérné alterovanych septakordech a bohaté nasledné variruje v poetice
zvukomalebnych miniaturnich pastelacich sélového partu a dechti. Symfonickd poéma
pro klavir a orchestr vytvari brilantni autortiv opus v prokresleni virtuozity

v kontrastu s citovou prozafenosti a ptivabem.

Systematizace hlavnich znakt autorovy operetni literatury

Hodnotime-li ve stru¢nosti skladatelovu operetni literaturu, nutno poukazat
na nasledujici systematizaci hudebné vyrazové komponentury. Pro Leharovu
operetni literaturu je tudiz pfiznacéné:

e evokace lokdlniho koloritu Spanélského, italského, ruského, madarského,
rakouského a orientalniho prostoru

e hojnd dynamicky vygradovana unisona vokalnich ploch s instrumentalnimi
partiemi

e jimava sdélova houslovd, hobojovda a harfovd dolce expressiva
v instrumentalnich figuracich

e dtsledné periodicka strukturdlni propozice

e hojné uplatnéni modality a cikdnské durové a mollové stupnice

o stylistika ruského kozacku, madarského cardase, Spanélského andaluského
folkloru, rakouského valc¢iku

e profilace melodické invence a originality s dil¢imi rytmicko-dynamickymi
diferenciacemi

e tempovd, dynamicka a melodicka stereotypnost ve skladatelové opereté
Huvézdar

e tonomalebné instrumentalni pasaze v evokaci dvordkovské a smetanovské

zvukomalby v opereté Cikdnskd ldska

AFA2/2017 ISSN 2453-9694



z tektonického hlediska attacca mezi solovymi cisly a melodramatickymi
interpolacemi

mytus melodického anachronismu

vyvojova linie od francouzské lyrické opery k veristickym zachvévim
plisobivé instrumentalni pastelace dechti, smyccii a horn

uchvatna Siroce vyklenuta appassionata ve vertikaliza¢nich polohach

hojna stylistika sotto voce ve vygradovanych melodickych obloucich

stylistika novouherské teckované rytmiky, ¢i synkopickych strukturaci

hojna frekvence ostinat a prodlev v basu

stylizace leitmotivu v dil¢ich instrumentdlnich komplementacich

napadné motivické a zvukové paralely s operetou J. Strausse Cikdnsky baron
v Leharové opereté Cikinskd liska

vyraz psychologické propracovanosti a dramatické odusevnélosti
sentimentalni zvukové a melodické propozice

uziti mimetickych figur v pastelacich horn, fléten a klarineti

inklinace k pucciniovské dramatické dikci v opereté Giuditta a Zemé tismévii
stylistika hojné frekventovanych chromatickych modulaci

proporcielni vyvazovani stfednich rejstfiki v kontrastnich dynamickych
proménach v modelaci legatového portamenta v dechovych a smyccovych
nastrojich

noblesa lyricky vyklenuté kantilény v cantabilnich pasazich

impresivni kouzlo zvukomalebnych pasazi v opereté Zemé iismévii ve
zvyraznéni exotického koloritu

identifikace instrumentdlni paralely ve vyklenuti melodie do velké ndény
v chromatickych modulacich ve Findle 1. déjstvi operety Paganini v 6. systému
taktech Cislo 32 — 34 a 46 — 47 s pisni Su Conga v 1. jednani operety Zemé

usmeévii ve 2. systému taktech ¢islo 14 — 15 a 28 — 30
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imitace giordaniovského improvizaéniho ariosa, melodiky J]. Strausse,
pucciniovské melodické dikce opery Dévée ze Zlatého zdpadu, ¢i Bizetovy
neofolkloristiky v opete Carmen v Leharové opereté Giuditta

exponience cirkuldrni motivické provazanosti v celém kontextu diléi
kompozice

intervence do orchestralni sazby klaviru, celesty, cimbalu a mandoliny
vehementné vyklenuta patetickd ariosa s rubatové formovanou instrumentalni
finesou

jemna sensitivni nostalgie vokalnich sdlovych pasazi

hojnd frekvence antithetonickych pasazi ve stimulaci protikladu dur -
mollového citéni a diatonické a chromatické modulace

koncepce modulacnich zrychleni v diatonickych a accellerandovych relacich
Casté epizeuxis fabulace ve findlnich ansamblovych plochach s bimelodickou
koncepci

cetné modelace zvukové brilantnich ploch sneobycejné pestrobarevnou
instrumentaci v tzv. melodicky stratifikovanych péasmech v diferenciaci
klarinet(1 a pikol v 1. linii, fléten a hobojti ve 2. linii, ¢i harfy a smy¢ccti ve 3.
linii

charakteristické miSeni zvukovych konfiguraci v epanadiplosistnich
segmentech

misty uzitd koloratura ve zvyraznéni pichlavych staccat smyécli jako
komplementarnich figur nad sélovymi hlasovymi propozicemi

prace s velkou dvoudilnou a tfidilnou formou v sélovych éislech

plivabnd instrumentdlni koloristika fléten v pouzitych ornamentalnich
variacich

graciézni sekvence hobojti a klarinetti v hojnych augmentacich

prevazujici konsonantni melodika nad fidceji uzitou disonanci zejména ve 2.

jednani operety Zemé tismévil
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pitoresknost  ptivabnych  miniaturizované pointilistickych  zabarveni
v dechovych nastrojich

Sirokodechd legata smyécti v augmentacich

misty neoklasicistné ladéné mezivéty zejména v opereté Giuditta, Paganini a
Hrabé z Luxemburku

vyrazna emfaze v psychologicky propracovanych partiich solovych cisel
s ikonou extaticky komplementarnich pasazi

evokace melodramaticky ladénych ploch s profilaci massenetovské elegance a
Cistoty

retrospekce k massenetovskému sentimentu v opereté Zemé vismévii a Giuditta

Béhem pokracujiciho nékolikamési¢niho badani jsme tak dospéli k nasledujici

systematizaci Leharovy operetni dramatiky.

unikatni kombinace melodramatickych interpolaci nad sborovymi pasaZemi
identifikace instrumentalni Sestitaktové paralely ve 3. scéné 2. déjstvi operety
Giuditta s 1. scénou 4. déjstvi opery Don Quijotte J. Masseneta

napadné expresivni konsekvence Giuditty z Leharovy operety ve 4. scéné 2.
déjstvi s profilacemi Ariadny ve 3. jednani — 2. scéné Straussovy opery Ariadna
na Naxu

sborové pozy v opereté Giuditta plné predurcujici muzikdlové orientovanou
literaturu

plynula ndvaznost ze sélovych ¢isel v instrumentdlni plochy

vpojovani jednotlivych melodickych blokt do sebe v permanenci origindlni
kolaze melodickych linii

prolongace motivu o novy tematicky tsek v kratké interpolaci

hojna frekvence apokopialnich strukturaci

amabile sborové slozky v pfechodu k hymnic¢nosti a extaticnosti

zvyraznéni tklivého mésta v sdlovych vokalnich pasazich

hojné kombinace tfictvrtového a Sestiosminového taktu

prechody akcentaci z lehké na tézkou dobu
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naznaky monologu straussovskych katarzi ve findlnich partiich zejména
v opereté Giuditta

koloraturni exhibice Giuditty pIné paralelizujici k vystuptim Arabelly
stejnojmenné Straussovy opery

casté sekvence palilogickych segmentaci na principu klesajicich velkych
intervalt

fluence semitonidlnich postupti v instrumentdlnich, solovych vokalnich i
sborovych ¢islech

hojné repetovani melodie na jednom ténu

stylistika melodizovanych tuseki ve funkci mezivét v instrumentdlnich
plochéch fungujicich na principu pfislusného metaznaku

pichlava sforzata v sélovych vokalnich i instrumentalnich komplementarnich
cislech

cetnd frekvence introdukcnich tuseki ksolovym dislaim, ¢i drobnych
instrumentdlnich 6 — 15 taktovych tsekil v intermezzovych segmentech
Cetnost ligatur a pouzitého citlivého tonu

kombinace pisfiové stylistiky s ariéoznimi pasaZemi v prechodu k affetuézné
vznétlivym a impulsivnim dramatickym poloham

symbolika melodické vybrouSenosti, katarze a stoického moudra, pravdy a
lasky, ¢i neoplatonské ocisty

vize dokonalosti, vasné a pozitivistické linie s touhou po idealizaci a pocitu
blazenosti

prevazujici konsonantni melodika

vyrazné indexové stimulovana vertikalizace a horizontdla v modelaci
dramaticna, citové extravagance misty s expresivni koncentrovanosti
melodickd vybrousenost v profilaci kompaktné vyznivajici instrumentaci
emoc¢ni putisobivost ve ztvarnéni ptivabu, rozkose, hédonismu, intonacni

Cistoty a melodicky vyzatujici krasy
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zdokonalovani belcantové kantilény v ndvaznosti na vyvoj belcantové opery
1. poloviny 19. stoleti k anticipaci veristické belcantové profilace

pozoruhodna montaz operni finesy zejména v titulech Zemé vismévii a Giuditta
vypjaté dynamicke kontrasty od piana pianissima k forte fortissimu

kumulace jednotlivych tematickych tusekii v jedinecné expresivné
koncentrovanych a vygradovanych mixturach

bohaté propracovana evoluce tématu

uziti potpourriové predehry v opusu Zemé tismévii

preference sekvencni techniky v coupletech fléten a klarinetti

plynuld ndvaznost ansamblovych ploch a sélovych vokalnich linii

urcitd eliminace délky monologickych a dialogickych mluvenych tsekt
zejména v opereté Giuditta

postupné rozvijeni melodického jadra v ariovych a arioznich usecich na
principu klimaticky

jimava oscilace lyrickych a dramatickych pasaZzi v solovych Cdéislech
s expresivné citovym nabojem ve velké tfidilné formé ABC

profilace epizodického tématu v s6lovych cislech

unikatni kombinace vokalni a taneéni sborové i solové neofolkloristiky
identifikace instrumentdlni paralely ve 2. scéné 3. déjstvi operety Giuditta
v kratké introdukci s instrumentdlnim vytvarovanim intermezzového useku
v Pucciniho opete Manon Lescaut

zvukova nosnost sytost a polaritné krehkost v sensitivnich pastelacich
jednotlivych nastrojovych skupin

elegi¢nost finalni scény operety Giuditta v intimité expresivni traktace tématu
v napadné analogii se zavérec¢nou katarzi ve Schrekerové opete Fernenklang
prace s hlavou tématu v aplikované circulatio rétorické figute

intervence monologickych partii do s6lovych vokalnich cisel

uziti pfevazné tfidobého metra

pravidelné rytmické ¢lenéni frazi
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urcité uvolnovani formotvorné prehlednosti v ndpadném fetézeni tematickych
a motivickych ploch vuvoliovani periodicky a dvou periodicky
orientovaného monologu Giuditty ve 2. déjstvi stejnojmenného dila

cetné tempové kontrasty v s6lovych a sborovych ¢islech

intervence sborovych pasazi do jednotlivych vokalnich ¢isel

transferace vyklenutych tematickych tsekidl zjednoho vokalniho cisla do
instrumentdlnich interpolaci

kanonické imitace v sdlovych pasazich

hojné variace tématu v metamorfujici tempové, rytmické slozce a
instrumentaci

stylistika velké dvoudilné formy ve schématu ABAB s intervenci kratkych
instrumentalnich meziher ve funkci x vloZenych mezi oddil A a B

napadné zvukové a tematické asociace ze 3. scény 2. d€jstvi operety Giuditta
s vystupem Rudolfa ve 4. scéné 1. jednani Pucciniho opery La Bohéme
v traktaci osmitaktového tématu v taktech cislo 14 — 21 nad neapolskym
sextakordem des — f — as

zahusténi faktury kombinaci tematickych pasem sboru a solovych ¢isel
v pevné tvarované tektonické koncepci se zahuSténymi septakordy na
dominanté

vrstveni polymelodicky tvarovanych struktur v nékolikataktovych usecich

v ptislusnych instrumentdalnich interpolacich

Jevistné dramatické vrcholy

Bezesporu za nejzdafrilejsi, receptivné nejemotivnéjsi, ¢i nejoblibenéjsi operetni

Leharovy tituly lze oznacit Cikinskou ldsku a Zemi iuismévii, na zakladé jejichz

morfologické analyzy lze dolozit nasledujici pokracujici vycet hlavnich znakt

skladatelovy avizované literatury.

bimelolické vedeni v sélovych vokalnich ¢islech s protihlasy v basu
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horizont neoimpresionistické pastelace v paralele k humperdinckovské
instrumentaci v jeho opete Pernikovi chaloupka

retrospekce k lortzingovsko-kienzlovské buffoneskni sélové vokalizaci
v tikkaze poetické drobnokresby a giocosnosti ve vybranych soélovych cislech
opery Car a tesai a Don Quijotte v analogii k modelaci periodickych struktur a
instrumentalni zabarvenosti v Leharové opereté Cikinskid liska

hojné hyperbatonické elementarizace v sdlovych vokalnich i instrumentalnich
cislech

jimava gesta smyccti v crescendech v komplementarnich figuracich

casté operace shlavou val¢ikovych tematickych tuseki v celém kontextu
kompozice s pestrou instrumentalni zabarvenosti

pichlava sforzata klarinet(i a smyccti v ¢etnych diminucich

vyrazna anticipace janackovsky vyznivajici expresivity v partech Lizy ve
Finale 2. déjstvi operety Zemé iismévii v tremolech, saltus duriuscularnich
intonacnich postupech, ¢i intonaci zvétsené frygické kvarty

stenastické figury v partu Su Conga v zavéru 2. a 3. jednani opusu Zemé
tismévii

vypjata sensitivita a elegi¢nost v lyrickych p6zach smycct a dechtt

hypertrofie akustického zvukového efektu a sonorizace poetickych pastelaci
dechti, smycci a celesty vndpadné analogii ke Schrekerové opefte
Der Fernenklang v Lehdrové opereté Zemeé tismévii

vehementni gradace v tutti v instrumentalnich polohach

plisobivé koldZe ptivabné drobnokresby v lyricky amabilnich kantilénach
s dramatickym naturelem s expresivni koncentrovanosti

strhujici leitmotivickd heteronomie v gradacnich segmentech v dil¢ich
mixazich

sentimentalni melos katarznich findlnich profilacich
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exponace konciznich melodramatickych ploch ve findlnich pasazich operety
Cikdnskd ldska, jeZz zjemnuji fakturu v pointu melodicky sugestibilni citové
prozarenosti a zvukomalebnosti

v pojeti instrumentace expresivni koncentrace gongovych tudert v ptislusnych
partech 2. jednani Zemé uismévii a intervence zvonové distingace v opereté
Cikdnska ldska, ¢imZ Ize doloZit stylizaci zvukové emancipované struktury
stylistika pivabnych pastoralnich zvukoveé efektivnich miniaturizaci v podobé
dilé¢ich instrumentdlnich introdukci, meziher a doher v dislovych solovych
plochéach

intervence burlesknich perziflenci jako intermezz v dramatickém dé&jovém
spadu operety Zemé tismévii

identifikace cetné pouzité sarhesis elipsistni rétorické figury v tkaze stazeni
dvou slabik na jeden ton prevazné v titulu Cikdnskd ldska

karikaturizace melodické noblesy v unikatnich invencnich instrumentdlnich i
vokalnich nuancich

ze syntaktického hlediska permanentni stmelovani vokalnich sdlovych,
sborovych a instrumentdlnich ploch v diisledné prokomponované findlni
strukturdlni fresce s leitmotivickou provazanosti

cit pro pravidelné rytmické clenéni frazi v intona¢nim prokresleni euphonia se
smyslem pro opravdovost vyrazu v prozodické jemnosti a citlivosti se
zdliraznénim principu libozvuénosti pfislusnych slabik a samohldsek
okouzlujici verzifikace

intuice pro strhujici modelaci deklamacnich frézi verse v partech Su Conga
v opereté Zemé 1ismévii

imitace dvordkovské sborové kantilény ne nepodobné intonacni cistoté a
plasticité takto vyznivajicich pfislusnych sborovych usekt ve Dvofakoveé
opete Armida v tvodu 3. déjstvi operety Zemé tismévii s naturistickou adoraci a

vizualizaci pastordlniho odstinu v podobé tklivého mista ,Slavik zazpival...”.
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Neofolklorni kolorit

Za hodnotné operetni Lehdrovy vyplody lze dale oznacit Giudittu a Carevice,

jejichz analyzou uzavirame etablaci hlavnich znakt skladatelovy operetni literatury:

originalni montdZ improvizacniho ariosa s belcantovou kantilénou
leitmotivického charakteru

varirovani leitmotivu v dil¢ich instrumentdlnich kratkych introdukcich
k tane¢nim ¢islim

prechod epizodického tématu solového cisla v melodramatickou plochu
jedine¢na zvukova paralela s dvordkovskym 3. Slovanskym tancem, op. 46 ve
3. scéné systému cislo 5 taktech 11 — 16 3. jednani operety Carevic se systémem
cislo 3 pfislusného tance v taktech ¢islo 19 — 24 v Allegretu smy¢cct a dechti ve
zmensSenych septakordech na ténice ve Dvorakové pripadé, ¢i alterovaného
nonového akordu na subdominanté v Leharové kompozici

genidlni hierarchizovani jednotlivych leitmotivickych a motivickych ploch
v sekvenci plasticky tvarované instrumentace a melodizace

fascinujici melodické erupce v polytematickych segmentech s plisobivymi
sforzaty a accellerandy

obménovani leitmotivu v instrumentdalnich propozicich lyrického charakteru
se sklonem k sentimentu a citové pruzracnosti s intervenci neofolklorni
jimavosti

kombinace pfizna¢nych motivii v jednotlivych instrumentdlnich introdukcich
a interpolacich

plisobivé intervence melodickych pasazi do tematického multiplexniho
segmentu ve findlnich partiich s kratkou interpolaci sélového violoncella
uchvatné kombinace lyrickych a dramatickych ploch v tematickych
hierarchizacich

intervence klavirni sazby do findlnich partii
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ucelové kombinace sdlovych dechovych nastroji pfedevSsim hoboje a
klarinetu se smy¢ci v sdlovych vokalnich i intermezzovych ¢islech

kombinace brumendovych hlasovych poloh se slovymi houslemi pfechazejici
v melodramatické kratké interpolace a dale se rozvijejici v dialogickych
partiich v opereté Carevi¢

traktace melodického materialu ze solovych cisel v duetech v opereté Carevi¢
vygradovany patos a hymnicnost tematickych tsekti v sélovych cislech a
ansamblech

imitace korsakovovské kantilény v ukaze ztvarnéné neofolklorni idiomatiky
v opereté Carevic v konsekvenci k Zanrovym taneénim miniaturdm v opefe
Sadko N. A. Rimského-Korsakova v propozicich jimavého gesta solového
klarinetu pfechdzejici v brilantni kantilénové pdzy smyccti

uchvatné kombinace sentimentadlnich tematickych proporci s heroickymi
tematickymi kreacemi v ansdmblech

z tektonického hlediska zajimavé segmentace ansamblovych ploch s dialogy,
dale melodramatickymi tseky a instrumentdlnimi intermezzy prechdazejici
v s6lova ariosa a ddle v dramatické dialogy

identifikace Sestitaktové mahlerovské plochy ve 4. obraze — konkrétné ve
3. systému taktech ¢islo 47 — 52 ve 2. jednani dila Carevi¢

analogovy melodicky melos soélového klarinetu ve vyrazné asociaci
s Cajkovského eleginosti tohoto nastroje v 11. systému 2. jednani
Cajkovského baletu Labuti jezero ve 2. jednant titulu Carevi¢

napadna analogie s poetickym ariéznim naddechem Cajkovského melodiky
v partu Carevice ve Findle 2. jedndni stejnojmenné operety v 8. systému
taktech ¢islo 51 — 54

bravurni zvukové asociace s pfislusSnymi pasazemi sibeliovské ouvertury
Finlandia v tutti v 6. systému taktech ¢islo 28 — 31 ve Finale 2. jedndni opusu

Carevic
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pitoreskni  oscilace = popévkovych tanecnich pasazi s vehementné
vygradovanou Sirokodechou kantilénou ve Finale 1. déjstvi operety Carevic
vyklenuti melodie nejcastéji do cisté kvinty a velké septimy v sdlovych tsecich
cetna parembolika mezi alty a soprany ve vyplnéni prazdnych mist mezi
avizovanymi hlasovymi proporcemi lydickou kvartou a mezi tenory a basy
Cistou kvartou

oktavové vedeni hlasti v instrumentalnich komplementacich v sélovych
cislech

casté frekvence celotonovych postupti v opereté Carevic

vyrazna analogie v introdukci k opereté Carevi¢ sintrodukci z ouvertury
k opete Chovanstina M. P. Musorgského v pianovych spektrech smycct
v osmitaktové ploSe prechdzejici ve sborové amabile sevokaci tanecéni
roztouzenosti, dale sevokaci dvorakovského instrumentalniho koloritu
v solovém klarinetu azZ k neofolklorni jimavosti balalajkovych sekvenci
exponace melodramatickych pasazi v sélovych prevazné ariovych ¢islech a
duetech ve funkci x mezi ¢astmi A a B a A B a C velké dvoudilné a tfidilné
formy

imitace sborovych pasazi opery Maskarida C. Nielsena v zavéru introdukce
k opereté Carevic

melodramatické segmentace se solovymi ¢isly a mluvenymi dialogy

hojné pizziccatové frekvence v komplementarnich figurach

casté houslové protihlasy v doprovodnych figurdch v solovych ¢éislech a
duetech

rondové koncipované dueta v opereté Carevic

Cetné profundni pasaze klarinetu podbarvujici instrumentdlni hédonismus
melodramatickych profilaci v opereté Carevic

uziti rytmu tanga v sélovych ¢islech a v tutti v basu v opereté Carevic

hojna klarinetova a hobojova koloristika v podobé trylku, natrylu a pfirazu

v opereté Carevic
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plasticky modelované zvukové plochy v dynamickém vInéni od piana
pianissima, piana, mezzoforte a forte zpét k pianu a pianu pianissimu
v prislusnych dynamickych vzorcich pfevazné ve findlnich plochach
mysteriozita vybranych sélovych ¢isel s ptivabnou cantabilni modelaci
evokace sigfriedowagnerovského, ¢ humperdinckovského popévku ve
findlnich scénach operety Carevic

misty inklinace ke Kodalyho zvukové instrumentalni zabarvenosti s intervenci
tamburiny, zvonkohry a gongu v opereté Carevic a Giuditta

charakteristické fauvistické nandSeni zvukomalebnych ploch v jedinecné
montazi jednotlivych ténomalebnych vrstev v zahustovani zvukové faktury
alterovanymi nonovymi akordy na subdominanté

efektivni brilantni sélové virtuézni kreace housli upominajici na
zvukomalebné pastelace v Korsakovové svité Seherezdda, & virtudzni pasaze
Lalovy Spanélské symfonie

pozoruhodna montaZz zvukovych izolaci a tematickych segmentaci ve finalni
ploSe 1. jednani operety Carevic

intenzivni prociténost lyricky kantilénovych ploch v sélovych cislech

tzv. raketovy ndstup tématu v impulsivnich dynamickych sekvencich
v allegrovém tempu

kanonické sborové intervence do solovych ¢isel

neofolklorni zabarveni melodickych pasazi

pozoruhodnd mixdZz pucciniovské dramatiky s kontrastni hobojovou
pastoralitou ve findle 2. jednani operety Carevic

fluktuace melodramatickych a dialogickych interpolaci ve findlnich plochach
naturalisticky efekt v podobé telefonniho hovoru ve 3. déjstvi operety Carevic
podobné jako v Janackové Véci Makropulos, ¢i Straussové opete Intermezzo
motivické mixaze v melodramatickych tisecich

schematoides hlasovych proporci v kdnonickych imitacich na tonice a

dominanté
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virtudzni flétnové sekvence v intermezzovych cadenzich

Cetné agogické profilace nejen v ansamblovych, ale i solovych vokalnich
partiich

vyrazna poetizace melodramatickych pasazi v dusledku modelace opojivych
verzifikatd a citlivé instrumentované pastelace

uziti tfi pétidilné formy ABCBA v baletnim cisle findle 2. jednani operety
Carevic¢ se sborovou brilantni codou

konceptualizace zvukomalebné segmentovanych tematickych pasazi v podobé
plynulé navaznosti jednotlivych melodickych usekt1 v hojnych diatonickych a
chromatickych modulacich

repetovani melodickych tsekii v cetnych instrumentalné zabarvenych
prolongacich

prislusné natahovani melodickych pasem nejcast€ji o velkou sekundu a tercii
v Cetnych ligaturach

veristické finesy v klarinetovych pasdzich ve findle 2. déjstvi operety Carevic
v tkaze pulsaci osminovych hodnot v sekvencich

navaznost na gounodovskou pastoralitu a instrumentdlni koloristiku
v opereté Carevic v ukaze hobojovych a klarinetovych komplementdrnich
figuraci

vyklenuti melodického oblouku v legdtech do forteovych dynamickych
parametril

imitace sborovych partii z opery Siberia U. Giordana v zdvéru introdukce
k opereté Carevic

stylizace finalniho vygradovani melodiky v erupcich tympanového virblu
Cetné uzavéry melodie na dominanté a tonice

plynuld ndvaznost z intermezzovych ploch v sélové vokalni ¢isla

unikatni kombinace harfovych arpeggii se smyccovou kantilénou

v protihlasech kontrabasti

25
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urditd fazovost v tempovych nuancich v ndvaznosti Allegro brillante a Allegro
giusta na Andante melancholico a Larghetto

exponace ustfedntho motivu v Larghettu z baletniho ¢isla z findle 2. déjstvi
operety Carevic v pfislusném useku v 1. jednani v basovych polohach

traktace tematické provazanosti z introdukce ve findlnich partiich 1. jednani
operety Carevic

melodicka tematickd a dynamickd blokovost a postupné vrstveni tematickych

linii v originalnich propozicich a dil¢ich kombinacich

Preciznost virtu6zni techniky

Finit coronat opus Lehdrovy operetni literatury predstavuje nasledujici

dodatek k systematizaci hlavnich znaka avizovaného skladatelova odkazu z operety

Paganini

preference bimelodické koncepce v ansamblech se sborovou intervenci
jedineénd zvukova a tematickd analogie v Neapolském tanci v avodu 3.
jednani ve sborovych pasazich se sborovymi tiseky muzikalu Karla Svobody
Dracula

metaleptické proplétani jednotlivych hlasovych proporci v ansdmblech a
sborech

virtuézni houslové kreace v ouverture a ve findle 2. jednani

ptivabné sekvence leitmotivickych augmentaci ve smyccich ve findlnich
plochéch dila

hojné uplatnéni teckované rytmiky

pitoreskni kreace zvonkohry se soélovymi houslemi v instrumentélnich
pasazich

pestrobarevné instrumentdlni ztvarnéni periody v podobé zvonkohernich

predvéti v kombinaci s klarinetovymi a smy¢covymi zavétimi
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urcitd eliminace gradacnich ploch ve findlnich partiich s absenci zavérecné
katarzni profylaxe

unikdtni oscilace buffonesknich typizaci v solovych Ccislech s pisfnovou
modelaci se strukturaci melancholicky sensitivnich vystupti hlavniho hrdiny
leitmotivické kombinace v ouverture v tutti a sdlovych houslovych polohach
stylistika koncertnich poloh housli v predehfte a ve finalnim tiseku 2. jednani
puvabné trubkové fanfarové segmentace v celém spektru dila

kombinace melodramatickych ploch a dialogt se s6lovymi kreacemi housli
pusobivd segmentace melodramatickych, dialogickych, ansamblovych,
ariéznich ploch s profilacemi solovych housli, trubkovych fanfarovych pasazi
s kratkymi sborovymi interpolacemi

stylistika leitmotivu v duetech spolecné s protihlasy fléten a smydcc
v komplementarnich zvonkohernich ptivabnych nuancich

exponace leitmotivu v sélovém hlase v prfedvéti a v tutti v zavéti a nasledna
prace s casti leitmotivu na rtznych mistech kompozice

postupné rozvijeni melodického jadra zintrodukénich poloh v plynuly
prechod k hlavnimu tématu v s6lovych ¢islech

z harmonického hlediska casté uplatnéni paralelnich tercii v sdlovych ¢islech a
ansamblech

vasnivé, patetické a nosné se klenouci legato hlavniho hrdiny v sélovych
Cislech

imitace ponchielliovského a mahlerovského protihlasu ve smyccich ve findle
1. déjstvi

retrospekce k pucciniovskeé sonoricnosti v tikaze 2. déjstvi v ndpadné asociaci
s instrumentalnimi partiemi opery La Bohéme

hojné stylizace stfidavého rymu v sélech

misty uplatnéni sélové vokalni a sborové epiforiky

casté frekvence rubatové techniky ve vehementné vygradovanych sélovych

Cislech
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e urcita melodicka fazovost v postupné gradaci od introdukéni traktace
k vznosné se klenoucimu legatu az po codu ve schématu A B plus coda

e vnékterych ansamblovych pasazich inklinace k buffoneskni smetanovské
bimelodické dikci v disledku instrumentalni zabarvenosti

e imitace massenetovské elegance, pitoresknosti a brilance v hobojovém solu
v komplementaci smycct ve findle 2. jednani

e zvyraznéni massenetovské reminiscenéni konstruktivity ve 3. jednani
v napadné analogii k meditativnim instrumentdlnim p6zam v Massenetové
opete Thais

e unikadtni kombinace mahlerovské intonace trubek se schrekerovsky
vyznivajici celestou v introdukci k houslovému sélu ve findle 2. déjstvi

e hojné varirovani motivu v sélovych virtuéznich kreacich housli ve findle 2.
jednani

e imitace mozartovské ladnosti ve stylistice pétitdbnového flétnového motivu
vduetu ve 3. déstvi analogovému k flétnovému motivu Papagena
v Mozartové opete Kouzelna flétna

e origindlni kombinace modalni kantilény v podobé frygické stupnice
v coupletu ve 3. dé€jstvi se stylizaci zvukové zabarveného orientalniho koloritu

prechdazejici ve svébytnou melodizaci valéikového kalibru

Mistr drobnokresby a melodické karikatury

Shora prezentovany vycet celkem 238 znakti Lehdrova jevistné dramatického
operetniho odkazu jasné doklad4 okolnost neobycejné vygradované skladatelovy
kompozi¢ni invence v tikaze zajimavého profilu tektonické stranky nabyvajici na
Sirokém diapazonu pouzitych hudebné vyrazovych prostfedkii. Leharova operetni
literatura pfedstavuje v hudebné déjinném vyvoji zdsadni meznik spocivajici na
intuici originality v kombinaci slehce exploativnimi tendencemi. Autorova

schopnost citlivé modelace detailu v kontrastu k dramatické epicnosti spociva téz na
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relevanci kompozicni vytiibenosti a reflexe dobového vkusu. Tektonicka koncepce
autorovych operetnich vytvord nabyvda na tukaze zajimavého vytvarovani
prislusnych scénickych tseki s genidlnimi kombinacemi jednotlivych cisel
v pruzném déjovém spadu findlnich partii prislusSnych kompozic. Predevsim
dtisledna Siroce spektralni prace s motivem a tématem vytvari okolnost precizni
modelace s prislusnymi variacemi tempové, rytmické, dynamické a vertikalni linie a
soucasné nabyva originalnich propozic instrumentace v pojeti ztvarnéné plastické
fresky. Skladatelova schopnost a «cit pro vytvarovani pestrobarevnych
instrumentdlnich odstini nabyva na relevantnosti v souvislosti s modelaci jemné
vybrousenych pointilizovanych a sonorné tvarovanych ploch.

Melodicka stylistika vyzniva ve finese vznosné se klenoucich legatovych obloukd, ¢i
bujaré amability staccatovych burlesknich perziflenci v oscilaci vyhrocené dramatiky
v nékterych autorovych operetnich titulech.

Franze Lehdra tak Ize v kontextu hodnoceni operetniho odkazu oznacit za
,mistra drobnokresby, melodické karikatury, ¢i poetika 1. poloviny 20. stoleti” a
taktéZ za imitatora neostylové pregnance nachdzejici své zastoupeni ve vybranych
titulech jeho operetniho jevistné dramatického odkazu. Dokonald tviirci invence, ¢i
spontannost, kreativita a fluence melodické pregnance soucasné profituje
v okouzlujici profilaci vasnivé romantiky nachdazejici své poslani ve vétsiné tituli
komponistova avizovaného odkazu. Z tohoto hlediska lze oznadit autorovu operetni
literaturu za pozoruhodnou sekvenci kompozi¢nich rtznorodych praktik
v melodické vyttibenosti s intuici dolce expresivni a kantilénové fabulace, ¢i absorpci
prirodné ztvarnéného adorativniho melosu a neofolklorniho koloritu s fascinujici

noblesou melodické ¢istoty, jasu a zvukové prozarenosti.

Zavérecné zamysleni

Zamysleme se v zavérecnych partiich této studie nad specifiky leharovského

vyjadfovaciho stylu v pojeti dil¢i reminiscence a systematizace. Z hlediska pouzitych
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hudebné vyrazovych prostfedki tak Ize charakter komponistova vyjadfovani oznacit

na pudorysu nasledujici systematizace symbolizujici:

svebytnost

melodickou vyhranénost

emancipaci zvukomalebné prozarfenosti

tematickou a motivickou pribojnost

vyrazovou extravaganci

exkluzivitu tektonické profilace

formotvornou jasnost a zfetelnost

artikulaci jemné diferenciované vokalizace

rytmickou a dynamickou priibojnost

modeling zvukové vybrouSenosti

mistrné ztvarnénou vertikalizaéni propracovanost

sémantickou Sirocespektralni variabilitu

estetickou brilanci krasyplné extravagance

psychologickou hloubku a sevienost

citovou exaltovanost, vasen a spiritualitu

romantickou podmanivost

excelenci poeti¢nosti, ¢i dramatického odevzdani

pluralitu pitoresknosti a vyumeélkovanosti s dramatickym patosem a sensitivni
rafinovanosti

horizont euforizace v polarité s kontrastni nostalgii a deziluzi

kombinaci  expresivniho simpresivhim v kreatufe senzualistického
s mysterioznim

tematickou proporcielnost a plasticitu

meditativni melos v kombinaci s vasnivou jimavosti a koncentrovanosti
syntetismus graciézniho s miniaturnim, melodicky noblesniho s dramaticky

vyhrocenym, ¢i spontdnné emotivniho s nitérnym a sebereflexivnim
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e oscilaci mikrostrukturalniho s makrostrukturalnim (zvukové miniaturni
izolace v polarité k tutti konceptualizaci)

e profit citové kontemplace a pragmatu roztouzenosti a intuitivni smysluplnou
odevzdanost

e adoraci Zivotné optimistického a blaZzeného v polarité k elegii a sentimentalité

e syntetikum buffoneskné exaltovaného s retrospekci vyhroceného senzualismu

a dramatizace

AéQ“;‘

%

S
>
2

Lehadr vo svojom viedenskom byte, 1918
Zdroj: http://www.wikiwand.com/de/Franz Leh%C3%Alr

Leharova melodicka stylizace pfedstavuje ojedinélou navaznost na
belcantovou kantilénu s nuancemi romantické vasnivosti, ¢i origindlnich proporci
svérazného romantického syntetismu sméfujictho k anticipaci  veristické
vyhranénosti. Specifikem této modelace se stdva predevsim okolnost melodické
variability od poloh rozvernosti a frasky, pfes cantabilni pasaZe, aZ k apotedze
hymnicnosti a patetické vehemence. Pravé ztohoto hlediska nabyva melodicka

koncepce pozic vyhranéné bezprostfednosti. Siroka $kala sémantickych odstint
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nabyva na relevanci diferenciované vertikalizace s pozoruhodnou montazi genialné
strukturovanych pasazi v horizontu emocniho rozjafeni az ke spiritualismu opojivé
lyricko-dramatické  svérdznosti v prokresleni Siroké variability = hudebni
zprostfedkovanosti. Tematické propozice soucasné dotvari linii multiplexni tvarnosti
a vyhranénosti. Lehar tak ve své operetni literatufe pozoruhodné skloubil bravuru
autenticity s polohami dil¢ich analogovych strukturaci. Pravé z tohoto hlediska lze
oznacit skladatelovu schopnost pro karikaturizaci bohaté zvukomalebnosti, ¢i
vertikalizacni propracovanosti. Lehariv kompozi¢ni styl tak nelze oznadcit ani za
projev dil¢citho konzervatismu, ¢i modernismu, nybrz setrvava na pozici klasicko-
romantické syntetice s dil¢imi misty az eklekticky formovanymi pasazemi, jenz vSak
neubiraji na kvalité mistrovské kompoziéni prace. Konceptudlné tak predstavuje
autorovo operetni dilo tikaz mistrné zvladnuté vyhranénosti a svébytnosti. Leharova
instrumentace dale taktéz vytvari ukaz, vnékterych pripadech, syntézy
brahmsovského symfonismu a to zejména v titulech Hrabé z Luxemburku a Paganini
setrvavajici na pozici tradiéni harmonizace s pfislusSnymi abscentacemi inovujicich
tendenci. Lze téZ konstatovat, Ze je nezbytné vyloucit, v pfipadé tohoto skladatele,
identifikaci bandlné a trividlné koncipovaného skladebného projevu, nybrz oznacit
autorovy vytvory za bohaté propracovanou evoluci tématu se Sirocespektralni
kombinaci tviiréi kreativity a vynalézavosti. Tradiéni formotvorny koncept
schematicnosti tak dokaZe komponista obohatit o oscilaci kompoziéné vyzralého
s dil¢imi neostylovymi imitacemi, to vSe na bazi dokonale promysleného aparatu
hudebné vyrazové sdélnosti.

V kontextu vyznamovych profilaci tak lze o Lehédrovi uvazovat jako o
epigonovi romantické profilace s genidlnim melodicky invenénim mysSlenim
obohacujicim tektoniku o zcela promyslené postupy zajimaveé kombinujici jednotlivé
hudebné vyrazové slozky. Motivickd provadzanost a sevienost kompozic tak soucasné
vytvaii kontury pevné tvarované tektoniky v ,unitas multiplexni” aristotelské
jednoznacnosti. Lze tak dale uvazovat, stejné tak jako v pripadé autorova soucasnika

Richarda Strausse, o segmentaci urcité quasi melodic¢nosti s fluktuaci vyrazné
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melodizovanych hierarchizovanych tematickych instrumentalnich slozek. Lze téz
uvazovat o skladateli jako dil¢im, do jist¢é miry, lehce orientovaném
postwagnerovském  eklektikovi v souvislosti se  sumarizaci  analytické
komponentury. Z tohoto hlediska tak komponistiv odkaz naplnuje idedl plurality
komponistova hudebniho vyjadfovani. Lze tak shrnout, Ze skladatelova melodizace
nabyva platformy svérazného syntetismu retrospektivné operné belcantového
s anticipaci veristického naddechu citové exprese v souvislosti s tvarovanim invence
neobycejné intenzivniho melodického vzletu a ryzi Cistoty s emotivnim okouzlenim.
Pravé ztohoto hlediska lze operetni autorovo dilo konfigurovat téZ za pandan
kontinuity Zivotniho odevzdani a pokory v horizontu neoplatonského ptvabu,
okouzleni a hodnotového zduchovnéni. Lehar jako ,epigon neoromantického
subjektivismu” tak dokazal vymodelovat operetni ttvar na pozici kompozi¢niho
citu, taktnosti a originality v koncepci jedinecné montdze tematickych struktur
s neobycejné vysokou hodnotou a vyznamem.

Hodnotime-li turoven ostatntho komponistova tviréitho odkazu, lze
konstatovat, Ze Leharovo symfonické citéni dokazuje vysoka kvalita skladatelova
kompozi¢niho mistrovstvi setrvavajictho na pozici vyhradné romantické hudebni
sdélnosti a stdva se ukazem oslnivé instrumentace, tvirci genidlni melodické
invence, ¢i dramatické a citové rozpolcenosti a ryzi ¢istoty a krasy, a proto si zaslouzi
pIlnohodnotnou intervence do koncertniho provozu v celosvétovém méritku.
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Pomnik v Bad Ischl

Anotace/Annotation

Studie poddvd zamysleni nad specifiky hudebné vyjadiovaciho stylu vybraného instrumentilniho a vokdlniho
dila Franze Lehdra (Komdrno 1870 — Bad Ischl 1948) a soucasné poddvd systematizaci analogovyjch tematickych
praktik a zoukovych asociaci v komparaci s odkazem skladatelovych soucasnikil. Text dile poddvd sumarizaci
238 znakii skladatelovy operetni literatury. Franz Lehdr patii mezi ty autory, jez dokdzali pozoruhodné vstiebat
vlivy svych soucasnikii v kombinaci s originalitou hudebné vyjadiovaciho stylu. Jeho odkaz se stdvd i
v soucasnosti Zivym tikazem kompozicniho mistrovstvi a soucasné naplituje idedl tektonické rozmanitosti a
bohaté propracované melodiky.

The study brings a reflection on the specifics of the musical expression style in Franz Lehar’s chosen
instrumental and vocal composition (Komdrno 1870 — Bad Ischl 1948). At the same time, it provides the
systematization of analogue thematic practices and sound associations in comparison with the legacy of the
composer’s contemporaries. Further, the text gives a summary of 238 characters of the composer’s operetta
literature. Franz Lehdr is one of the authors who have remarkably absorbed the influences of his contemporaries
combined with the originality of the musical expression style. His legacy is also at present time a living
phenomenon of compositional mastery, and at the same time, it fulfills the ideal of tectonic diversity and richly
elaborated melody.

Sidlisté 387 Velesin 382 32 Ceska republika
k.dichtl @seznam.cz
Autor predndsi vybrand témata z déjin svétové a ¢eské hudby a estetiky jako host na

nékolika univerzitach.
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VPLYV PRINCIPOV VOKALNE] INTERPRETACIE
NA KREOVANIE KANTILENY V KLAVIRNE]J LITERATURE
Mgr. Ales Solarik, ArtD.

Slovensko

Specifika Chopinovej hudobnej reéi

Fryderyk Chopin (1810 — 1849) pripisoval hudbe zvlast vyrazny socidlny
vyznam. ,V hudbe vseobecne a v hudobnej interpretdcii konkrétne videl ,umenie vyjadrovat
svoje myslienky tonmi’, prejav nasho citenia v tonoch”. To, o nemozno vyjadrit slovom,
mozno vynikajiico vyjadrit hudbou. Chopin dalej poznamenava: ,Tén je neurcité Iudské
slovo, teda nieco, co vyjadruje najintimnejsiu a najhlbSiu podstatu cloveka. A ¢o viac: Slovo sa
zrodilo z ténu, ktoryj jestvoval este pred sformovanim jazyka.”*

V Chopinovej hudbe je , spievanie” na klaviri velmi tzko prepojené s dvomi
interpretacnymi zru¢nostami, ktoré vyjadrujeme vyrazmi plastickost tempa
a organickost’ vyrazu. Prave z dovodu ¢o najadekvatnejSieho pochopenia radil Chopin
svojim ziakom, aby vyuzivali kazdt moznost vypocut si dobrych spevakov. Mala to
byt pre nich skola hudobného vyrazu, dokonca niektorym odporudil aj skutocné
Stadium operného spevu. Nevyhnutnym predpokladom spravnej klavirnej hry bolo
poznanie zdkonitosti spevackeho prejavu. Pod zdkonitostami méame na mysli
kvalitné znenie, prirodzené vyjadrovanie a duchaplné frazovanie. Chopin sa usiloval
dosiahnut zvlastnu hru cantabile s vylucenim ostrého, klopajiiceho téonu a sticasne
napomahajicu maximalnu krasu hudobnej redi, jej plastickost a klenutost. ,V speve,
vo frazovani melddie, v schopnosti vyniest tému, v tvorbe melodickej linie bol
neprekonatelny.” Dosvedc¢uje G. Mathyas. Nieco analytické tlmoci, vychadzajic zo slov

C. Mikuliho, R. Koczalski: Pod jeho prstami hudobnad friza spievala s takou zretelnostou,

U MILSTEJN, J. I. 2004. Stidie o Chopinovi, s. 39
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Ze kazdd nota predstavovala slabiku, takt slovo, fraza myslienku. Bola to rec¢ bez nafitkanosti,
jednoducha a suicasne vznesend.”> Chopinova klavirna re¢ teda v principe kopirovala
re¢ Tudsku. KedZe jednotlivé noty vnimal ako slabiky, takty ako slova a frazy ako
ucelené myslienky, analogicky by sme mohli rozvinut princip nasledovne:
rozsiahlejSie hudobné diely mozu predstavovat odstavce v texte a pomocou
vnutornej hudobnej sidrznosti na seba nadvazujucich dielov dostala skladba vlastny
zivot — dej, ktory sa odvija aj v literdrnom umeni sledujic dejova nit. Plastickost
(souplesse) je klucovy vyraz rozoznavajuci spravnu hru od nekvalitnej hry. Ruka
vruke ju nasleduje Tahkost dotyku asposobu tvorby tonu, volnost pohybov
a pocitova nezavislost prstov. ,Tu treba hladat zrod umenia svojsky modifikovat zvuk:
nebadatelné, takmer nepovsimnutelné tvarovanie tonu — tajomstvo, ktoré poznal iba on,
mikké, vyrazné legato, poddajnii kantilénu.”

Kvalifikoval hudbu ako Specificky jazyk a prirovndval ju k organickej,
bezprostredne plynticej Iudskej reci a osobitne pri tom zdoraznoval, Ze podobne ako
jedno slovo este netvori jazyk, tak jeden neurcity ton nerobi hudbu. Na vytvorenie
hudby potrebujeme mnoZstvo ténov. Toto je hlavny doévod, preco Chopin venoval
velkti pozornost logickosti frazovania, vzajomnej suvislosti a naopak rozclenenosti
frdz, prirodzenému toku frazy - znakom hudobnej interpunkcie. NereSpektovanie
tychto znakov, ignorovanie hranic fraz, ich objem a charakter povazoval za najvacsi
prehresok proti hudobnej expresii, ktory robi zhudby iba nezmyselny zhluk
niekol'kych ténov. Viaceri jeho Ziaci poskytli informacie o Chopinovom presvedceni,
ze interpret, ktory presne nevie, kde sa zac¢ina a kde kon¢i hudobna fraza, nahradza
prirodzené frazovanie umelym a zdroven faloSnym. Pripomina cloveka, ktory sice
hovori v cudzej reci, ale bez akéhokolvek zmyslu. Aj tu je pricina Chopinovho
odporu ku kratkym frazam, ktoré drobia prirodzeny tok melddie a celistvost
hudobnej myslienky. Idedl citil v Sirokodychej fraze, ktora podobne ako velka rieka

absorbuje do seba mensie melodické pritoky.

2 MILSTE]N, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 50
3 MILSTEJN, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 51
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Fryderyk Chopin, portrét, photo: ©Rue des Archives/Varma

Zdroj: http://culture.pl/en/article/walk-through-warsaw-with-chopin

Odtialto pochddza aj priznacné a s nikym neporovnatelné rubato, ktorym sa
Chopin identifikuje a ako pedagdg ho neustdle vstepoval svojim zverencom. Pri
skutoénom rubate ide o takmer nepostrehnutelné odchylky od temporytmu
s podmienkou udrzania zakladného pulzu. ,Azda najvystiznejSie charakterizuje
chopinovské rubato Liszt: Vidite haliizky, ako sa kyvu, listie, ako sa kolise a chveje? Kmert
a kondre sti pevné: a prave to je tempo rubato.” *

Je mozné prist k nazoru, Ze Chopin pouzival rubato so zamerom docasne
umocnit vyraz istej frazy alebo useku s cielom odlisit predtym pouzity opakovany
material, alebo na podporu vystupniovania zavereéného vyvrcholenia. Najlepsim
prikladom, kedy pouzil rubato v celej skladbe je Nokturno g mol op. 15, ¢. 3, kde je
uvedené oznacenie languido e rubato hned na zaciatku skladby, ale aj napriek tomu

dielo obsahuje kontrastni strednu cast v typickej forme nokturna ABA. Nie je

4 MILSTEJN, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 43
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celkom jasné, ¢o Chopin tymto oznacenim v kazdom Specifickom pripade myslel, ale
od konca 18. storocia klaviristi bezne chapali rubato v praxi ako umiestnenie melddie
skor pred basmi ako po nich, a to z dévodu vyvolania efektu oneskorenia.

Inym charakteristickym zaverom je, Ze oznacenie rubato mdze a aj by malo
byt vyznamovo odliSené od oznacenia cantabile. Ked Chopin napisal cantabile
vnotovom zapise, vyvolal poziadavku ozdobného ornamentdlneho Stylu
pretrvavajaceho pocas niekolkych fraz. Viazalo sa k pomalym ariam 18. storocia,
ktoré vyzadovali pravidelny pohyb basovej linie, okolo ktorej bolo mnoZstvo
melodickych ténov. Rubato je jedna zo sucasti cantabilného prejavu a mohlo
vzniknut v ramci operného kontextu. Pravda je, Ze oznacenie rubato v klavirnej
hudbe nie je priamo spojené s dlhorocnou tradiciou. Preto nevyhnutne nemusi
znamenat pridant ozdobnost. Dolezité je tiez, ze v Chopinovej hudbe sa oznacenie
rubato vyskytuje vo vac¢Som rozsahu temp zahrnujac aj rychle tempd, ¢o naznacuje
rozhodujuci rozdiel medzi vedenim pomalej melddie, ¢asom potrebnym pre
zrozumiteIn ornamentdciu a pretrvavajicim rubatom v kantiléne.

V mysliach stcasnych posluchdcov bol Chopinov spdsob hrania pevne
spojeny s rubatom, ak to posudzujeme podla zdrojov z prvej ruky — Ziaci, svedkovia
vyucovacich lekcii. Vo vydani publikacie Le Pianist z roku 1834 Charles Chaulieu
(1788 — 1849) definuje franctazsky skladatel a pedagdg rubato ako neSpecificka notovi
hodnotu, kedy si jedna nota poZiciava Cast trvania z druhej, kombinované s languisandom
a expressivom, a podla vSetkého malo napomoct citatelom pochopit zmysel terminu
rubato cez asocidciu so Chopinovym hranim. Nokturno op. 15, ¢. 3, ktoré sme uz
spominali, ma v prvom takte oznacenie languido e rubato. Zbierka nokturien op. 15
bola skiimanad v casopise La Pianiste na zac¢iatku roku 1834 v ¢lanku, ktory pripomina
informadciu, ze nokturno op. 15, ¢. 3 je v rubate od zaciatku az do konca. Tento konkrétny
opus bol pravdepodobne jeden z Chaulieuvych pevnych bodov, o ktory opieral svoje
tvrdenie.

Rubato vo svojej teoretickej praci Strateny cas: Historia tempa rubata vyznamne

opisal americky muzikolég Richard Hudson (*1924), kde sa zameral na povod rubata
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v suvislosti s hrou na klavesovych nastrojoch z 18. storocia ajeho vyvoj pocas 19.
storocia. Aj napriek tomu, Zze Hudson povazoval rubato ako nezavisle sa objavujtci
prvok, pocas Studia narazil na ornamentdlne tony, charakteristické pre pomalt
kantabilnua faktaru a identifikoval tri dovody, kedy bolo Ziaduce pouZit oznacovanie
rubato:

o obraz dlhej spievajiicej linie

e docasné odobratie predchddzajiicej alebo nasledujiicej noty

e vystupriovanie intenzity kantilény pri dosahovani vyssich tonov.

Vsetky tieto vlastnosti st pritomné v melodickej faktare cantabile;
ornamentalne tony vypliiaji medzery medzi dlhymi notami a podporujt a postvajt
melddiu dopredu, vytvarajuc melodicky, plyntci lahodny tok. Hudsonova analyza
tempa rubata uvadza, Ze obidva typy boli pouzivané v Chopinovych ¢asoch. Starsi
mozartovsky linedrny typ tempa rubata z 18. storocia je zaloZeny na rytmicky
pravidelnej basovej linii s flexibilnou posunutou melddiou nad nou, vyzadujucou
nezavislost oboch ruk. Na zdklade poznamok jeho Studentov zdorazmujucich
rytmickt presnost Tavej ruky pod flexibilnou melédiou. Svajéiarsky hudobny vedec
a znalec Chopinovho diela Jean-Jacques Eigeldinger (*1940) kladie doraz na
Chopinove spatné pochopenie a praktizovanie povodného rubata, taktiez ako aj jeho
opovrhnutie tym, ¢o povazoval za nevhodnti do¢asnti deformaciu.’

Druhy druh bol vertikdlny, pri ktorom ruky spomalili alebo zrychlili sicasne
abol zvycajne docasnym efektom, ktory sa objavil a stratil v ramci jedného diela.
Hudson uzatvéra, ze vertikdlne rubato, pri ktorom ruky zneli sticasne, sa stalo
beznym po roku 1850 a bolo najpravdepodobnejsie praktizované prave v maztrkach
a konkrétne samotnym Chopinom. Hra mazarok totiz predpokladala
nepredvidatelni momentalnu schopnost citlivo vnimat elasticitu zmien tempa. Hoci

je nepopieratelné, ze docasna pruznost v kategorii tempa sa objavovala v polskej

5 https://etd.ohiolink.edu/rws etd/document/get/osu1357332093/inline [12.02.2016]
Autorom vsetkych prekladov v praci je AleS Solarik
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hudbe, predsa len by nebolo vhodné tvrdit, Ze takéto docasné kolisanie predstavuje
zretelny druh pol'ského rubata.

Anglo-nemecky klavirista a dirigent Charles Hallé (1819 — 1895) spomina na
Chopinov spor s Giacomom Meyerbeerom kvoli mazurke. Mazurka op. 33, ¢ 3
v tonine C dur bola zloZena v % takte, ale Wilhelm Lenz — Chopinov Ziak ju hral tak,
Ze Mayerbeer vnimal metrum ako 2/4. KedZe bol Meyerbeer uznavany hudobnik,
moZeme sa vdaka tomuto prikladu domnievat, Ze podla Chopina si tento zaner a
faktira vyzadovali osobitny pristup, zohladniujuci polskt identitu mazuarky.
MobZeme zovsSeobecnit, Ze u Chopina bola Struktara kazdého diela najdoleZitejsSim
faktorom pre urcenie vhodného rubata. Uvedenim tychto prikladov v klavirnej praxi
jasne ukazuje, zZe v akordoch av bodkovanych rytmoch mazurok je Struktara
v obidvoch rukdch niekedy celkom podobnd, alebo sa prava ruka pohybuje
v jednoduchych osminovych notdch, inak ako vo valciku, kde stvrtové noty v lavej
ruke hrame po vyznamovej stranke: tazka doba — lahka — lahka. Nepritomnost
ozdobnosti v pravej ruke vylucuje potrebu rubata a ruky mézu volne zrychlovat
a spomalovat spolocne podla momentélnej potreby prace s vyrazom. Na rozdiel od
toho, ked je meldodia ozdobovand ornamentikou v ramci opernej kantabilnej
Struktary, ¢as navyse je tu potrebny na utiahnutie hudobného stvisu v sucinnosti
s basovou liniou, na vytvorenie sluchovej a emociondlnej logiky, ktori Chopin
predpokladal a zamyslal. V druhom pripade je rubato dosledkom komponovania
v kantabilnom Style.

Chopinovo meno sa spdja aj s pedagogickym posobenim. A rozhodne nie
nezaujimavym. Jeho vyucba sa nevenovala jednostranne iba hraéskej technike. U¢il
v prvom rade, ako treba viest hudobnu rec¢ so vSetkym, ¢o k reéi patri. Mame na
mysli jej neoddelitelné sucasti ako intondciu reci, interpunkciu, ale aj prirodzenu
deklamadciu textu. Vokdlne umenie teda bolo pre neho vychodiskovym bodom,
zdrojom nielen inSpirdcie. Myslienky o spevnosti v inStrumentdlnej hre, cize
o kantabilnej hre neboli v hudobnych dejindch vobec nové a pre Chopina boli priam

kIti¢ové. Objavovali sa uz ako stucast barokovej hudobnej interpretacnej praxe na
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klavesovych nastrojoch. V tomto kontexte spomenieme opat ]J. S. Bacha ajeho
poznamky k Dvojhlasnym invencidm a Trojhlasnym sinfénidm, ale aj jeho syna
C. Ph. Emanuela, ktory je znamy poziadavkou singend denken.

Postupom dalSieho vyvoja estetiky, hudobnych ndstrojov a stylov v hudbe
nastala zmena v chapani spevnosti. Klavirna technika a schopnost deklamovat® sa
u Chopina vzacne komplementovali. Fakt, zZe miloval spevacke umenie, hlavne
umelcov, ktori sa preslavili v Rossiniho postavach a mal moznost pocut ich vo
VarSave anasledne v PariZi, sa infiltroval do jeho kompoziénych planov. Bolo to
umenie hlasu, ktoré objavil u slavnych osobnosti, ktoré v case jeho plodného obdobia
v Parizi Ziarili na opernom nebi.

Chopin sam pre seba objavil a vyuzil ako v skladatel'skej, tak v pedagogicke;j
¢innosti pravidld suvisiace sdychanim, c¢lenenim frazy arovnovahou v nej.
V komunikdcii so svojimi Studentmi na vyucovacich hodindch casto a s oblubou
poukazoval na suvislost medzi hudobnou a I'udskou recou. Interpretaciu skladby
prirovnaval k prednesu poézie, a pritom ddval do pozornosti, Ze tie isté zdkony,
ktoré platia pre deklamadciu reci, je potrebné pouzivat analogickym spdsobom aj
v hudobnom vyjadrovani. Na prvom mieste pokial ide o interpunkciu, ktord
symbolizuje i zmysel hudobnej reci. Jeho Ziaci okrem inych poziadaviek spominaju aj
pedagogickt poziadavku, kedy v priebehu svojich vyucovacich lekcii Chopin
opakoval netnavne potrebu dokonale spievajucich prstov. Snaha majstra naudit
Studentov zdsaddm spevu bola evidentna.

Ak sa teda Chopinov interpretacny Styl zamerne priblizoval k spevu, je to
zasadné vychodisko aj pre usudzovanie ohladom farebnosti jeho hudby. Umenie bel
canta, tak ako sa vyvinulo od 17. do polovice 19. storocia, nebolo zalozené len na
virtuozite, ale aj na zmysle vety - vytvdranom prirodzenym a vyraznym

melodickym oblikom - na originalite vokalnej farebnosti, ktord musi spevak

¢V kompozicnom zmysle znamena posudit v slove prizvuéné a neprizvucné, kratke a dlhé slabiky,
ktoré majit vzhladom na zmysel zhudobnenej poézie osobitt vazbu a im presne prisposobit hudobny
prizvuk a dizku ténov.
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dokazat variovat. Slova, ktoré raz Chopin povedal v suvislosti s Larghettom
z Koncertu e mol, sa v podstate vztahuji na mnohé Chopinove kantilénou sa
vyznacujuce diela a na jeho vSeobecné chapanie klavirnej kantilény, spevna hru ako
taka: Nie je pevnd, ale skor romantickd, pokojnd, melancholickd a musi vyvolavat
ucinok laskavého pohladu upriameného tym smerom, odkial sa v dusi vynaraju
tisicky prijemnych spomienok.

Ak chceme zistit, ako asi spieval klavir pod rukami Chopina, s akym cielom
pristupoval k tvorbe tonu, nechajme sa inSpirovat vyssie uvedenym citadtom. Bola to
svojska tonotvorba, Specifickd svojou makkostou, neznostou a bezprostrednostou,
viac ako vhodnd pre tlmocenie nuansi a metamorféz bez akcentov ardznych
nechcenych sprievodnych pazvukov. Je zname, ze Chopin mal vo vacSej oblube
nastroje s poddajnejSou klaviatirou, lebo nastroje stazkym chodom Kklaviatary
protirecili jeho technickym principom, najviac modelovaniu kantilény. Vyhybal sa
akémukolvek ohurovaniu, afektovaniu atvrdosti v hre. Chopin nie nahodou
porovnaval pohyb ruky Kklaviristu s dychanim spevakov. Velmi zavcasu ziskal
presvedcenie, Ze ludsky hlas je najvhodnejSim médiom na pretlmocenie emdcii,
zvestovatelom citu, ktorého je schopny iba ¢lovek, najflexibilnejsim a najcitlivejsim
nastrojom pre interpretdciu. Aj ked mal od malicka chatrné zdravie, v obdobi
neakutnych zdravotnych problémov nikdy nevynechal prilezitost vypocut si
kvalitné vokalne predstavenie. V. mnohom ho obohatilo a upevnilo jeho presvedcenie
o spravnosti nastupenej cesty prave umenie parizskych spevakov, konkrétne umenie
troch opernych divadiel: L" Academie royale, le Théitre italien a L'Opéra comique, ktoré
v tom case v Parizi poskytovali neobycajné umelecké predstavenia.

Vdaka snahe oneustdle vyuzivanie vokalnych vyrazovych moznosti
a prostriedkov na klaviri Chopin svojou hudbou a hrou sformuloval klavirne bel canto.
Podstata novej definicie nespociva v obycajnom prepojeni klaviristickych postupov
so spevackymi aspektmi talianskej Skoly, ale v ich vnutornej symbidze. Bel canto

vnima Chopin ako Styl vyzdvihujuci makkost alahkost zvuku. Pilierom je co

7 MILSTE]N, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 52
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najdokonalejsSie legato v melddii, nekonciace cantabile a vkusnd, neafektovana
ozdobnost. Je moZné sa tieZ pozastavit pri obliubenom prvku Skoly bel canto —
portamente. Tato technicko-interpretacna nuansa je oznacovana ako zvlastny sposob
kantabilného stvarnenia melédie nendsilnym spomalenim, skiznutim z ténu na tén
(ako priklady uvadzame: Nokturno op. 9, ¢. 3 H dur, Nokturno op. 15, ¢. 2 Fis dur,
Larghetto z Koncertu pre klavir op. 11 e mol, Val¢ik cis mol op. 64, ¢. 2, kde je na
viacerych miestach vyuZitelny avyzadovany prave tento interpretacny prvok
prebrany zo Skoly bel canto). Chopin bol v kontexte s vyssie uvedenou analdgiou
priekopnikom. Bol prvy, kto uviedol medzi klaviristické vyrazové prostriedky
portamento s vyznamom, ktory bol priznacny pre talianskych spevakov. Obohatenie
interpretacie a zaroven zvyraznenie umeleckej hodnoty prejavu bolo prave vdaka
portamentu prinosom. Je variabilné v postupnosti od piana k forte, alebo v opacnom
poradi, od forte k pianu.

Rovnako sa postupnost tyka dynamickej stranky prejavu: tiché alebo silné, vo
vzostupnom ¢i zostupnom pohybe. Jeho smerovanie od téonu k ténu, cez rézne
prechodné tony, robi interpretaciu vyraznejSou.

Dalsim prvkom suvisiacim s vokalnou Skolou je technika parlando, ktora sa
u Chopina objavuje ¢asto v podobe opakovanych repetovanych ténov. Prikladom
moze byt Valcik Es dur op. 18 (vedlajSia téma v tonine As dur, zaéinajtc taktom 40).
Spdsob opakovania tonu bol priznacny aj pre startt cembalovu Skolu a prax, Chopin
vsak tuto prax sotva poznal a studoval ®

Vacésina Chopinovych ziakov sa zhoduje v tvrdeni, Ze majstrova praca na
vyucovacich hodinach alebo majstrovskych lekciach spocivala velmi casto v praci na
rozmanitych spdsoboch artikuldcie, rozlicnych odtierioch ténotvorby, ktoré chapal
svojsky a ktoré mali aj urcité kategorie. Napriklad pojem legato znamenal u Chopina
prechod od jedného ténu k druhému. Tento prechod sa musel udiat ¢isto, rychlo,
nentutene a bez ¢o i minimalneho prerusenia. Aby bolo mozné tento proces tispesne

vykonat, vSetky tony tvoriace legato bolo nevyhnutné vytvorit sirodo, homogénne

8 MILSTEJN, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 55
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v zmysle rovnakej farby aaj sily. Chopin vnimal pasaZe, ¢i uz chromatické,
stupnicovité, rozkladové a vSetky mozné ornamentované melddie spevne. Tymto ich
zjednotil do nepretrZitej jednej linie pomocou legata. Sam basnik klavira, ktory bol
preslaveny neobycajne vycibrenou hrou legata a vObec sa nestitil odsudzovat tych,
ktori nevedeli spojit dva tony. Okrem skutocného legata existuje aj zvukové —
fiktivne legato, ktoré sa nedosahovalo spajanim v koncoch prstov, ale s vyuzitim
pravého pedadla, ktory musel byt pouzivany velmi obratne. Rovnako je potrebné
Sikovné premiestiiovanie prstov, aby sme zakryli nedostatky ich oddeleného
spdjania. Chopin aj takato ndhradu legata pripustal. NajjemnejSie zuslachtovanie
znenia ténu bolo vtomto pripade podmienkou, na ktorti neraz svojich ziakov
upozornoval.

Kantiléna bola pre Chopina cieflom akéhokolvek snaZenia pri tvorivom
procese — spravny a kvalitny spevacky prejav bol jeho neustalou inSpiraciou. Preto sa
nemohol nesnazit o midkké a kantabilné legato. Ovladal viaceré sposoby hry, ktoré
demonstroval svojou hrou ziakom. ISlo omakky kontakt prstov s klaviaturou,
pruznu ruku ainé prvky klavirnej techniky, ktoré smerovali k dosiahnutiu prave
tejto podoby legata.

Je priznacéné, ze u Chopina sa legato objavuje v tesnej suvislosti s hrou leggiero,
¢o znamena odlahéené znenie. V tejto suvislosti sa casto stava, zZe nachddzame
vnotach oznacenia typu leggiero e legato, leggiero e legatissimo a dokonca
vystupfiované leggierissimo e legatissimo. Chopinovské legato netvorilo nejaku
alternativu k bezne pouzivanému legatu pri interpretdcii inych autorov. V etude As
dur op. 10 sa stretdvame s bohatym vyskytom klavirnych Smykov, ¢o podporuje tézu
o mimoriadnej rozmanitosti pouzitia tohto artikulacného postupu v Chopinovej
tvorbe. Jeho vSestranny pristup k problematike legata podporuje aj existencia celej
skupiny oznaceni, suvisiacich slegatom. V jeho tvorbe sa stretdvame s obycajnym
legatom, poco legatom, molto legatom, ben legatom, legatissimom. Je znamy aj

vypracovanim neobycajného brilantného legata, ktoré nazval jeu perlé (perliva hra),
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ktoré malo blizko k non legatu. Podmienkou zvlddnutia tohto technického Specifika
bol neprerusovany kontakt prstov s kldvesmi.

Vo svojich skladbach vyuzival aj staccatovt hru. Staccato, rovnako ako legato,
malo svoje drobné charakterové odtiene. Vyuzival staccato imitujuce huslové
pizzicato, oblejSie, pripominajtice détaché a samozrejme obycajné staccato. Variabilna
artikulacia bola podporovana aj véemoznymi dynamickymi prostriedkami. Je zname,
ze sa nestotoznoval s hrubou, ba az surovou hrou. Mimoriadnu silu zvuku -
vzhladom kbeZznému pouzivaniu silnych dynamickych pasiem - pouZival len
vynimocne. Boli to len zdblesky vjeho hre, vyplyvajuce z interpretacnej
zaangazovanosti. Neotesany zvuk nestrpel ani u svojich Ziakov. Samotny Chopin so
svojim chatrnym zdravim uprednostrioval skor ticht ako silnt hru. Sucasnici
svedcia: Charakteristicka bola jeho extrémna zvukova delikatnost a pianissimo bolo
obdivuhodné: kazd4 noticka bola jasna ako zvuk zvonceka.” Rovnako boli
zaznamenané vyjadrenia: ,, (...) jeho nuansy boli zoukové odtiene, ktoré sa zoslabovali do
maximdlneho, ale vzdy Citatelného pianissima.”™

Zazneli aj také ndzory kritickej umeleckej obce, ktoré vytykali jeho hre
prehnant tichost, problém videli aj v nedostatocnej zvukovej sile klavira, ale aj v jeho
nedostatku sily aenergie. Chopin to vnimal ako nepochopenie jeho svojského
klaviristického zameru. Predchddzajuce informacie by nemali pomylit Ccitatela
myslienkami o Chopinovi ako o privrzencovi zdmerne tichej hry. Bol to on, kto
vitepoval Ziakom presvedcenie, Ze znelost melddie je prirodzena akusticka
poziadavka, Ze ovladat hru forte je potrebné rovnako ako hru piano.

Nie ndhodou nachddzame v Chopinovych skladbach interpretac¢né
usmernenia o potrebe mohutnosti zvuku (ff a dokonca fff ako napr. v Prelididch ¢. 18
a ¢. 24 alebo v etuddch ¢. 23 a¢. 24, taktiez v Polonéze fis mol op.44 a As dur op.53).
Rovnako opac¢né poziadavky na intimny charakter zvuku (pp a ppp ako v Berceuse,

alebo v Nokturne Des dur op.27 ¢.2). Okrem extrémnych zvukovych poZziadaviek

9 MILSTE]N, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 59
10 MITSTEJN, J. L. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 60
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vyuzival aj Standardné oznacenia ako p, mf, sotto voce, mezza voce a hojne sa v jeho
zapise objavuju crescendd a diminuendd na kratkych aaj dlhych plochach, ktoré
podporuju a dotvaraju obrovské kulminacné useky a vyhasinajuce plochy. Zlata
stredna cesta bola v tomto procese narastania a ubtidania zvuku asi najpouzivanejsia.
Podla moznosti, ktoré limitoval charakter anaboj skladieb, sa snazil vyhybat
krajnostiam v dynamike. Ked ich vSak uz pouZil, splnili svoju tlohu. Aj u svojich
ziakov rozvijal schopnost uplatnit nielen krajné hranice tonovych gradacii (chapal,
pochopitelne, ich nevyhnutnost), predovsetkym vsak pouzival popri vSednom f a p
vSemozné medzistupne, napriklad mp, mf, mezza voce, sotto voce atd.** Mezza voce
a sotto voce sa lisilo v tom, ze mezza voce sa len zriedkakedy kombinovalo s pouzitim
Tavého pedala a sotto voce znamenalo vzdy impulz pre pouzitie lavého pedala (una
cordy).

Okrem crescenda, decrescenda a diminuenda v kombinacii s dopliujicimi
vyrazmi ako piu, poco, meno a podobne, nezriedka vyuzival aj dynamické postupy
ako rinforzando (v Chopinovom vnimani ako nahle zosilnenie znenia), sforzando (drsné,
upenlivé, kratke zosilnenie znenia), fp (okamzité zoslabenie znenia), no hlavne
calando (ubudanie rychlosti a sily), smorzando (zmieravo, u Chopina sotva badatelné
zoslabenie uz predtym zoslabeného znenia az po jeho uplny zanik) a mancando

(mizivo, u Chopina predpokladalo postupné uberanie sily tonu).
Cantabile a kantabilnost v Chopinovej tvorbe

Od polovice minulého storocia vedci obvykle vysvetlovali oznacdenie cantabile
ako samozrejmy, lyricky Styl, ktory nevyzaduje Zziadne dalSie dodatocné a
upresnujuce vysvetlenie. Jediné tplné vymedzenie mdzeme ndjst v Cantabile tivode
Handworterbuch der musikalischen Terminologie. Autor Thomas Seedorf (*1960)
obdivuhodne definuje rozne kvality kantabilnosti od svojho vzniku v obdobi choralu

neskorého stredoveku az po koniec 18. storocia. Patri medzi ne napriklad Cacciniho

1 MITSTEJN, J. 1. 2004. Stiidie o Chopinovi, s. 61
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doslovna charakteristika. Vnima ju ako dobre vystavant, spevnu melddiu,
obsahujucu kvalitu jednoduchej a neafektovanej antivirtuozity. Kontrastuje
s bravurou, ktorti preferoval nemecky barokovy skladatel a teoretik Johann David
Heinichen (1683 — 1729) a dalsi nemecki autori zo zaciatku 18. storocia v oblasti
skladatelského umenia. Poznadme vyjadrenie Thomasa Seedorfa, ktory cantabile
nazyva antropologickym naviazanim k Iudskému hlasu ako k prirodzenému nastroju
v polovici 18. storoc¢ia vo Francuzsku, ¢o propagovali aj francuzsky skladatel,
violoncelista a pedagog Charles-Henri de Blainville (1711 — 1771) a Jean-Jacques
Rousseau (1712 — 1778). Jeho vyjadrenie uzatvdara len kratkou diskusiou o
kantabilnosti v ranom 19. storo¢i. Vobec sa nezmieniuje o jej vSade pritomnosti
v opere alebo v horlivych napodobneniach v klavirnej tvorbe v obdobi medzi rokmi
1820 — 1850, cize v etape hudobnych dejin, v ktorej prave vynikd a dosahuje
historicky vrchol.

NajhodnotnejSia zbierka informacii ohladom Chopinovho interpretacného
Stylu sa objavila v casopise Le Courrier, ktory vysiel v roku 1910 a celé vydanie bolo
ur¢ené vyhradne Chopinovi. Obsahuje rozhovory s franctizskym pianistom
Francisom Planté (1839 — 1934), niekolkymi ¢lenmi Chopinovho kruhu blizkych
priateflov a zndmych, vratane violoncelistu Augusta Franchomma (1808 — 1884),
grofky Potockej a princeznej Marceline Czartoryskej. Klavirista Planté spomina
neoddelitelnost charakteristickej ornamentacie a rubata v Chopinovej melddii a
poukazuje na skutocnost, Ze skreslenym interpretdcidm ohladom rubata
v Chopinovej hudbe by sa dalo vyhnut. To by musela byt tato technika spravne
pochopena ako velka sloboda a fantazia v dizajne melddie, ozdobovanej
skromnejSimi, ¢i bohat$imi fioriturami.

Najnovsia monografia, ktord prinadSa presnejSiu koncepciu kantabilnosti, je
publikdcia polského muzikologa a klaviristu Ludwika Bronarskeho (1890 — 1975)
Chopin a Taliansko z roku 1947. V kapitole o prvkoch talianskej hudby v Chopinove;j
hudbe zacne kapitolou s nazvom Le cantabile; élégance et souplesse de la mélodie

a pokracuje d'alSou kapitolou Les Ornements et le tempo Rubato.

AFA2/2017 ISSN 2453-9694

o



,Na urcitej irovni Bronarski chipe vztah medzi kantabilnym Stylom, ornamentdiciou
a rubatom, aj ked’ vyslovne nespdja tieto dve charakteristiky s kantabilnostou ako to robi
Francis Planté, "Lettres sur Chopin,” Le Courrier musical 13 (Jan-Mar 1910).”12

Zdoraznuje osobné aj duchovné kvality Chopinovho ozdobného Stylu a
poukazuje na to, aku tlohu zohrava rubato pri umozneni flexibility tempovej stranky
interpretacie, nevyhnutnej pre prirodzené ornamentovanie kantilény, aby sa vynimala
svojim trblietavym podpisom. Mohlo by sa zdat, Ze v case, ked pisal Plante, t. j. na
zaciatku 20. storocia, vrodeny vztah medzi dvomi zakladnymi rysmi kantabilnosti a
Chopinovou hudbou bol nepochybny. Od ¢ias Bronarskeho, ¢o bolo tesne po druhej
svetovej vojne, vSak tento vztah (kantabilnost a Chopinova hudba) uz zacal stracat
na transparentnosti v prospech ¢ohosi menej podstatného. Podla Geralda Abrahama
bol ,,Chopinov hudobny styl publikovany v roku 1939, v prvom roku druhej svetovej vojny a
je jednym z proych, ktory sa odkldria od koncepcie chdpania ornamentdcie a rubata ako
neoddelitel'nych prvkov Chopinovej melddie.”> Abraham ponechdva v platnosti zauzivany
status o Chopinovej "Stylizdcii v bel cante" a vyuzivani vokdalnych technik, ako su
opakované tony a parlando; napriek tomu on pouziva terminy "kantabilnd melddia"
a "pseudo - kantabilny efekt" bez vymedzenia, a zd4 sa, Ze netusi o spletitej spojitosti
medzi ozdobnymi technikami a zodpovednym tempom rubato, ako aj ich vrodenej
pritomnost v spevnej arii.

Od tej doby sa tendencie v badani uberali dalej s cielom degradovat
Chopinovu melddiu len na vSeobecny vztah s talianskou operou, alebo sinou
tendenciou zakryvat diskusiu o bel cante a Chopinovom melodickom Style tplne.
Anglicky profesor na univerzite v Extri Jim Samson (*1946) je prikladom toho
druhého; snad v tazbe obchadzat neplodné diskusie o tom, ktory operny skladatel
zaznamenal najvacsi vplyv na Chopina, vo svojom Zivotopise z roku 1996 pripusta aj
charakteristické aspekty prevzaté z talianskej a franctizskej opery, ktoré sa objavovali

v Chopinovej hudbe, ale tvrdi, ze ,, (...) okrasné bel canto melddie zloZené po jeho prichode

12 https://etd.ohiolink.edu/rws etd/document/get/osu1357332093/inline, [12.02.2016]
13 https://etd.ohiolink.edu/rws etd/document/get/osu1357332093/inline [12.02.2016]
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do Pariza boli v podstate poznacené obdivom k spevikom a kompozicnym usilim jeho
skorsieho obdobia vo Varsave.”™* Aj ked argument Samsona ma svoju cenu, je potrebné
poznamenat, Ze po prichode do Pariza nastali u Chopina zmeny v lyrickom
kompozi¢nom prejave. A ako spozoroval profesor historie hudby David Kasunic
z Occidental College, Samson sa v kapitole o bel cante v hudbe Chopina vobec
nezmieniuje o opernom skladatelovi Vincenzovi Bellinim (1801 - 1835). To je
prekvapujuce, ked vezmeme do uvahy velké mnozstvo a Zanrova rozmanitost
hudby zlozenej Chopinom v tomto Style pocas pobytu v Parizi, ked bol v trvalom
kontakte s Bellinim a dal$imi autormi talianskej opernej hudby. Svédska autorka
publikdcie Chopin and The Swedish Nightingale Cecilia Jorgensen prezentuje nové
dokazy a argumenty, ktoré ukazuju, Ze v rozpore so sucasnym presvedcenim,
Chopin dokonca vyucoval profesiondlnych spevakov. Spomedzi mnoZstva dobovych
informdcii cituje noviny referujice na zaciatku roku 1848 o ,, Chopinovej skole, ktord je
svetozndma spevnou metodou, t. j. svojim principom pohybu ruky pri udrZiavani nehybnosti
ramena.”!>
Uvadza pripad troch spevakov, ktori dosiahli medzindrodny uspech:

e francuzska mezzosopranistka Pauline Garcia-Viardot (1821 — 1910), ktora
podstupila pozoruhodnt transformaciu z nddejnej klaviristky v roku 1836 na
medzindrodnu spevacku a uzndvanu tvorkynu "novych piesniovych kredcii"
v roku 1839;

e Svédska mezzosopranistka Henriette Nissen-Saloman (1819 — 1879), ktora sa
stala ziackou Chopina a Manuela Garciu, Jr. v roku 1839 a neskor napisala
svoje dielo L' etuda de chant;

e 3védsky slavik Jenny Lind (1820 — 1887), ktora bez najmensich pochyb
Studovala u Chopina v rokoch 1841 — 1842 a v lete 1844 a neskor predviedla
vlastnu upravu Styroch Chopinovych Mazuriek, o ktorych sa Moscheles

zmienil v roku 1857.

14 https://etd.ohiolink.edu/rws etd/document/get/osu1357332093/inline [12.02.2016]
15 http://en.chopin.nifc.pl/=files/attachment/5/3216/jorgensen gb.pdf [27.02.2016]
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Zdroj: wikipédie

Jorgensen dochadza k zaveru, Ze rozsah Chopinovej vyucby sa rozsiril okrem
hry na klaviri aj na umenie spevu a pribuznych odborov relevantnych pre
individualne potreby a talent Ziaka.

Existencia kantilény v klavirnom diele Chopina v jej povodnom vyzname je
zrejma aj z viacerych cielene charakterizovanych tsekov s konkrétnym odporucenim
charakteru interpretacie cantabile. Spojenie medzi historickou kantabilnou &ariou
a niektorymi Chopinovymi uryvkami alebo celymi tsekmi z diel oznadenymi
cantabile, ktoré skomponoval o sto rokov neskor, preukdZe existujuci tradi¢ny Styl
v pévodnom vokalnom ponimani, zachovanie jeho charakteristickych rysov lyrickej
melddie, zahrnujuc selektivnu, spontdnnu ornamentdciu a tempo rubato, bohato
zastapeny kontrapunkt a dramaticky inovativne basové linie. Je priznacné, Ze
kantabilné pasaze boli vo vSetkych obdobiach ovplyvnené marginalnymi Iudovymi
Stylmi, pritom integrovali nie¢o, ¢o by sme mohli nazvat etnickou prichutou
pochadzajiicou z pol'skej hudby do najroznejsich zanrov.

Uvadzame prehlad niektorych usekov a pasazi z Chopinovej tvorby cielene
oznacenych cantabile, co predurcuje interpretovanie melodickej linie ako kantilény

uzko prepojenej s belcantovym vokalnym prejavom.
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1. Tranquillamente e cantabile. Rondeau a la Mazurka, opus 5; takt 93; vydané 1828
(Varsava), 1836 — 1837 (Lipsko, Pariz, Londyn).
2. Tranquillamente e cantabile. Rondeau a la Mazurka, opus 5; takt 293.
3. Cantabile e molto legato. La ci darem la mano, opus 2, varidcia 5; takt 10; vydané
1830 (Vieden), 1833 (Pariz, Londyn).
4. Cantabile. Fantaisie sur des airs nationaux polonais opus 13; takt 20 (prvy solovy
nastup klavira v introdukcii); vydané 1834 (Lipsko, Pariz, Londyn).
5. Andante cantabile. Nokturno opus 15, ¢islo.1, f mol; vydané 1833 (Lipsko), 1834
(Pariz, Londyn).
6. Cantabile. Koncert pre klavir a orchester e mol opus 11, 1. cast Allegro maestoso; takt
61 (vedlajsia téma); vydané 1833 (Lipsko, Pariz) 1834 (Londyn).
7. Cantabile. Koncert pre klavir a orchester e mol opus 11, II. éast Larghetto; takt 12
8. Andante cantabile. Grand Duo Concertant pre violoncelo a klavir (na tému Roberta le
Diable); takt 188; vydané 1833 (Pariz, Londyn, Berlin).
9. Moderato cantabile. Fantaisie-Impromptu opus 66, kontrastna diel v Des dur, takt
43. Vydané 1855 (Berlin), 1856 (Pariz).
10. Cantabile. Cantabile B dur, bez opusového ¢éisla, takt 1; autograf MS. (Pariz).
11. Cantabile. Preludium B dur opus 28, ¢islo 21, takt 1; vydanél839 (Lipsko Pariz),
1840 (Londyn).
12. Cantabile. Sondta h mol opus 58, I11. cast Largo; takt 6; vydané 1845 (Lipsko, Pariz,
Londyn).
13. Cantabile. Mazurka ¢ mol, opus 67, Cislo 2, takt 1: vydané 1855 (Berlin), 1856
(Pariz).
14. Cantabile. Barkarola opus 60; takt 6 (oznacenie nad zaciatkom témy v tercidch).
vydané 1846 (Londyn, Lipsko, Pariz).

Az 11 z uvedenych 14 oznaceni cantabile sa nachadza v dielach, ktoré Fryderyk
Chopin skomponoval v tvorivom obdobi medzi rokmi 1828 — 1835. Mdzeme ich
vyuzit ako kontext pre oznacenie cantabile v ranom tvorivom obdobi, po ktorom

neskor skomponované diela posuvaju jeho neskorsi vyvoj az do polavenia
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v uvadzani konkrétnych cantabile oznaceni vo svojich dielach. Prvé tri kompozicie

boli zloZené pred jeho prichodom do PariZa v roku 1831, ked mal 21 rokov.

Kantiléna a odkaz bel canta v nokturnach

Mnoho napadov a priamych impulzov, ¢i inSpirdcii cerpal Chopin z povodnej
polskej narodnej hudby. Aj pod jej vplyvom vytvdra a uvadza na hudobnu scénu chef
d’ceuvre, ktord je zastipena romantickymi inStrumentalnymi miniatarami v réznych
kompozi¢nych formdch: scherzo, mazurka, impromptus, balada, valcik, fantdzia, koncertné
etudy a nokturnd. Povod obltibeného romantického hudobného zanru, zndmeho ako
nokturno, je priznavany irskemu skladatelovi Johnovi Fieldovi (1782 — 1837), ktory
vytvoril prvé dielo tohto typu v roku 1814 ako romantickii miniatiru. Sledoval
melancholicky Styl, v ktorom je hudobnd invencia, sen — zhmotneny (zhudobneny)
do dokonalej melodickej linie, sprevadzany r6znymi harmonickymi prostriedkami.
Nadych intimity vo vyraze, plachost aumiernenost, odhalujica citovost
v nokturnach J. Fielda st zdkladom pre tvorbu tohto formového typu u Chopina,
ktory vycizeloval jeho konecnt podobu az do dokonalosti. Uvedena dokonalost sa
vyznacuje umeleckou jedine¢nostou a vnutornou silou zaujat posluchdca prave
tymto Specifickym hudobnym Zanrom.

Nokturna Fryderyka Chopina st zozbierané a vydané ako samostatny album
21 pozoruhodnych romantickych miniatar pre sélovy klavir. Boli skomponované
v rokoch 1827 — 1846. Chopin pochopil, alebo odhalil moznosti klavira lepsie, ako
ktorykolvek iny skladatel. VSetky jeho diela st v jadre klaviristické a nemo6zu byt
uspesne transkribované pre iny nastroj. V nokturnach najdeme niekol'ko spolo¢nych
rysov: melddia je pri opakovanom =zazneni ozdobovana a pretkdvand zvacsa
kontrastnymi epizédami. Vac¢Sina ozdobnych prvkov — trilky, fioritury, glissando
efekty sti odleskom vokalnej inSpiracie. Jeho hudba ponuka viaceré moznosti
interpretacie z dovodu individudlneho pochopenia textu a kazda znich moze byt

spravna a kvalitnd. Chopin bol zastancom preciznej pedalizadcie ako dolezitej

52
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principialnej otdzky hudobného textu. Pedal sa zvycajne pouziva ako prostriedok na
stmelenie basovej linie s ostatnym hudobnym tkanivom, U Chopina je to prave
kantiléna, ¢o sceluje hudobné dianie.

Ked sme spominali Johna Fielda, Chopin do hibky a sprévne pochopil jeho
tvorbu. Ked sa polsky umelec narodil, ,otec nokturna” uz bol etablovanym
skladateflom. NeprehliadnuteIny hudobny odkaz Johna Fielda pouzil Chopin vo
svojej tvorbe, vyuzijuc Stylistické prvky, charakteristické pre kompozicie jeho
predchodcu. V tomto ohlade nadviazal na Fielda v kontexte variabilnosti vyuZitia
harmonického sprievodu, rozkladovych Struktur ako v rytmickom, tak aj
v harmonickom zmysle, podporujtice spievajucu kantilénu, rodiacu sa v pravej ruke
klaviristu. Dokonalé vyuZitie melddie v zmysle vokdlneho interpretacného
majstrovstva bel canto poskytuje citovosti aromantickosti moZnost splynut
v nehmotnom sne — ako charakteristickej miniatare s oznac¢enim nokturno.

Dalsia kompoziéna technika prevzata od Johna Fielda je rozsiahle vyuZitie
harmonického typu pedalizacie, nepochybne pre podporu a obohatenie kantability
melodickej linie. Inovacie Chopina predpokladaju omnoho vacsiu volnost v zmysle
slobody vedenia melddie a rovnako sticasné plynutie pravidelného rytmického toku
v sprievodnej fakttre, o je technika, ktort ovladal tak, ako Ziaden iny renomovany
romanticky skladatel. Taktiez vyznamne zdokonalil Struktaru hudobnej formy
nokturna, ktord bola inSpirovana talianskou operou a franctizskou velkou operou,
ako aj formou jednocastovej romantickej sonaty.!®

Avsak vacsina nokturien oboch skladatelov, Fielda aj Chopina, je napisana
v jednoduchej trojdielnej forme (ABA), v ktorej je prvy diel lyricky, typu bel canto,
diel B mda kontrastny, dramaticky ndboj. Podobnost Chopinovych nokturien
s Belliniho ariami — cavatinami'” bola casto v literattre, tykajucej sa inStrumentalnej
kantability, spominana aj napriek tomu, ze nokturna neobsahuju ziadne konkrétne

tematické prvky z Belliniho tvorby. Tri nokturnd op. 9 st prvymi majstrovskymi

16 Jednu skomponoval aj Franz Liszt: Sonata h mol
17 Napriklad aria Casta Diva z opery Norma

AFA2/2017 ISSN 2453-9694



dielami tejto miniatirnej formy uverejnené vo Franctizsku, Nemecku a Anglicku
v obdobi medzi decembrom 1832 ajunom 1833. Boli komponované vo Viedni
a dokoncené v Parizi. Spolocnym charakteristickym prvkom tejto prvej skupiny
nokturien je pravidelnost rytmického clenenia harmonického sprievodu, mimoriadne
vhodného k bohatej ornamentécii typu bel canto. Rovnaky kompozi¢ny princip
vyuzil neskor v nokturnach op. 27 taktiez.

Nokturno b mol, op. 9., ¢. 1 Larghetto patri do skupiny prvych diel, v ktorych
sa transparentne objavuju crty vokalneho Stylu bel canto, pretlmocené Chopinovou
tvorivou invenciou:

* bohato zdobené kadencie, podobné so Stylovymi prostriedkami Vincenza Belliniho

Trois Nocturnes

Op.9.,No.1
Brown-Index 54
1830-31
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Obrazok 1 Nokturno b mol op. 9, ¢. 1, takty 1 -5

* hojnost melodickych linii, s prevahou kantilén lyrického charakteru,
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Obrazok 2 Nokturno b mol op. 9, ¢. 1, takty 19 — 24
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¢ akordické alebo harmonické rozklady v I'avej ruke plniace funkciu sprievodu, ktoré
sa v podobnej Struktire nachddzaji v opernych partitarach asa Specifické pre
hudobny Styl Gaetana Donizettiho a Vincenza Belliniho.

Zatial ¢o sa v pripade Johanna Nepomuka Hummela stretneme s vloZenim
kadencie!® iba na konci casti alebo dielu, ¢o umozni, aby sa striktne zachovalo tempo,
v Chopinovych dielach ich nachadzame uZ vo vnutornej Struktare melodickych linii
— kantilén, zahfnajucich:

* vypracovanu expoziciu melodického planu v roéznych registroch (hlavna
melodickd linia vo vyraznejSie znejtcej farbe a melodicka linia vznikajtica postupne
z melodickych tonov nachadzajucich sa v harmonickych pilieroch sprievodu,

zastapenymi Struktirou harmonickych rozkladov), o ¢om svedci analyza textu;
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Obrazok 3 Nokturno b mol op. 9, ¢. 1, takty 13 — 18

¢ rytmické prekryvanie dob sprievodnej Struktary, atypicki melodicka liniu
(tvorentt vynimocnymi radmi ténov). Z hladiska inStrumentdlnej interpretdcie si tato

novinka vyzaduje Specificky interpretaé¢ny princip, nazyvany rubato.

18 Improvizovany celok v ramci instrumentalnej hudby le style brillant (je charakteristicky pre sélové
klavirne diela Carl Maria Weber, pre rané koncertné diela napisané v obdobi rokov 1800 — 1830
[Muzio Clementi, Carl Czerny, Ignaz Moscheles, Johann Nepomuk Hummel, Johann Baptist Cramer]
a pre koncerty Felixa Mendelssohna-Bartholdyho [Koncerty pre klavir a orchester ¢. 1 a ¢ .2] di bravura
sposobom, ktory sa objavuje uz v prvych desatrociach 19. storocia
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Obrazok 4 Nokturno b mol op. 9, ¢. 1, takty 67 — 69

Chopinov spdsob rubata, ktory bol casto terom postromantickych az
modernistickych sporov, je v sucasnosti uzndvany za naozaj pochopitelny a
prijatelny, verne vystihujuci samotného skladatela, ale len v muzikologickom
pohlade stiéasného sveta.

V sticasnosti presné pochopenie hlbokého prepojenia Chopinovej hudobnej
estetiky a talianskej bel canto tradicie moze tiez objasnif vyklad interpretacie
principu rubata nasledovnym spdsobom:

Jemna ornamentika rytmickou Struktirou prelinajuca sa so Struktirou
sprievodu, ¢o vSak prirodzene neznamena rytmickui neprehladnost alebo chaos
ktorejkolvek zlozky (kantilény ¢i sprievodu) faktary, ale rovnovahu v mierne
Specifickych rozdielnych rovindch (v pripade nokturna, medzi oboma rukami), ktora

umozni simultanny horizontalny aj vertikalny vyvoj tychto linii.
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Obrazok 5 Nokturno H dur op. 9, ¢. 3, takty 25 — 30
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Nokturno Es dur, op. 9. ¢ 2 Andante, sndd najzndmejsSie a zaroven
najpopuldrnejSie zo vsSetkych troch nokturien tohto opusu, je publikom najviac
oceniovanym a ziadanym spomedzi vSetkych diel tejto formovej miniatary a navyse
ma podobnu stavbu a struktaru ako nokturno J. Fielda skomponované v rovnakej
tonine.
¢ sprievod kantilény je zvereny Iavej ruke aje postaveny na rovnakej rytmicko-

harmonickej Strukture
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Obrazok 6 Nokturno Es dur op. 9, ¢. 2, takty 13 — 16

¢ obidve nokturnd maja jednoduchu ABA trojdielnu formu s kadenciou na zaver (¢o

bola Specificka ¢rta pre arie romantickych opier).
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Obrazok 7 Nokturno Es dur op. 9, ¢. 2, takty 32 — 34
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S rovnakymi atribatmi talianskeho typu bel canta, ktoré sme identifikovali
v prvom nokturne sa mdzeme stretnat pocas celého hudobného deja aj v Nokturne
Es dur op. 9, ¢. 2 no s ovela vacSou eleganciou, ale struénym a rovnako vzrusujucim
sposobom. Dokonca aj v dnesnej, ked Kklavirista tvori, pribliZnost a vynimocnost
ornamentacie, skupiniek, appoggiatir a vynimocného zadelenia metra v sprievode
vytvara pre klaviristu podnety, ba aZ problémy na tvorivé rieSenie.

Nokturno H dur, op. 9., ¢. 3 Allegretto je najmenej hravané nokturno zo série
troch diel op. 9 sa javi ako pdvabné precvicovanie lyrizmu a inStrumentdlnych
zaludnosti, po formovej stranke obsahujuce rovnaki ABA formu s burlivejSim

a vyrazovo dramatickejsim B dielom.

Op.9.,No.3.
Brown-Index 54
Allegretto J-66 1830-31
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Obrazok 8 Nokturno H dur op. 9, €. 3, takty 1 -8

Na rozdiel od prvych dvoch nokturien z op. 9 aaj od ostatnych opusov
oznacujucich nokturng, je to jedno z mala radostnych diel dokreslujace étos hlavnej
toniny. Inovacia sa nachadza vo vyuZziti kontrapunktu pre vytvorenie dramatického
napatia, metody, ktora bude Chopinom pouzita tiez v dalSich, na polyféniu bohatych
skladbéach.

Romanticki skladatelia epochy, ako boli Felix Mendelssohn-Bartholdy, Robert
Schumann, Franz Liszt, aby sme uviedli iba najdolezitejSich z nich, maji spolo¢nti

¢rtu, jednomyselne uznali Chopinovho génia, ktory povysil hudobny zaner -
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nokturno na najvznesenejsiu troven ako nikto nikdy predtym. Tento fakt naznacuje
bez akejkolvek pochybnosti zvlastny dopad a vplyv, ktory bude mat tato hudba na
celé obdobie romantickej hudby, rovnako ako na budtce generacie skladatelov a
interpretov.

»Iba jeden génius sa zmocnil tohto stylu, vnimajiic a poskytujiic mu vsetok pohyb
a zanietenie. Chopin v jeho poetickych nokturndch nespieval len harmonie, ktoré sii zdrojom
nasich najvyznamnejsich nevyslovnych poteSeni, ale rovnako tak nepokojny, vzrusujici

zmitok, ku ktorému casto vedu.”®

Andante spianato a Vel'ka brilantna polonéza Es dur op. 22

Chopin zlozil Andante spianato okolo roku 1835 a umiestnil ho pred skor
skomponovanu Vel'kii brilantnii polonézu Es dur. Dielo venoval barénke d' Est, v ktorej
pribytku sa stretaval s Vincenzom Bellinim a Ferdinandom von Hillerom zaciatkom
roku1830.

Notovy zapis partu Tavej ruky je nie velmi bohaty. Zakladny sprievodny
model sa vztahuje na jeden takt. Motiv je jednoduchy a je ¢iastocnym rozsirenim
Belliniho z4pisu, kde tri tény postupuju smerom nahor, tri v opacnom smere. Nad
nim znie aria ako Casta Diva a Ah! non credea mirarti, (Gvodné Styri takty vI. r.
dokonca napodobriuju Belliniho orchestralny tivod).

Andante spianato svojim charakterom pripomina nokturno alebo uspavanku.?
Posluchdca dokaze natolko pohltit svojou tajomnou a pozornost putajucou
atmosférou, Ze fanfary na jej konci vnimame ako precitnutie zo sna do reality.
Spianato je oznacenie pre interpretdciu vyzadujicu isti rovnomernost, dej bez
kontrastu, bez uzkosti alebo velkého vzruSenia. Jeho atmosféru by sme mohli

charakterizovat aj poetickymi vyjadreniami, harmonické dianie navodzuje naladu

19 http://www.gutenberg.org/files/4386/4386-h/4386-h.htm [18.02.2016]
2 Berceuse op. 57 — uspavanka, charakteristické dielo pripominajtice svojou naladou a charakterom

Andante spianato
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mesacnej noci, krajine dominuje odraz hladiny jazera, alebo dokonca spevu sirén na

jemne hojdajtcich sa vinach alebo ponorenie sa do stavu ni¢im nerusenej meditécie.

Andante spianalo Cou. 22
| (1830 -1831)
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Obrazok 9 Andante spianato a Velka brilantna polonéza op. 22, takty 1 — 6

Skladba pripomina ,klavirnu arabesku”, ktord sa vydala na cestu do
nekonecna, podporena sprievodnou faktarou TIavej ruky. Hudobny materidl
interpretovany lavou rukou sa ndpadne podobd na sprievody, sktorymi sa
najcastejSie stretdvame v nokturndch. Postupne sa vytrati, stane sa iltziou, ktorti na
jeho konci vystrieda realita brilantnej polonézy. Po niekolkych pauzach nasleduje
navrat k hudbe preruseného nokturna. Ale ono postupne doznieva, otvara este na
chvilu cestu ku koncentrovanym akordom tohto prostého hudobného toku, nachvilu
zmrazeného v nehybnom ocakavani.

Dramatickd Struktara tohto skvostného diela ako celku je jednoducha:
posluchac musi byt vtiahnuty do akéhosi tranzu kizlom hudby z hranic medzi snom
a realitou, predtym, ako je prebudeny zvukom orchestralneho tutti a polonézového
rytmu k novému Zivotu. Obdiv k pestrosti hudobnych prostriedkov, ktorymi je
polonéza bohato naplnend, vyjadrili mnohi interpreti, kritici, badatelia a skladatelia.
Bola oznacovana za skutocny ohnostroj zostaveny z podivuhodnych pasazi
a vyrazovo pestrych ploch, za trblietavt hru svetiel a tiefiov.

Hlavna téma polonézy kombinuje let do vysky s duchom a vervou, bravtrou

s eleganciou — vSetko su to crty, ktoré charakterizuju tanec v brilantnom Style. Tato
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otvarajuca hlavna téma je odrazu finalizovand komplementarnou témou, ktora je

zaliata Tubozvucénostou, a tak sa nitka umelcovi k pohraniu sa s fiou.

Obrazok10  Andante spianato a Velka brilantna polonéza op. 22, takty 148 — 154

Hlavna melodickd linia sa zaéina akoby vytrdcat v leggiero ornamentacii
pravej ruky a prekvapujuco sa rozptyli v ohromujuci fioriture. Chopin v nej pouzil
triolové kontra duolové figuracie s chromaticky vzostupnym komplementarnym
hlasom valte a vbase. Fioritaru zavrSi rozkladmi v rozsahu troch oktav
kombinovanymi so sekundarnou liniou chromatickych akordickych odtahov
ustiacich do tazkej doby. Aby obohatil zvukové spektrum, vyuZil este basovy gong
na dominante. Cely zaver fioritary harmonicky anticipuje hlavnt téninu a zaroven

vyusti opat do hlavnej témy.
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Obrazok 11  Andante spianato a Velka brilantna polonéza op. 22, takty 164 — 168
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Funkcia epizdd je vytvorena pomocou troch roéznorodych tém, ktoré sa lisia

charakterom aj vyrazom. Prva znich zostava v hlavnej tonine Es dur, prinasa do

diela ndhle ozZivenie: ¢ipkované melodické ozdoby a figurdcie su predelené pohybom

dvojitych oktdv v ostrom bodkovanom dvaatridsatinovom rytme. Na zvuk bohaté

fortissimo podporené faktarou v rozsahu dvoch oktdv umociiuje vypatost

hudobného diania a pripravuje zmenu v doterajSom hudobnom vyvoji.

Nasledujtca epizdda zaznie v paralelnej tonine ¢ mol, vyuziva prostriedky

expresivnej lyriky, prirazy a akcenty v kantiléne. V parte lavej ruky najdeme

akordicktt sadzbu kombinovanti s oktdvami. Citlivé tony v akordoch tvoria

kontrastujicu liniu na sposob odtahov citlivého a zakladného tonu. Chopin pouZzil aj

rozklady dvoch hlasov v intervaloch sexty akvinty zapisané v charakteristickom

polonézovom rytme.

Obrazok 12

/
»

Tere

Andante spianato a Velka brilantna polonéza op. 22, takty 222 — 225

Poslednd ztroch epizdd je komponovand v dominantnej ténine B dur.

Spozname

ju vdaka

charakteristickym

retazcom kvintovych

a sextovych

dvojhmatov, ktoré st zapisané v tvare Sestnastinovych dvojhmatovych rozkladov

akordu B dur. Do hudobného diania prindsa delikatnu I'ubozvucnost, ¢im vyvoldva

asocidcie s impresionistickymi naladami.

Obrazok 13
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Andante spianato a Velka brilantna polonéza op. 22, takty 248 — 250




Chopin nevybocil zo zauZivanych nepisanych pravidiel komponovania
v brilantnom Style a vynimocne brilantné a ornamentované dielo skombinované
z oboch kontrastnych smerov interpretdcie v Style bel canto zapecatil oslnivou,

iskrivou a trblietavou kodou.
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Obrazok 14  Andante spianato a Velka brilantnd polonéza op. 22, takty 336 — 337

Je prakticky nevysvetlitelné, preco nebol Chopin tuspesny v komponovani
opier, hoci bol tymto zanrom fascinovany. Hudba Fryderyka Chopina je inSpirovana
jemnymi vzormi Wolfganga Amadea Mozarta a evokativhou silou Johanna
Sebastiana Bacha. Pocas procesu hladania svojho vlastného vyjadrovacieho Stylu bol
mlady Chopin ovplyvneny do urcitej miery le style brillant Johanna Nepomuka
Hummela a Louisa Spohra, tajomnou lyrickostou Johna Fielda a kombindciou
prvkov novoromantizmu Specifickych pre Carl Mariu Webera. Spolu s inymi zdrojmi
indpiracie, ktoré spolu s tradi¢nou popularitou polskej hudby, vyvazene dopinal
Styl, do

instrumentélnej podoby. Ci si uz Chopin bud poZi¢iava a zapractiva tematické

taliansky bel canto vynimocne citlivo pretvoril jeho originalnej

fragmenty z opernych diel, alebo nanovo tvori melodickt liniu podla syntaktickej
Struktary bel canto typu, zostava jedinecny v celej romantickej a postromantickej

hudobnej epoche v Eurdpe.
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Anotacia/Annotation

Pojem a koncept cantabile sa rozvijal najmi v kontexte talianskej opery, kde charakterizoval v pomalom tempe sa
prezentujiicu lyrickii driu. V 18. storoci termin cantabile ziskal ovela doleZitejsi priestor a sirSiu tilohu
v eurdpskom skladatel'skom kontexte, kompozicidch aj interpreticii. Bol nanovo definovany a rozpoznatel'ny
kontext pre ornamentdciu a tempo rubato vo vokdlnej aj inStrumentdlnej hudbe. Aj ked’ niektoré ndzorové
platformy poniikajii rézne interpretdcie najmd v 19. storoci, charakteristické znaky ornamentdcie a tempa rubato
zostdvaju priestorom pre kompardciu vo vztahu k zdkladnej oblasti klavirnej hudby. V porovnani na vybranyjch
ukdzkach z tvorby bdsnika klavira Fryderyka Chopina sa v prdci demonstruje aplikovatelnost prioritne
vokdlneho terminu cantabile v klavirnej literatiire.

The term and concept of cantabile developed in the context of Italian opera, where it characterized a slow-
moving, lyrical aria; but in and after the eighteenth century it assumed a far broader role in European
composition and performance, providing a defined and recognizable context for ornamentation and tempo rubato
in both vocal and instrumental music. Although modern scholarship has recognized diverse elements of
cantabile, particularly in nineteenth-century opera, its signature features of ornamentation and tempo rubato
remain comparatively unexplored in relation to the essential domain of piano music.

Mgr. Ales Solarik, ArtD.
klavirista a pedagog
Kozervatdérium J. L. Bellu v Banskej Bystrici

Fakulta mazickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

alessolarik@gmail.com
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VLADIMIR POS A CESKA ORFFOVA SKOLA
Mgr. Barbora Sobanova

Ceska republika

Ceska Orffova $kola

Ceské4 Orffova $kola je v hudebné pedagogické praxi znamé predevsim jako
dilo autort Petra Ebena a Ilji Hurnika. Nicméné za vznik tohoto dila mtizeme vdécit
zejména Mgr. Vladimiru Posovi, ¢eskému hudebnimu pedagogu a profesorovi
Orffova institutu v Salzburgu. Kdo je Vladimir Pos, jak se v 60. létech minulého
stoleti dostal k Orrfové Schulwerku, pro¢ ze vsech ¢tyf ptivodnich Orffovych svazkt
najdeme v Ceské Orffové $kole pouze 8 taktt1 a jak toto dilo vznikalo?

Mgr. Vladimir Po$ se narodil 8. tinora 1928 v Praze. Jiz od détstvi na néj
hudebné ptisobili jeho rodice, oba kantofi, ktefi se svymi détmi doma casto zpivali a
muzicirovali. Otec Jaroslav hrdval i na housle, a protoze mél hezky tenor, doprovazel
ho syn Jaroslav na klavir u prileZitosti rodinnych navstév. Zcela béZzna byla pro celou
rodinu castd ndvstéva oper v Narodnim divadle, v Némecké opefe nebo ve
Stavovském divadle. Zajem chlapce Vladimira o hudbu a zpév vznikl i podporou
ucditeld na obecné Skole, zejména vynikajictho pedagoga Vaclava Poura (od 3. — 5.
obecné), ktery naucil tfidu zpivat dvouhlasné i trojhlasné. Pozdéji, na méstanské
Skole, zapusobil na hudebnost déti odborny ucitel Oskar Petr, ¢len Péveckého
sdruzeni prazskych uditelti, ktery détem rad predzpivaval arie z oper. Nejvétsi vliv
na mladého Vladimira mél jeho uditel klaviru Josef Horacek, ktery ovladal hru na
housle, klavir i varhany. Znal velmi dobfe teorii hudby, a kdyz se dovédél, ze jeho
zak Vladimir pomysli na studium konzervatofe, zacal ho udit intonaci, zakladim
hudebni teorie i nauce o harmonii. Rok pfed vstupem na konzervatof prevzala jeho
vyuku zndma klavirni pedagozka a profesorka konzervatofe Emma Dolezalov3,

ktera provazela mladého Vladimira az do absolutoria v roce 1951. Kromé této velké
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osobnosti ucili a plsobili na Vladimira PoSe znami pedagogové Zdencék Hiila,
sborovy dirigent Method Dolezil, Bofivoj Aim a zejména Dr. phil. Emil Hradecky
(zak Vitézslava Novaka), s nimz Pos zustal ve spojeni az do jeho smrti. Velky dojem
udélala na mladého Vladimira umélecka atmosféra konzervatofe vedené Dr.
Véclavem Holzknechtem. Tento ustav miloval Vladimir nadevSechno a jeho snem

bylo jednou moci na konzervatofi vyucovat, coz se mu splnilo v jeho 36 letech.

Hfe na klavir zacal ucit student Vladimir uz v sedmnacti letech, po smrti
svého otce, aby financné prispél matce do rodinného rozpoctu. Prospival znamenité.
Pro dalsi studium na vysoké skole se stal prekdzkou negativni politicky posudek
hluboce véfictho Vladimira. TakZe musel odejit na vojnu, ze které se vratil v roce
1953. Po navratu do civilu byl prijat Séfredaktorem a hudebnim skladatelem Janem
HanuSem (coz byl jeho kmotr) do hudebni redakce Statniho nakladatelstvi krasné
literatury, hudby a umeéni, kde mél na starosti ucebnice pro Lidové skoly uméni,
konzervatore i HAMU. Zde se seznamil se zajimavymi rukopisy, coz mu do jisté
miry nahrazovalo odmitnuté studium. Stastnou shodou okolnosti byl v roce 1957

prece jenom pfijat zasluhou tehdejsitho deékana Filozofické fakulty Univerzity
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Karlovy v Praze Dr. Miroslava Ocadlika, rodinného pfitele, ke studiu hudebnich véd.
Ctyileté studium se protahlo na Sest let, protoZe jiz v roce 1961 vysla prvni Posova
kniha Nauka o hudebnich formdch. Rok po ni nasledovala jim vytvofena Kniha o hudbé a

po dalSich dvou letech jim koncipovany sbornik autort s pedagogickym zaméfenim

-

Clovek potiebuje hudbu. Jak jeho Nauka o
formdch, tak obé dalsi publikace
zaznamenaly na trhu vzacnou odezvu.
~Formy” byly zavedeny na vSech
| ladimir Poi ¢eskych konzervatorich a Kniha o hudbé

Nauka byla vydana za par roka znova, takze
o hudebnich formach byl celkovy naklad 25000 vytiskti, na
tehdejsi dobu primo neslychany. Bylo
to nejen pro odbornost a srozumitelnost

téchto knih. Bylo znich jasné, Ze

nenadbihaji komunistickému rezimu

nejen obsahem, ale i vybérem autort zajiStujicich objektivitu véci. Jiz od roku 1959 se
Vladimir Po$ stal profesorem na tzv. Lidové konzervatofi, kterou navstévovali
dospéli hudebnici, ktefi si pfivydélavali hlavné ve vecernich hodindch hranim
popularni hudby. Studujicimi byli posluchac¢i od 17 do 60 let vSech moznych
povolani, od fidi¢i tramvaji az po lékarniky, doktory nebo inZenyry. Pro PosSe, jak
sam fika: ,Nejlepsi pedagogickd fakulta na svété. Tam jsem se naucil ucit.”

Zasadni udélosti v zivoté Vladimira PoSe byla tcast na konferenci ISME, ktera
se konala vroce 1964 v Budapesti. Vt€ dobé byl redaktorem hudebni redakce
Supraphonu a osobou pomérné znamou i obéasnym ptisobenim v rozhlase. Patrné
pro tuto popularitu byl vedenim redakce vybran, aby v Budapesti oteviel dvé
vystavy v budové kondni konference a na ceskoslovenském velvyslanectvi. Byly
prezentovany notové materidly, knihy o hudbé i gramofonové desky Supraphonu,
které mély v té dobé velmi dobry zvuk v ciziné. V Budapesti se Vladimir Pos

seznamil snejriznéjSimi svétovymi systémy hudebniho vzdélavani, zejména
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s Orrfovym Schulwerkem a také s metodou Kodalyovou. Setkal se zde s profesorem
Wilemem Kellerem z Orffova institutu v Salzburgu, ktery Vladimira PoSe pozval na
letni semindf do Rakouska, kde mél mozZnost se s Orffovou metodou podrobné
seznamit. Po navratu z konference napsal Vladimir Pos ¢lanek do Hudebnich
rozhled(i s nazvem Jiskieni Praha — Budapest — Salzburg, ktery vzbudil veliky ohlas
v Ceské hudebné pedagogické verfejnosti. Pojednaval totiz o Kodalyho metodé, o
Suzukiho metodé a také o Orffové Schulwerku, coz byly metody doposud v nasich
zemich nezndmé. Zde miizeme spatiovat zaCatky prace na publikaci Ceska Orffova
Skola. Nicméné cesta k vydani rukopisu byla jesté dlouhd. Vladimir Pos popsal
v rozhovoru vznik rukopisu takto:

,Kdyz se zacalo jednat o vydani rukopisu ceského Schulwerku, tak si mé zavolal
vysoce postaveny pracovnik ministerstva skolstvi Miroslav Barvik. To byl miij byovaly
profesor z konzervatore, ktery mé dobie znal. Tenkrit jsem na to ministerstvo musel jit ja,
ackoli jsem byl zndmy nestranik, jenze v celé republice o Schulwerku nikdo nevédél vic, nez
jd. Slo mu hlavné o to, aby mne upozornil na politicky choulostivou véc. Poukdzal na to, Ze
autorem Schulwerku je zdapadni Némec a jesté k tomu z Mnichova. Jak zndmo, vladlo v té
dobé mezi vychodni a zipadni Evropou napéti. Cili Némecko mélo , éervenou”. Rakousko na
tom bylo jako neutrdlni stit o néco lépe, cili to mélo ,,zelenou™.

Tedy jsme si museli dat pozor na Orffovo jméno v souvislosti s propagaci
némecké pedagogiky. Nebylo napfiklad mozZné zalozit Orffovu spolecnost
v Ceskoslovensku. V 60. letech byl Orffiiv Schulewerk pteloZen do nékolika jazyk, a
proto se stal velmi zndmym v celém svété. Jak jsem brzy poznal, cizojazy¢na vydani
vznikala pfeloZenim text(i pisni pro déti a mladdez s par pozndmkami, odkud pisné
pochdzeji. Uvédomil jsem si, Ze kdybychom tento pfiklad nasledovali, nevédéli by
cesti ucitelé hudby, jak vlastné s timto materidlem metodicky pracovat. To védél i
Orff sdm a k tomuto ucelu vznikl v roce 1961 v Salzburgu Orffiiv institut. Sem
prijizdéli studenti z celého svéta, coz ale pro ceské studenty nebylo snadné. Proto
musel byt jiz notovy materidl usporaddn metodicky i s navody, jak spojovat hudbu

s fec¢i i pohybem. Mélo-li ¢eské vydani plnit tikol elementarni muziky, tedy hudby
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pro nejmensi (pfiblizné od 4 let), pak bylo nutné tomuto véku déti celou praci
prizptisobit. Evou Kroschlovou byla vypracovana kapitola o pohybu doprovazena
mnoha skicami. Vladimir Pos vypracoval metodickou cast. Také jsem si vSiml, Ze
Orffovy pisné pro déti byly velmi svézi, ale doprovody na ,Orffovy nastroje” byly
nepomérné tézsi, hlavné rytmicky. PolozZil jsem si také otazky, jestli , orffovsky”
komponovana hudba nebude déti orientovat k cizi muzice a ne k nasi, lidové a odtud
i narodni hudbé jako k pfechodu k evropské klasice”.

Uz jako mlady ucitel klaviru udélal Vladimir Po$ se svymi Zaky dilezitou
zkuSenost. Zacne-li se mlady adept ucit na nastroj v sedmi letech, coz je idedlni vék,
pak musi byt veden tak, aby na pocatku puberty mél uz za sebou elementarni vyuku
do té miry, aby mohl zacit hrat lehéi skladby od klasickych autorti i od skladatelt
romantickych, popfipadé moderny. Povede-li se to, pak u nastroje vydrzi. Jinak
pomalu ztraci zajem, protoZe to ,détské elementarni muzicirovani” uz neodpovida
zajmtim jeho rané dospélosti. Na tomto zékladé vznikla i Ceska Orffova $kola.
Vsechny dily na sebe stupriovité navazovaly a pozvolna vedly k vytéenému cili. Tak
vznikla prvni ceskd adaptace Schulwerku, kterda se ocividné lisila od mistrova
originalu. Co nas vSechny prekvapilo, ze Carl Orff nase odlisné pojeti véci akceptoval
a dokonce pochvalil. Velkou zdsluhu o to mél prof. W. Keller, ktery maestrovi
vysvétlil, ze Cesi potiebuji trochu odlisny pfistup k véci. Velké piekvapeni pro nas
vSechny bylo, Ze se ceskému pojeti dostalo vysokého uzndni i od zahranicnich
pedagogii.

Nase popularita se $ifila doslova lavinovité a tak nas pozadala Ceska televize
o kratky film na toto téma. Jmenoval se Zaostfeno na hudbu. Bylo potfeba zajistit
skupinu déti, kterd by ve filmu vystupovala. Ze tfi uchazecek byla vybrana Bozena
Viskupova, kterd v té dobé vedla hudebni vychovu u déti pfedskolniho veéku.
Dokdzala snimi nacvi¢it béhem jednoho mésice pozadované tance do
pripravovaného filmu, ktery sklidil velky tspéch. Tim zacala spoluprace, kterad
pokracovala v uvadéni Ceské Orffovy 8koly do Zivota. S BoZenou Viskupovou jsme

provétovali nové vytvorené materialy pro Ceskou Orffovu $kolu na Katedfe hudebni
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vychovy Pedagogické fakulty UK v Brandysa nad Labem. Tam nasi praci velmi
pozorné sledoval FrantiSek Sedldk, vedouci katedry, ktery nam pro experiment
zajistil skupinu déti ve véku 7 — 8 let zmistni zakladni Skoly. Jedenkrat tydné
v obdobi dvou let jsme zkouseli kazdou skladbu ve tfidé s détmi a zjistili, Ze i
zjednodusSené doprovody jsou pro né pfiliS naro¢né. Tato prace méla pro vydani
neobycejné dulezity vyznam. Postupné jsme provéfili dalsi skladby, které nakonec
vysly v nakladatelské edici Supraphon pod nazvem Ceska Orffova skola — 1.
Zacatky. Dalsi dily pozdéji navazaly na toto zakladni dilo.

Vladimir Po$ vedl jako odpovédny redaktor vydani Ceské Orrfovy $koly aZ
do roku 1969, kdy z politickych divodt emigroval do rakouského Salzburgu. Praci
na pokracovani dalsich dilti Ceské Orffovy skoly tedy prevzal Pavel Jurkovié, ktery ji
tispésné dovedl az do konce. V dobé, kdy politické situace v Ceskoslovensku zacal
byt vazna (v letech 1968 — 1969), pozval prof. Wilem Keller z Orffova institutu,
Vladimira Pose do Rakouska. Stalo se tak na prani Carla Orffa. W. Keller totiZ jezdil
do Ceskoslovenska pomahat pfi tvorbé deské verze Schulwerku. Rodina Posova tedy
emigrovala do Salzburgu, kde byla pfijata neobycejné tolerantné. Jednani na
Univerzité Mozarteum jménem VI. PoSe vedl sam Carl Orff, ktery dokonce kvfili
nému dvakrat navstivil Salzburg, coz v té dobé bylo velké vyznamendni. C. Orff byl
tenkrat povazovan za nejvétsiho skladatele Némecka a podle toho se snim i
v Rakousku jednalo. Prakticky byla vzdy okamzité a do posledniho puntiku splnéna
jeho pfani, tedy takeé to, co si pfal pro rodinu Vladimira Pose. Oteviené fekl, Ze to, co
dokazal Po$ pro Schulwerk v Ceskoslovensku, je obdivuhodné a Ze se na to nesmi

nikdy zapomenout.
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Carl Orff (1895 —1982)

Zdroj https://[www.pragueclassicalconcerts.com/en/composers/orff
Za svoju priekopnicku pricu v oblasti hudobnej vychovy dostal Carl Orff v roku 1972 jedno
z najoyssich oceneni byjvalej Nemeckej spolkovej republiky (NSR) Velky kriz o zdsluhy a v roku 1974 sa stal
lauredtom Ceny Romana Guardiniho. Univerzity v Mnichove a Tiibingene mu udelili cestné doktordty.

Kromé prace v Orffové institutu Vladimir Pos zaloZil v Salzburgu hudebni
krouzek pro predskolni déti ,Salzburger Spielkreis”, ktery sam dlouhd léta vedl.
Rovnéz zatfizoval staze ceskych studentti pedagogickych fakult na Orffové institutu.
Do Ceské republiky se jesté po roce 1989 vratil na jeden rok jako profesor PraZské
statni konzervatofe. Dnes Zije se svou Zenou nedaleko rakouského Salzburgu a do
Ceské republiky se oba radi vraceji.

Vladimir Pos svou praci zasahl védomi jiz nékolika generaci, které vyrostly na
Ceské Orffové 8kole, aniz si to mnohdy uvédomuji. Orffav hudebné vychovny
systém je dodnes jednou ze zdkladnich metod, které vyuzivaji ucitelé na vsech
stupnich skol pii vyuce hudebni vychovy.

Vladimir Pos$ projevoval vzdy upfimny zdjem o hudebni a spolecenské déni
v Ceskoslovenské republice i pozdéji v obou samostatnych republikach. SnaZil se
vzdy podle svych moZnosti pomdhat. A vtomto smyslu je tfeba kromé jeho
publikacnich a pedagogickych aktivit pfipomenout jeho tvirci angazovanost pri

vzniku televiznich vanoc¢nich Adventnich koncert(i. Patfi k vysoce expresivnim
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pofadiim, které si za dobu své existence ziskaly zaslouzeny respekt divakt. Sviij
napad v roce 1990 napsal tehdejsi prvni damé Ceskoslovenska Olze Havlové, s jejiz
pomoci kontaktoval vedeni Ceské televize. Napad ptevzal po dlouhych jednanich
pracovnik CT reZisér Jaromir Vasta. Jméno Vladimira Pose, otce myslenky, kterd
ziskala pro své charitativni poslani dnes jiz téméf 200 miliontt korun, vSak nikdy
nebylo uvedeno. Jednim z cilii tohoto ¢lanku je tuto skute¢nost dodatecné napravit.
Vladimir Pos si za svou celoZivotni odbornou, hudebné pedagogickou a
managerskou praci zaslouzi nasi tictu a podékovani. Stale je tfeba vnimat soucasnost
v pravdivém kontextu, co ji pfipravilo. Ochraniujme nase kulturni bohatstvi a s nadéji
rozvijejme hudebni vzdélanost déti a mladeze. Budme vdécni tém, ktefi nam tuto
cestu pripravili.
Rozhovor byl pofizen za podpory Grantové agentury Univerzity Karlovy — GAUK s cislem
156216.

Anotace/Annotation

Clének vychdzi z autentického rozhovoru s Vladimirem Posem, ktery byl pofizen v prosinci 2016. V &ldnku jsou
zaznamendny okolnosti vzniku Ceské Orffovy skoly, pribéh price na tomto dile, ale také dal$i zajimavé
souvislosti, které ovlivnily Zivot a prdci Vladimira Pose. V zdvéru je pfipomenuta osobnost Vladimira PoSe jako
zakladatele adventnich koncertii v Ceské republice.

The article is based on an authentic interview with Professor Vladimir Pos. The interview was made on
December 2016. Article reported the reasons for creating Czech Orff school, process of working on this book and
also other interesting context that influenced the life and work of Vladimir Pos. Finally, it reminded the
personality of Viadimir Pos as the founder of Advent concerts in the Czech Republic.

Mgr. Barbora Sobatiova

doktorandka na Katedfe hudebni vychovy
(Skolitel doc. Milos Kodejska, CSc.)
Pedagogicka fakulta

Univerzita Karlova

Praha

bsobanova@gmail.com
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SETKANI S KLAVIRNIM DILEM JIRIHO LABURDY
POHLEDEM INTERPRETA
Sonata ¢. 8
PhDr. MgA. Vit Gregor, Ph.D.

Ceska republika

Cesky hudebni skladatel Jiti Laburda (3. 4. 1931) patii ke generaci, kterd
vstupovala do hudebniho Zivota v 50. a 60. letech 20. stoleti, to znamend v dobé
poznamenané zasadnimi spoleCenskymi zménami po 2. svétové valce. Tato
skladatelska generace se ve svych pfistupech a vizich dnes miuiZe jevit jako viceméné
jednolity reprezentant zminéného obdobi, pfi blizsim zkoumani se vSak jednotlivé
osobnosti velmi vyrazné lisi. Dilo Jifiho Laburdy vyrasta z hlubokych kofenti ceské
hudby. Sdm autor se k tomuto odkazu vZdy hrdé hlasil v pfesvédceni, Ze bez znalosti
tradice neni mozné cokoli smysluplného vytvofit.

Nase hudebni skolstvi vSech stupnti odeddavna mélo a dodnes ma vysokou
uroven. Pfesto mne casto pfijemné prekvapili hudebnici, ktefi a¢ (nebo praveé proto?)
neprosli standardnim Skolenim od zdkladni umélecké skoly pres konzervatof a
akademii, presto dospéli k neptehlédnutelnym vysledkiim, at uz v kompozicni, nebo

V détstvi zacinal s houslemi, ale tdhlo ho to ke klaviru, kde se zprvu
prokousaval jako samouk. Patrné zde doslo k blahodarnému ucinku intimniho
kontaktu s oblibenym nastrojem, kdy budouciho skladatele mnohem vice nez
technické problémy klavirni hry zajimala hudba samotna. Nebyla to ovSsem hudba
ledajakd, Slo veskrze o Spickova dila, ¢asto napfiklad operni. Pravé na klavirnich
vytazich Smetanovych oper se pozdéji mlady Laburda dostaval k Sirsim

souvislostem. Klavir se pfitom stal jeho vérnym druhem a trvale ho inspiroval.
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Ji#i Laburda

Zdroj: http://haas-koeln.de/Laburda-Jiri-List-of-compositions

Po urdcitych Zivotnich peripetiich na pfelomu 40. a 50. let (po maturité na
obchodni akademii pracoval urcitou dobu dokonce i jako hornik) se Laburda rozhodl
pro studium ucitelstvi hudby na Pedagogické fakulté (tehdy institutu) Univerzity
Karlovy v Praze. Mél stastnou ruku, nebot se zde setkal se znamenitymi hudebnimi
pedagogy, zejména s Karlem Habou (1894 — 1972), bratrem znaméjsiho Aloise, a
postupné pochopil, Ze v ném diima skladatelsky talent.

Po ukonceni studia se vSak predevSim vénoval pedagogické cinnosti a
kompozicni prace na cas ustoupila do pozadi, nebyla vSak opusténa. A tak
v poloviné 60. let priSel necekany impuls v podobé ceny ze skladatelské soutéze ve
Spanélském Alicante, coz mile pfekvapeného Jifiho Laburdu nabudilo k mohutné
kompoziéni aktivité. Dodnes patfi k nejplodnéjsim ceskym skladatelim soucasnosti.
Jeho dilo zahrnuje skladby pro sélové nastroje, komorni soubory, sbory, orchestralni
kusy vcetné symfonii, nechybi opera. Klavir se vSak trvale drzi v centru pozornosti a
zustava zfejmé autorovym nejbliz§im hudebnim tlumocnikem. Koneckoncti, miize
byt padnéjsi dtikaz nez fakt, ze pocet Laburdovych klavirnich sonat se dosud
vysplhal na neuvéfitelnych jedendct opusti? V moderni éfe nevidané, v ¢eské hudbé

vyjimecné.
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Jak jsem jiz zminil, skladatelsky projev Jiftho Laburdy vychazi z nejlepsich
tradic ceské, potazmo evropské hudby. Samotny autor tento fakt potvrzuje a
oznaceni ,tradicionalista” povazuje za lichotivé. Je si totiz velmi dobfe védom stavu,
v némzZ se soudoba vazna hudba nachazi a stale ma na mysli kontakt s posluchacem
prostiednictvim naléhavého sdéleni. Rozhodné nechce, aby soudoba tvorba byla

akceptovana pouze ze slusnosti.

Zhruba pfed dvaceti lety jsem se setkal s autorovou Sonatou ¢. 3, kterou jsem
poté rovnéz provedl na prehlidce soudobé tvorby. Jde o ¢tyfvéty sonatovy cyklus
sebevédomého tviirce, pianisticky vdécny, virtudzni ve viditelnych i laikové oku
nékdy skrytych podobdch, respektujici plné psychologické zdkonitosti hudebniho
vnimani. Kontrasty mezi jednotlivymi vétami jsou ukazkové. Vzpomindm si, Ze mé
docela pfekvapilo, kdyz skladatel nejevil zdjem o poslech skladby pfed jejim
koncertnim provedenim (vétSinou jim skladatelé nepohrdnou), pfestoze jsem ho
upozornoval napriklad na své odliSné chapani tempa Scherza. VSe jsme vyftesili
strucnym oboustrannym konstatovanim, ze , véta ma prosumét”. Tak prosumeéla...

Uspéch této sonaty piimél skladatele mimo jiné ke kompozici Sonaty ¢. 8, mné

vénované. Kdyz jsem vzal poprvé do ruky text, mané se mi vybavila Jifiho slova o
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tom, Ze sice komponuje mnoho sonat, zdroven se vSak snazi, aby se v nich
neopakoval. Rekl bych, ze se mu to dafi. Jiz podtitul Ta eis heauton (Hovory k sobg)
podle Marca Aurelia napovidd, ze Sonata ¢. 8 bude dilem obracenym dovnitf. Jaky

kontrast ve srovnani se Sonatou ¢. 3!

SONATA ¢. 8

Dilo je pomeérné stru¢né (cca 11 min.), da se vsak fici, Ze kazda fraze, nékdy i
kazda nota zde ma své nezastupitelné misto a poslani. Zapis 1. véty ma nékolik,
pomérné kratce po sobé jdoucich tempovych oznaceni (Allegro martellato. Moderato
calmo. Animato tranquillo. Brillante. Moderato. Allegro martellato). Zahy jsem
pochopil, Ze nejde zdaleka pouze o tempa (i kdyz voditko je to velmi dobré), nybrz
predevSim o napovédu charakteru celé véty. Nové a nové myslenky, jejich utrzky,
jakoby vzpominky na rozlicné situace ¢i osoby, to vSe s vyraznym emocnim
zabarvenim. Rovnéz klavirni sazba se casto proménuje, od vypsané aleatoriky az po
pfisnou polyfonni ¢i akordickou strukturu. Véta je ordmovana pravé onou
aleatorikou, jeZ dava posluchaci prostor k zamysleni i rekapitulaci slySeného. Hudba
naplnénd pochybnostmi, zdrZenlivosti, ale také zablesky nadéje klade na interpreta
znacné naroky zejména v praci s casem a zvukovymi poméry jednotlivych epizod.

2. véta Sostenuto cantabile je opravdovym ponorem do hlubin lidské duse,
z evropské hudby 20. stoleti mé napadé paralela s 2. vétou Bartokova 3. klavirniho
koncertu. Tlumena melodie, ktera zni v unisonu ve vzdalenosti dvou oktav v nizsim
registru, vede zakonité k itvaham o podstaté byti. Na kontrastu této polohy se dvéma
prudkymi erupcemi je véta zaloZena a velmi zdafile proporcné vystavéna. Zaveér

sméruje do ppp v nejhlubsim registru.
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Vit Gregor, ktorému je Sondta dedikovand

Zdroj http://old.pglbc.cz/index.php? D=1&cmd=33 Sfile=NewsArticles 1.0.0&view=1&category=&id=637

Jiz tempova oznaceni 3. véty — postupné Moderato pensieroso. Allegro assai.
Moderato. Animato. Moderato pensieroso, napovidaji, Ze zde ptijde o myslenkovou
navaznost na vétu prvni. Bouflivy tvod se zdhy ztiSuje k intimni vypovédi. Cela véta
se pak odehrava pfevazné v nizsi dynamice. S vétou prvni ma pribuznost v urcité
tékavosti myslenek, ovSem druhou cast tohoto findle tvofi pomérné rozsahla,
souvisla dvojhlasa plocha, ktera snad mluvi o sloZitosti a propletenosti Zivotnich cest
s jejich nejasnosti i nejednoznacnosti. Coda je podobna zavéru 1. véty, je vSak
obsahlejsi a posluchaci je tak dan ¢as na domysleni souvislosti. Koneény, opét quasi
aleatoricky postup do nejvyssi polohy, sméfuje — vznesen€ feceno — k vécénosti...

Psani o hudbé muze byt zajimavé, nicméné rozhodné mnohem zajimavéjsi je
pifmy kontakt s ni. Cteni o hudbé ma také své ptivaby, jistym problémem je vsak
nesmirnd rozmanitost chdpani jednotlivych pfirovndni (jinak neZ metaforami asi
hudbu verbalné piiblizit nelze), a to jak na strané autora slov, tak na strané
¢tenafové. Tyto ,napoveédy” vSak mohou za pfiznivych okolnosti nastinit smér
skladatelovych zamérti a v neposledni fadé vzbudit o zminénou hudbu zvySeny
zdjem. Jifi Laburda je bezesporu bohatou tvtrci osobnosti, pfejme mu tedy, aby

klavir ztstal i nadale jeho vérnym souputnikem.
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Zvukovy zaznam sonaty €. 8 od skladatele Jifiho Laburdy:
http://www.czechcoordinatoreas.eu/Laburda/

Notovy zdznam sonaty ¢. 8 od skladatele Jifiho Laburdy:
http://www.czechcoordinatoreas.eu/DOCS/LaburdaSonata8.pdf

Anotace/Annotation

V dile Ceského skladatele [ifiho Laburdy najdeme 11 klavirnich sondt. Autorova cesta ke klaviru nebyla zcela
tradicni, jeho vztah k ndstroji je velmi zajimavy. Sondty maji odlisny charakter, tento Clinek se zabyvd
predevsim Sondtou ¢. 8, zamysli se také nad komunikaci soudobé hudby s posluchacem.

Among the works of Czech composer [iti Laburda we find also 11 piano sonatas. Authors way to the piano
wasn't totally traditional, his connection with this instrument is very interesting. Sonatas have different
characters. This article is oriented mainly to Piano Sonata Nr. 8, thinks about the communication of the
contemporary music with the audience as well.

PhDr. MgA. Vit Gregor, Ph.D.

vedouci uméleckého oddéleni

Katedra hudebni vychovy

Pedagogicka fakulta Univerzity Karlovy
Praha

gregorvitautas@atlas.cz

AFA2/2017 ISSN 2453-9694



http://www.czechcoordinatoreas.eu/Laburda/
http://www.czechcoordinatoreas.eu/DOCS/LaburdaSonata8.pdf
mailto:gregorvitautas@atlas.cz

INTERPRETACNE SPECIFIKA V TENOROVYCH POSTAVACH
FRANCUZSKYCH OPIER 19. STOROCIA
Mgr. art. Pavol BRSLIK, ArtD.

Svajciarsko/Slovensko

Franctizska opera 19. storocia patri na svetovych javiskdch popri talianskej
Skole k najuvadzanejsim. Na Slovensku je vSak jej divacka i teoreticka reflexia menej
bezprostrednd, snad s vynimkou opier Carmen a do istej miery Faust a Margaréta.
Teoreticka reflexia vokalno-interpretacnych Specifik franctizskej opernej literatury je
slabSia rovnako doma, ako aj v zahranici. VZdy tento zdujem prevysi talianska opera
(zrely Verdi, Puccini, verizmus) a romanticky Wagner.

KedZe Specifikdm vokalnej interpretacie franctizskych opier 19. storocia sa
nevenuje dostatocnd pozornost, je nasim cieflom vytvorit text, ktory by mohol po
publikovani sluzit ako zdkladnd prirucka pre orientaciu v Specifikach pri vokalnej
interpretdcii tenorovych postav z franctizskej opernej literatary. Z dizertacnej prace

sme vybrali interpretaciu Nadira.

Georges Bizet: Les pécheurs de perles (Pariz 1863)

Pribeh opery sa odohrava na strove Ceyldn (terajSia Sri Lanka). Ide o pribeh
dvoch muzov, ktori hazarduja so svojim priatel'stvom kvoli laske k jednej zene a o jej
dileme ako knazky k posvatnému slubu a pozemskej laske k jednému z nich. Bizet

mal pri komponovani len 25 rokov.
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Georges Bizet
1838 — 1875

Zdroj: https://www.youtube.com/watch?v=PHzF UASFNsk

Les pécheur de perles | Lovci perdl st operou, na ktort operné javiska na dlhsi cas
zabudli a az od druhej polovice 20. storocia sa doziva svojho obcasného uvedenia.
Histdria uvadzania opery na Slovensku je skromnd: prvym uvedenim bola inscendcia
Slovenského narodného divadla v roku 1928, ked sa prvym Nadirom stal dr. Janko
Blaho. Poslednym uvedenim je inscendcia v Statnej opere v Banskej Bystrici, kde
dielo uviedli v roku 2014.

Doévodov, preco su Bizetovi Lovci peral zabudnuti, je viacero. Jednym z nich je
nepochybne i ten, Ze opera ostala v tieni operného hitu Carmen, ktory urobil Bizeta
navzdy nesmrtelnym. Dnes vSak objavujeme Lovcov peral ako hudobne invencné a
podmanivé dielo.

Georges Bizet absolvoval pobyt v Rime, ziskal teda tzv. Rimsku cenu
a v Parizi sa uz zacalo hovorit o jeho skladatelskom umeni. Léon Carvalho, riaditel
Théatre-Lyrique, mu dal ponuku na napisanie opery v troch dejstvach, ktora by
mohla zvysit jeho skladatelské renomé a Carvalho by si nou obhajil spominanu
Statnu subvenciu. Bizet si dobre uvedomoval, aky vyznam moZe mat objednavka pre
jeho kariéru, preto operu venoval prave riaditeflovi Théatre-Lyrique. Na
komponovanie opery mal Bizet iba niekolko tyzdmnov.

V liste z 11. oktdbra 1863 jeden jeho priatel piSe:
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»Nikdy nezabudnem na Vis pustovnicky Zivot a galeje, na ktoré ste sa odsidili a
uprostred ktorych som Vis vzdy nasiel, ked sa Vasa partitira este volala Leila.”*

Libreto, ktoré v roku 1863 Bizetovi ponukli, bolo vysledkom spoluprace dvoch
uznavanych autorov: Eugena Cormona (1811 — 1903) a Michela Carrého (1821 — 1872).
Ich prvou spolupracou boli v roku 1860 Lovci z Catanie. V 19. storoci bolo bezné, ze
na opernom librete ¢i divadelnej hre spolupracovali dvaja autori. Michel Carré, otec
reziséra Michela Carrého (1865 — 1945) a stryko riaditela Opéra-Comique Alberta
Carrého (1852 — 1938) pisal obycajne s Julesom Barbierom (1825 — 1901). Eugéne
Cormon zase pdsobil v rokoch 1859 — 1871 ako riaditel pariZskej Opery. Napisal asi
dve stovky libriet, vacSinou komickych opier, ¢asto v spolupraci s inymi autormi.
Spomenme Offenbachovho Robinsona Crusoa (s Héctorom Crémieuxom, 1867) a
uspesnu hru Dve siroty (1874).

Carré a Cormon sa v pripade Lovcov peral inSpirovali knihou Octava Sachota
(1824 — 1904) Ostrov Cejlén a jeho prirodnymi zaujimavostami, no neda sa povedat,
Ze by boli ostali verni jej realiam.

Ako napisal v roku 2003 polsky hudobny kritik Piotr Kamiiiski (*1949):

,Autentické si tu iba musle.”?

Lovci perdl nemaju libreto mimoriadnych kvalit. Sami autori vyhlasili:

,Keby sme boli vedeli, aky je pdn Bizet nadany, nikdy by sme mu neboli dali toto
libreto.”?

Text bol viackrat upravovany. Povodny titul Leila sa zmenil na Lovcov peral.
Z Mexika sa dej preniesol na ostrov Cejlon, podla ¢oho museli pred premiérou
dokonca v dielnach prerdbat aj scénu. Z deja boli postupne vyskrtnuté tri postavy a
Bizet sa tymto zdsahom musel pri komponovani prispésobovat.

V dobovej tlaci sa piSe:

21 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 170
2 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 170
2 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 172
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,Ked" autori vzali od pdna de Jouy druhé dejstvo, pocitili vel'kii taZobu tejto krideze.
Najprv povazovali za nevyhnutné nechat' Leilu zomriet — a tak bol pdin Bizet priniiteny
prelievat za tiou slzy. Potom si to rozmysleli a povedali si, Ze divikov by uspokojilo manzelské
rozuzlenie, a tak vsetko od zikladu zmenili. Rozhodli sa, Ze Leilu zosobdsia s Nadirom. Ale
ako zostiladit tento sobds so Zurgovou Ziarlivostou? Ako krdl predsa mohol a musel odstrdnit
svojho soka pekne v sitlade so zakonom, ¢o by aj kazdy panovnik aspon trochu znaly svojho
remesla vzdy bez zavdhania urobil. Pan Cormon sa priklanal k Zurgovej samovraZde alebo
poprave. Bez ohl'adu na jeho herkulovsky zjav — zodpovedal predsa za vestdlkin hriech. Pdn
Michel Carré po zrelom uvaZovani nasiel cosi na okorenenie tohto bandlneho zvizku dvoch
milencov v poslednom dejstve. Zurgom otrasu slzy milovanej Zeny a lasku obetuje stastiu
svojho priatela a svojej milenky. To nie je vsetko — velkodusny sok a kral' podpadli domy
svojich poddanych. Nadir a Leila, o ktorych sa rozhodovalo, Ci ich zaZiva pochovat alebo
upadlit, mozu vdaka tomuto zrucnému manévru ujst.”?

Autorom ocividne chybali povodné myslienky. Zo Spontiniho (1774 — 1851)
opery La Vestale (1807) si pozicali druhé dejstvo. Hovori sa tu o dievcine Julii, ktora sa
stala vestalkou, aby splnila otcovu volu. Mala udrZiavat posvétny ohenl v chrame.
Vpustila dnu Lucinia a zalubila sa do neho, hoci prisahala, Ze nikdy nebude milovat,
aby ostala verna svojmu povolaniu. Ked Julia a Lucinius spievaju Iibostnu ariu,
ohen vyhasne. Tato udalost privola knazov a vestalky.

Hudobny kritik Albert Soubies (1846 — 1918) v knihe Dejiny Théitre-Lyrique
1851 - 1871 z roku 1899 pise:

,Michel Carré, jeden z libretistov, este pri skiiskach nevedel, akii konecnii podobu ma
dat tretiemu dejstou, ktoré nikoho neuspokojovalo. O svojom vihani stdle hovoril riaditelovi,
ktory mu jedného dria nakoniec povedal: Hod'te to do ohiia! Libretista sa chytil slova oheri, no
nepouzil ho destrukcne proti vlastnému libretu.”?

Hovori sa, Ze ho inSpirovalo, aby do rozuzlenia zakomponoval poZziar. Hervé

Lacombe preskumal tri libreta Lovcov peral, ktoré sa zachovali v Narodnom archive a

24 Cl4nok B. Jouvina v ¢asopise Le Figaro z 8. 10. 1863. Citované podla: DEAN, Winton: Bizet, s. 174.
25 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 175
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boli urcené pre cenzora, pre Sepkdra a pravdepodobne pre reziséra. Vyplyva z nich,
Ze povodne malo ist o komickt operu, kde sa striedali spievané casti s hovorenymi
dialogmi. Pri skuskach boli dialogy mnahradené recitativmi sprevadzanymi
orchestrom, ktoré pomahaji napredovaniu deja.

Opera Lovci perdl bola uvedena v Théatre-Lyrique 30. septembra 1863, teda
iba Styri mesiace po tom, ako ju Carvalho u Bizeta objednal. Predstavenie malo
vynikajuce spevacke obsadenie: Nadirom bol vo svojej dobe vo Franctuzsku
uznavany lyricky tenor Francois Morini.

V Casopise Le journal de la semaine pochvali aj scénickt vypravu diela, ktorej
exotika bola tieZ doleZitym cinitefom pre tspech. Kritik Faulguemont uviedol:

,Odkedy md Thédtre-Lyrique rentu sto tisic libier, robi veci kralovsky. Velkolepo
obnovilo scénickit vypravu i garderébu a vytvorilo baletné teleso z dvadsiatich baletiek,
z ktorych moézu niektoré superit s tymi najlepsimi solistkami.”?

Premiéra bola prijatd dost chladne a o zvySenie jej tispeSnosti sa usilovali
najma hojne zastiipeni Bizetovi priatelia. Skladatela vyvolali na javisko a zastupcovia
mladej franctizskej Skoly mu skandovali. Ludovic Halévy (1834 — 1908), budtci
libretista Carmen, zloZil poklonu mladému skladatelovi a poznamenal:

., Toto meno si dobre zapamiitajte, je to meno skladatel'a!”*

Neskor si zapisal: , Tu partitiru vel'mi kritizujii a hanobia. Ja som si operu tri razy
pozorne vypocul a trvdm na tom, Ze md tie najvzdcnejsie kvality.”?

Zo Siestich diel, ktoré zlozil Bizet pred Lovcami peral, bola uvedena len
opereta Doktor zdzrak (Le Docteur miracle, 1856). Kritika Lovcom peral vy¢itala vplyv
Gounoda a Féliciena Davida. Bizeta obvinovali aj z wagnerizmu. Ttto nalepku vo
Francuzsku vsSak mohla dostat kazda skladba s bohatou hudobnou textarou a
orchestraciou. Libreto Cormona a Carrého bolo zase kritizované pre podobnost so

Spontiniho Vestdlkou a Belliniho Normou. Bizet pri komponovani pravdepodobne

2 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 175
27 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 176
28 DEAN, Winton. 1978. Bizet, s. 176
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vyuzil dve svoje starSie partitury: Pohrebny pochod (1861) a Emirova gusla (1862).
Po premiére mala opera sedemnast repriz, viackrat nebola za autorovho Zivota
uvedena.

Postava Nadira

Nadir patri k najlyrickejsim zo vSetkych spominanych postav (Faust, Roméo,
Werther). Jeho tessitira sa pohybuje v rozmedzi od e? po h® — ¢ Oznacuje sa ako
tenor lyrique leger — lyricky lahky tenor. Prvym predstavitel Nadira bol Francois
Morini. Medzi najznamejsich a aj historicky zatial najlepSich predstavitelov Nadira
patria pre mna Franctzi Leopold Simoneau (1916 — 2006) a Alain Vanzo (1828 -
2002), dalej Svéd Nicolai Gedda (1925 - 2017) a épaniel Alfredo Kraus (1927 — 1999).

. 9
|2

Zdroj: wikipédia

Prvy Nadirov vystup je v prvom dejstve. Zaéina sa mensim recitativom, po
ktorom nasleduje kratka piesent Oui, Nadir ... votre ami d’autre fois..., ktora sa konci
na f2 s malou dvojtaktovou orchestralnou predohrou. Des savanes et des foréts...

V spevackej linii nie st Bizetom vyznacené Specifické dynamické znacenia.
V orchestralnom parte je vyznacené legato a o sa tyka spevdckej linie, v tomto
pripade spevak akoby kopiroval orchestrdlnu hlavni melddiu. Nadir opisuje ako
putoval cez puste a lesy, kde lovci nastavuja svoje pasce. Na tomto mieste Bizet na
slovach les traqueurs tendent leur rets... pouZil dvakrat za sebou crescendo a to isté

sa opakuje v slovach l'ombre et le mystere. ..
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Dynamika zaciatku piesne sa pohybuje v mezzoforte s par vynimkami, ked je
v orchestri a v spevackom parte predpisané fortepiano. Nadir opisuje ako svojou
ozubenou dykou (le poignard aux dents) sledoval tigre, jagudre a leopardy.
V orchestri po jeho opise doznieva divoka hudba, ktord napodobnuje divé zvierata
v lese. V druhej casti piesne sa tempo zvolni z allegretta na plus lento. Hudobny
sprievod sa zvolni a stdva sa pokojnejsim. Nadir rozprava, ako sa z lovca peral stal
lovcom v lese a ako je potrebné vediet sa ubranit. Pieseni vrcholi na as® a kon¢i spolu

so zborom.

Pavol Brslik ako Nadir v inscendcii Stitnej opery v Banskej Bystrici
Zdroj http://operaslovakia.sk/banskobystricke-perlorodky-pod-dohladom-daliho/

Na texte donnons-nous la main... je miesto, kde si spevak moze pridat vysoké
b® na slove la main. Samozrejme existuje aj protinazor, ktory zastavaju konzervativni
hudobnici, Ze pokial nie st vysoké tony v partitire, nemal by si ich spevak
samovolne pridavat. Tradicia spevdkov postavy Nadira, ale aj tradicia spevackej
improvizacie ako takej ndm vravi, aby sme tato moznost vyuzili, ak je interpret na to

hlasovo disponovany.
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Z technického hladiska je zaciatok pre kazdého tenoristu trochu tazsi, pretoze
ide o prvy vystup a hned o exponované spievanie. NajdoleZitejSie je vybudovanie
frdz, dodrziavat legato a vybudovat frazy tak, aby bol vrchol na vysokych tonoch
adekvatne vystavany.

Druhy Nadirov vystup v prvom dejstve je v hned druhej scéne, ktora
pokracuje po uvode. V partitire oznaceny ako Recit et duo (recitativ a dueto). Ide
ojeden znajznamejSich duetov v dejinach opernej literatury a melodia je velmi
znama a chytlava. Najlepsi priatelia Nadir a Zurga (baryton) sa po rokoch znovu
stretni. Obaja sa zalubili do jedného dievcata a Nadir, aby nezradil priatelstvo a
nepodrazil svojho ,brata”, rozhodol sa odist z rodnej dediny. Pokladal to za jediné
vychodisko. V recitative Zurga spolu s Nadirom prisahaju, Ze ostali verni
priate[skému slubu. Spominaji na prvé stretnutie s ,,bohynou”. Dueto Au fond du
temple saint... sa zac¢ina tenorovym soélom v piane: au fond du temple saint paré de
fleurs et d’or une femme apparait je crois la voir encor... (v hibke svitého chramu
lemovaného kvetmi a zlatom som zazrel Zenu, zdd sa mi akoby som ju tam videl aj dnes).
NajdolezitejSie je na tvod tohto dueta prisposobit hlas dynamike. V partiture je
naznacené v tenorovom zapise piano. Po tvodnej piesni z predoslej scény je tu
rozdielna atmosféra a uz orchestralna predohra, ktord sa zacina s dynamikou ppp
naznacuje nieco mysteridzne. Akoby sa zastavil éas a obaja muZzi sa vracaju
v myslienkach do toho dna, ked zazreli zahadna Zenu. V tenorovej linii nie je opat
vyznacené legato, ale zato v orchestri je dlhy legatovy obluk cez viacero taktov.
Spevak znovu kopiruje legatovua liniu v orchestri. Najdolezitejsie je, aby intervaly
medzi slovami a tonmi zneli rovhomerne a neboli oddelené, pretrhnuté. A to najma
na zaciatku. Celd tvodnd frdza ma zniet pod jednym velkym oblikom. Potrebné je
vystavat frazovanie tak, aby najvyssi ton — v tomto pripade as®— nezaznel odrezane.
Potom nasleduje upokojenie a melddia klesa.

V pasazi oui, c’est elle, c’est la déesse plus charmante et plus belle... (dno, to je
ona, bohyrna, ktord je najSarmantnejsia a najkrajsia) zacinaju tenor aj barytén v piane a

tenorova linia sa postupne dviha aj s orchestralnou a vrcholi na b®. Barytonova linia
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naopak klesd. Je velmi dolezité drzanym dychom plynule postupovat az po
spominané b3. V partittre je u Bizeta oznacena dynamika pre orchester ako forte a
pre spevakov piano. Ide o nie jediny priklad tejto skutocnosti v hotovom zapise. Ale
mozno to bolo tym, Ze Bizet mal v ¢ase uvedenia Lovcov perdl len 25 rokov a ide o
jeho ranta operu.

Co sa tyka prednesu, spevak opit kopiruje dynamiku orchestra. Vo
francizskej tvorbe sa stretdvame aj s pojmom voix mixte (doslovne zmiesany hlas),
alebo voix de téte (doslovne hlavovy hlas). Ide o technické oznacenie pre hlavovy ton.

Ja sa osobne snazim o vystavanie frazy od zaciatku az po vrchol frazy tak, aby
som mohol bez problémov a hlavne miakko nasadit uz spominana vysku. Hudba sa
pomaly upokojuje a klesda z forte do piana a pokracuje velmi peknym harfovym
solom.

Dueto prechddza do B dielu, ktory je komponovany ako recitativ. Recitativ nie
volny, ako sa vyskytuje v mnohych operach klasicizmu a aj v romantike, ale mizurato
— v takte, taktovany, merany.

Na tazkej dobe kazdého taktu je v orchestri dvojité forte, ktoré sa hned stahuje
do piana. Bizet pouZiva tento dynamicky prvok, aby lepSie vykreslil vnatorny citovy
zapal, o ktorom spievaju obaja priatelia.

Nadir vravi: ,Mais dans mon dme soudain quelle étrange ardeur s’allume... De

[44

nos ceeurs l'amour s’empare et nous change en ennemis !“ (zrazu sa zapdlil v mojom
srdci zvlastny pocit ... a meni nds na nepriatel 0v).

Zurga odpoveda: , Que rien ne nous sépare...” (nech nds ni¢ nerozdeli). Nadir
pokracuje: ,Jurons de rester amis...” (prisahdme na nase priatel'stvo). Zahorel sice
laskou k tej istej Zene, ale ni¢ nenarusi ich priatelstvo.

V historii romantickej opery je velmi vela pripadov, ked baryton a tenor maju
heroické duetd. Napriklad v opere Don Carlos (Pariz 1867) od Giuseppe Verdiho

(1813 — 1901). Rodrigo, markiz Posa si hned na zaciatku opery slubuje vernost

v kazdej tazkej politickej alebo osobnej situdcii so Spanielskym infantom Donom
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Carlosom. Alebo vo Verdiho opere La forza del destino (Sankt-Peterburg, 1862)
dueto Dona Alvara a Dona Carlosa.

Aj Bizet sa snazil skomponovanim dueta Au fond du temple saint v Lovcoch
peral stvorit hymnus na verne priatelstvo. V origindlnej verzii dueto zostava v %
takte. Nadir ospevuje Zurgovi, Ze kvoli svétosti priatel'stva, musel odist do divociny,
aby sa vyliecil z tejto blaznivej opitosti (ivresse folle) a vyliecil si svoje choré srdce.
Hymna na priatelstvo sa prelina hudobne do spolo¢ného dvojspevu, kde oba hlasy
spievaju o svatosti priatelstva. Tato verzia sa vlastne uchovala dodnes. KedZe po
premiére Lovcov peral v Parizi kritika nebola dielom velmi nadSend, rozhodol sa
Bizet zdver dueta mierne zmenit na verziu, ktora je dnes zndmejsia. Po recitative
v strednom dieli sa zopakuje prvy diel so slovami Oui, c’est elle, c’est la déesse. En ce
jour qui vient nous unir... (to je bohyna ktord nds v tento den spojila). Takto dostalo
dueto formovu Struktaru ABA.

Osobne som sa stretol v roznych produkciach s oboma verziami. Musim
povedat, Ze mne sa spievala lepSie zndmejSia verzia, v ktorej sa opakuje hudobne
prvy diel snovym textom. Je lahodnejSia uchu. Prvd verzia je néarocnejSia na
vystavanie fraz a udrzanie legata, kedZe orchestralny sprievod ma vel'mi vojensky
charakter. Hlasy sa prelinaju a niekedy maju tplne odlisSnti melodiu. To posobi aj na
posluchaca trosku zmatene. Je ovela tazsie udrzat legato. St tam vzdialené intervaly,
¢o mOze u spevaka spOsobit stratu pozicie v dychu alebo pozicie tonu. Dueto ma
velmi vela dramatickych momentov a hlavne je aj ndrocné na intenzitu tonu. Je
vzdialené od Stylu, v akom st Lovci peral komponovani. Celd intenzita ma sttpajicu
melddiu a najdodlezitejSie pre kazdého spevaka je nestratit kontrolu nad ténom a nad
dychom. Vrchol dueta je na konci, kde v tenorovej linii s klenutym orchestralnym
sprievodom tenorovy hlas stipa a kon¢i na b3. Tak isto aj barytonovy part stupa a
kon¢i na es?.

Dalsim vystupom Nadira je jeho jedina sélo aria. V partittire je oznacena ako
récit et romance (recitativ a romanca). Spolu s duetom je najznamejsia a casto sa

pouziva aj na solovych koncertoch ako samostatné cislo. V recitative opisuje-
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ospevuje Nadir, ako ho ocaril hlas nezndmej zahalenej Zeny, ktort v predoslej scéne
priniesli do dediny, aby sa na pobrezZi modlila pocas obradu, ked sa budu vyvoleni
muzi potapat za perlami. Jej hlas ich ma navigovat pri vyndrani sa spod hladiny
mora.

Nadir spieva:

»A cette voix quel trouble agitait tout mon étre. Quel fol espoir comment ai-je
cru reconnaitre. Hélas! Devant mes yeux déja pauvre insensé. La méme vision tant de
fois da passé. Non, non ,c’est le remord, la fiévre ‘le délire. Zurga doit tout savoir.
J'aurais dii tout lui dire. Parjure a mon serment j'ai voulu la revoir, j'ai découvert sa
trace et j'ai suivi se pas. Et caché dans la nuit et soupirant tout bas. |'écoutais ses
doux chants emportes dans l'espace.”

Aky nepokoj nastal v mojom vniitri po tom, éo som zacul ten hlas. Co je to za hliipu
nddej. Ako som mohol verit, Ze ju pocujem. Pred mojimi 1ibohymi ocami, ti isti vidinu, ktor
som tak ¢asto vidaval. Nie, nie, to je sebaliitost, horiicka, bldznovstvo. Zurga sa musi vetko
dozvediet, musim mu vsetko povedat. Tym, Ze som sa snazil ju znovu vidiet, som porusil
moju vernost. Objavil som jej stopy a sledoval jej kroky. Schovany pod ruskom noci som
poctival jej sladké spevy, ktoré md vynasali do vesmiru.

Celé vyznenie recitativu je velmi dolezité, hlavne kvoli dramatickej vystavbe.
Recitativ nas privadza do 4arie a tym je velmi dolezité ho postupne vystavat.
V kratkej dvojtaktovej predohre sa zacina v orchestri tremolo, ktoré ma u spevaka a
posluchaca navodit vzrusujicu atmosféru. UZ zo slov je jasné, v akom rozpolozeni je
spevak. Tento vzruSeny zaciatok tu este viac podciarkuje jeho rozpoltenost medzi
laskou k zene, ktort po dlhom hladani opédt naSiel a na druhej strane svoj odpor
k sebe samému, pretoze porusil slub a zradil priatela. Neskor, ked sa bliZi koniec
recitativu, sa orchestralny sprievod a aj spev upokoja.

Tak ako asi pri kazdom recitative, aj na tomto mieste je najtazsi prednes.
Spevak ma k dispozicii celt skalu vyrazovych prostriedkov, aby pre posluchaca
urobil tento tsek hudby zaujimavym. Celé dramatické vystavanie recitativu az po

uvolnenie na konci pri slovach emportes dans l'espace je vlastne aj najtazsie na celom
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prednese. Technicky musime dostat ,,nad vec” a vSetky emocie mat pod kontrolou,
aby sa spevak nenechal uniest dramaticnostou orchestra .

Aria mé zasneny a melancholicky charakter:

»Je crois entendre encore caché sous les palmiers sa voix tendre et sonore
comme un chant de ramiers. O nuit enchanteresse °, divin ravissement. O souvenir
charmant, folle ivresse, doux réve! Aux clartés des étoiles je crois encor la voir.
Entrouvrir ses longs voiles aux vents tiedes du soir. O nuit enchanteresse, divin
ravissement. O souvenir charmant, folle ivresse, doux réve!”

Pocujem ju stdle v mojej mysli. Skryty pod palmami pocvivam jej hlas, ktory sa vzndsa
ako holubica. O Carovnd noc, boZské vytrzenie, krdsna spomienka, blazniva euforia, sladky
sen! Pod svetlom hviezd akoby som videl vo vecernom vinku viat jej zdvoje. O Carovnd noc.

Aria je naroénd na prednes, celd jej poloha sa pohybuje vo vy$som registri a
hlavne v prechodnom registri, ktory sa zacina u tenoristov od e®- f — fis — g — gis.
U kazdého je to individudlne, ¢i uz sa zacina prechod na e alebo az na {, a ¢i sa konéi
na g alebo az na gis. To, Ze v celej arii nie je silnd dynamika, to neulahcuje. Celd aria
je v piane a Bizet oznacil aj legato, ¢o nerobil vZdy. Frazy su dlhé a vyzaduju u
spevaka pevnu dychovu oporu a jemné nasadzovanie ténov v piane. Ale hlavne uz
spominané legato: ked niekomu vysvetlujem, ako si predstavujem legato, poviem, Ze
najlepsia predstava pre mna je, Ze mam Snurku a na nu navliekam postupne jednu
perlu za druhou. A takto akoby ste do jednej linie nasavali tony. Nemalo by vas ako
spevaka ni¢ vyniest z rovnovahy.

Od zaciatku drie je dolezité vystavat frazy tak, aby vrchol, ktory je vzdy
v tomto pripade na konci kazdej slohy, vysiel na sto percent v piane na slovach , folle
ivresse”. Cela aria je vlastne o dychovej kontrole. Aj orchestralny sprievod je velmi
jednoduchy a podporuje spevéka. V druhej slohe sa sice objavia miestami prvky,
ktoré pripominaju vanok, o ktorom Nadir spieva, ale ide hlavne o silu jemného
spievania. Jemného, ale predovsetkym podporeného.

Ako sa blizime ku koncu druhej slohy a aj arie, prichadzame k momentu, kedy

sa rozdeluju moznosti interpretdcie na dva ndzorové tabory. Skupinu ,puristov”,
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ktori bojuju za ¢istu hudbu, takt ako bola komponovana a je zapisana v partiture,
a na skupinu ,tradicionalistov”, ktori si cenia kazdy ,ndnos” interpretacnej tradicie
spevakov, ktory sa dostal do hudby pocas rokov od jej prvého uvedenia. V partitare
je v notovom zapise ukoncenie drie pre tenoristu zapisané ako charmant souvenir
(tony e —a — g —d - f — e), kedy sa drzi posledny ton pét taktov. Toto je zakoncenie
v tenorovom parte. Tradicia priddva este jednu frazu o reve charmant, pricom spev
kopiruje melddiu, ktort Bizet dal fagotu (e — ¢ — h — fis — gis — a). Hlas potom drzi
posledny ton aZ po koniec dohry.

Neviem, ku ktorej verzii sa mam priklanat. Osobne som uz spieval obe verzie.
Mal som moznost ich robit s franctizskymi dirigentmi a dokonca aj u nich sa nazory
na tato tému rozchddzali. Ale nie je to jediny priklad, s ktorym sa v notach
stretdvame. Aj u inych skladatelov sa vyskytli zapisy a spevdci si ich prisposobili
sami sebe a stala sa z toho tradicia. Nesmieme zabudnut, Ze kazd4a postava v kazdej
opere bola vac¢sinou komponovana pre konkrétneho interpreta, spevaka, ktory mal to
Stastie a bol so skladatelom pri tvorbe v kontakte. Cize sa samozrejme snazil
uprednostnit svoje prednosti a aj prekryt svoje nedostatky.

Vratim sa k zaveru arie: je hlavné, ked sa konéi vysokym c a potom dlhym
drzanim, aby spevak prisposobil dynamiku tak, aby sa nenarusila celd atmosféra arie
a vysledok nemal opacny efekt. Velmi casto sa vysoky ton na konci naspieva uz
spominanym voix mixte. Myslim si, Ze naplno ,zarevané” c by bolo ,barbarské”,
nestylové. Technicky zdatni spevaci mézu ton nasadit v piane, rozvinut a potom
znovu stiahnut. To sice po celej ndrocnej arii, ktord sa celda pohybuje okolo
spominanych prechodov vyzaduje skvelt techniku a kontrolu, ale je to mozné.

Dal$im vystupom Nadira je kratky vstup vo finale prvého dejstva. Nadir sa
prebtudza na spev, ktory kedysi tak casto poctuval a zisti, Ze ten hlas naozaj patri
Leile, Zene, do ktorej sa zamiloval spolu so Zurgom. Pocas jej arie sa jej prihovara a
asi najproblematickej$im miestom pre tenor je moment, kedy vo vyznani zaspieva
vysoké b, ktoré ma este korunu. Je suis la! Prét a donner mes jours, mon sang pour te

défendre! (Som tu, aby som ti dal moje dni a chranil ta svojou krvou!). Prvé dejstvo sa
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kondi a prichddza aj dolezity cas na oddych. Musim spomentt, Ze pre Nadira je
technicky ndrocné hlavne prvé dejstvo, pretoZe tu ma exponované spievanie bez
velkého oddychu.

Co sa tyka dalsieho deja, ma aj ¢as na oddych a na scénu prichadza po arii
Leily na zaciatku 2. dejstva. Jeho vystup je oznaceny v partitire ako chanson (piesen)
a zaznieva za oponou, kde ako jediny sprievod je harfa. Aj v opere La traviata
(Benatky 1853) od Giuseppe Verdiho ma tenor moment, kedy v zakulisi spieva
vyznanie lasky pod oknami Violettinho domu. Nadirova piesenn ma jednoduchy
charakter a zac¢ina sa fagotovym solom. Dynamicky je predpisand v pianissime.
Strieda sa v nej 12/8 takt spolu s 9/8 taktom. Tym, Ze dal Bizet harfu a spev do
zakulisia (dans la coulisse) chcel docielit efekt, akoby sa k Leile z dialky pribliZoval
Nadirov hlas.

Piesen sa kon¢i a hudba pokracuje dalej duetom, ktory je dalsim krdsnym
¢islom v tejto opere. Allegro molto a tremola v orchestri maju docielit Nadirovu
nedockavost a Leilin strach z odhalenia: Ako kniazka dala sl'ub cistoty, aby ochranila
pred bohom Brahom dedinu pred neStastim. Vokdalne linie Leily a Nadira sa
navzajom prelinajt, ¢asto maju obaja velmi protichodné pohnutky. Nadir radostnu a
Leila odvrhujucu. Po par taktoch sa dostavame k casti ton ceceur n'a pas compris le
mien... tvoje srdce nepochopilo moje. Nadir je sklamany a hovori Leile, Ze po tom
vSetkom, ¢o prezil ho ona takto od seba odhana. Tato melancholickd a hlavne velmi
romanticka pasaz je v 6/8 takte a tenorova linia sa zac¢ina na f a spevak musi vystavat
frazu, ktora vyvrcholi nie na najvy$Som tone, ale klesa a spomaluje pri opakovani
slov ,tvoje srdce nepochopilo moje”. Leila odpoveda rovnakou melddiou a vyustuje
do rychlejSieho tempa (plus vite). Vtedy Nadirova linia j'avais promis d’éviter ta
présence... mais de I'amour hélas 6 fatale puissance pouvais je fuir les beaux yeux
que j'aimais! slubil som, Ze sa ti budem vyhybat, ale liska ma tlacila silou a nemohol som
ujst pred ocami, ktoré som miloval. Vrchol frazy je na as®, kde celé vystavanie melddie je
stipajace. Vo franctizstine je tazisko v texte. Vyslovuje sa tak, aby sa neprerusovala

melddia a ni¢ nenarusilo priebeh legata. Slovo fuir na vrchole je tazké zaspievat tak,
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ako je napisané, preto treba pouzit ,neutralizovanie”, kde vokaly u-i maja zniet
rovnomerne a treba predist, aby i neznelo tizko. CiZe pozi¢ne pripravime vysku tak,
akoby som Siel spievat jednu samohladsku. Pozicia pier, jazyka a podnebia je tak, ako
keby som naspevoval o. O je z vlastnej praxe najlepsi vokal, pokial ide o vyssi
register, pretoZe pri jeho tvorbe dochddza k automatickému posadeniu hrtana a
prirodzene sa makké podnebie zaokruhli, a tak nie st vysoké tony velmi spievané na
siroko, ale skor vertikalne a stihlo.

Hudba dalej vyusti do spolo¢ného dvojspevu, kedy oba hlasy spievaju tu ista
melddiu. Nastava v nej velky harmonicky stlad oboch hlasov. Uplny rozdiel od
zaciatku, kedy mali oba hlasy protichodné melddie. Dueto sa konéi spolocne vo
vysSom registri a na prechodnych toénoch. Napokon, znovu podla spominanej
interpretacnej tradicie, obaja solisti (tenor, sopran) ,menia” notovy zapis a unisono
spolu koncia na b® na slove o doux moment. Moment sa vo franctizstine vyslovuje
foneticky nazalne ako [momon], ¢iZze pozi¢ne idedlny vokal a kedze sa koncovka t
nevyslovuje, celé dospievanie vysokého tonu to len ulahci.

Po tejto velkej scéne sa dostdvame do findle 2. dejstva. Bizet opakuje
v orchestri motiv z dueta v 6/8 takte a tenorova linia akoby len sprevadzala orchester
que l'amour chaque soir dans l'ombre nous rassemble... (nech nds liska kazdu noc
spdja). Velmi jemne na jednom tone naspievané slova a hlavne vokaly. Ako som uz
spominal, je velmi ddlezité ich naspievanie makko a v pozicii s rovhomernym
dychom, aby prad vzduchu nerozbijal legato a vysledny efekt frazy.

Po tomto slube lasky sa v orchestri objavuje dynamicky vzostup, ktory
vyustuje do fortissima, ktoré nevesti ni¢ dobré. Milenci st odhaleni velknazom
Nourabadom. Ten zvold celt dedinu a obvini Nadira, Ze sa stretdval s nejakou
zenou. Leila je v tomto case prikrytd svojim rachom. Dav Salie a chce Nadira
potrestat. Pride na scénu Zurga a snazi sa dav upokojit. Ved ide o jeho najlepsieho
priatela. Nakoniec Nourabad odhali, ze pod rtichom sa skryva Leila, Zurga je
pobureny a v osiali odstidi oboch na smrt. Nasleduje pre Nadira a Leilu velmi

exponované findle, kde sa oba hlasy musia niest nad orchestrom a zborom. Celé
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findle je vo forte, je ndrocné na rozlozenie sil. Najidealnejsie je, ked je hlas posadeny
vpredu, Ze sa nesie cez orchester bez problémov, aby sa predislo forsirovaniu. Oba
hlasy maja rovnaku stupajucu melodiu, ale rozdielny text. Celé forte sa razom meni.
Velknaz sa za zvukov hrmenia, ktoré je predzvestou burky, modli k Brahmovi, aby
ich nepostihlo nestastie. VSetci vnimaja burku ako Brahmov trest. Obaja solisti maja
rovnaku spevacku liniu so zborom a cely ansdmbel kon¢i v pianissime.

Tretie dejstvo sa zacina ariou Zurgu, po ktorej nasleduje dueto Leily a Zurgu.
Tenor prichddza na scénu az v scéne, kedy je Nadir sptutany pri soche Brahmu a 'ud
sa okolo neho modli. Nadir nikde nevidi Leilu, ktord sa medzitym u Zurgu snazi
orodovat za Nadirov zivot: Helas! Qu’ont-ils fait de Leila? Pour la sauver s'il suffit
de ma vie... je me livre a leurs coups. Je suis prét , me voila! (Beda! Co urobili s Leilou?
Ak pre jej zichranu treba moj Zivot, tak sa vyddm ich randm!). Celd Nadirova linia je
v legate v 2/4 takte a obsahuje zaujimavé chromatické posuny zhora nadol a naopak.
Jeho kratky vystup vrcholi na slove ,voila”, ktoré je as®. Legato v orchestri je nutné
dodrziavat aj v tenorovej linii. Z dynamickych znamienok Bizet oznacil az
crescendom par taktov pred vrcholom frazy, o je vlastne priprava na spominané as®.
V orchestri je eSte jedna zaujimavost, ktort by som mohol podotknut. Po vrchole,
kedy melddia opat klesa, je pre orchester napisanad poznamka suivez (nasledovat).
S tymto sa stretdvame aj v hudbe Masseneta v Manon, kde v arii Des Grieux na
dvoch taktoch orchester musi nasledovat spevaka a nie naopak. Alebo aj v Nadirovej
arii z prvého dejstva mozeme povedat, Ze v pripade, Ze sa spevak rozhodne robit
tradi¢ny zaver, tak ho fagot ,nasleduje”, ¢ize sprevadza a riadi sa podla spevaka.
Cela scéna ma v partiture nazov , choeur dansé” (doslovne tancujuci zbor). Hudobne
ide o velmi ohnivu a vaSniva scénu a prerusi ju len spominané Nadirovo sdlo.

Nasleduje Scene et duo (scéna a dueto). Straze priveza Leilu a chct oboch
obetovat. V duete O lumiere sainte obaja spolocne spievaju, ako sa budu vysmievat
smrti v tom krasnom svetle... Obe linie st1 az na malé rozdiely identické. Cely vyjav je
sprevadzany harfou aBizet pouzil tento nastroj, aby dodal vyjavu nieco

nadpozemské. V ramci dueta maju tenor a sopran malé sola: dans l'espace immense

AFA2/2017 ISSN 2453-9694



brille un jour plus pur notre I’ame s’élance au sein de I'azur. (V nekonecnom vesmire sa
jaga Cistejsi deri a nase duse sa spoja v jeho blankyte). Ako som spominal, sprievod je
harfa, ciZze celd melddia je definovand sdlistami. Je dolezité dodrziavat presné
hodnoty not, pretoZe tym dostdva hudba na dramatickosti. Bizet ani tu neoznacoval
dynamiku pre spev, ale vSetky dynamické znamienka st v partitire pre orchester,
CiZze ich spevak berie ako samozrejmost a nechava sa nimi inSpirovat. Dramaticky
celd scéna stipa a s nou stupa aj dynamika v spevackych partoch. Opakuju sa tie isté
slova a v zbore zaznievaju hlasy ako ,pozrite, uz bltizni”. Zbor sa nakoniec pridava
k spevu Leily a Nadira a cela scéna sa konci vo fortissime, kedy sa obaja ltcia adieu
Leila, adieu (zbohom Leila, zbohom). V originali sa kon¢i Nadirov part na g ale
existuje tradicia, podla ktorej tenor v tomto pripade kopiruje sopran a spolu so
slovom adieu v G dur kon¢ia spolu na h®. Tento zavereény dvojspev so sprievodom
zboru mdzeme nazvat aj ako hymna na lasku.

Do deja prichddza Zurga, ktory nemohol dopustit, aby jeho rukou zomreli
dvaja l'udia, ku ktorym ma tak blizko. Zalozi v dedine poziar, aby odpttal pozornost
rozzureného davu a pomohol obom odsidencom ujst. Prichddza zaver opery a aj tu
siu dva varianty. Jeden variant, podla ktorého ked Nourabad vidi, ako Zurga
napomaha milencom k uteku, tak namiesto, aby Siel hasit poziar, ide zabit Zurgu.
Druhd verzia dava moznost inscenovat pribeh tak, Ze ked dav odide hasit ohen, tak
Zurga stoji na kraji pri mori a pozerd sa na vzdalujucu sa lod s jeho laskou a
najlepsim priatelom.

Oba konce maju z dramatického hladiska podobné vyznenie: opusteny Zurga,
ktory bud prezije opusteny alebo zomrie. Z hudobného hladiska sa tu ale nemeni
ni¢, opera sa konci trojspevom. Leila a Nadir spievaju melddiu z dueta z prvého
dejstva: Plus de crainte O douce étreinte le bonheur nous attend la-bas. Ah viens, le
bonheur nous attend la-bas (O sladké objatie bez strachu. Pod, kde na nds cakd stastie).
Cela linia je presna kopia dueta so Zurgom. A Zurga sa laci slovami j'ai tenue mon
serment... il vit, elle est sauvée! Réve d’amour adieux. (Dodrzal som sl'ub. On Zije a ona

je zachranend. Lasky sen — zbohom!).
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Pavol Breslik with Ekaterina Siurina in OA’s Pearlfishers. Photo by Keith Saunders
Zdroj: http://www.limelightmagazine.com.au/features/pavol-bresliks-great-big-australian-adventure

This is Breslik’s first time in Australia and like many overseas singers he’s taking time to discovering the
culture, the people and, if you check out his entertaining Facebook page, you'll see he’s clearly enjoying the
beaches. “I love it,” he exclaims. “I just feel —wow! It’s a big city, Sydney. It's young compared to other Europe
cities, but it's amazing. I love the people here also. They 're always smiling. I went hiking and I'm going to
National Parks and palm forests and pools. I've been on Hayman Island — I came back yesterday — and I'm going
to Ayres Rock. I would love to discover more but I don’t have time because I need to sing.”

Anotacia/Annotation

Lyrique Théitre bolo jednou zo Styroch opernych spolocnosti, ktoré v polovici 19. storocia pdsobili
v Parizi (ostatné tri boli Opéra, Opéra-Comique a Théatre-Italien). Spoloc¢nost zalozil v roku 1847 ako
Opéra-National franctizsky skladatel Adolphe Adam a premenoval na Théatre-Lyrique v roku 1852.
Spoloc¢nost bola vo vsSeobecnosti najispesnejsia s revivalmi zahrani¢nych diel prelozenych do
francazstiny, ako aj premiérami opier franctizskych skladatelov, najma Les pécheurs de perles od
Georgesa Bizeta, Roméo et Juliette od Charlesa Gounoda a najmd premiérou Gounodovho Fausta,
jednou z najpopularnejsich opier na svete.

The Thédtre Lyrique was one of four opera companies performing in Paris during the middle of the
19th century (the other three being the Opéra-Comique and the Theatre-Italien). The company was
founded in 1847 as the Opéra-National by the French composer Adolphe Adam and renamed Théatre
Lyrique in 1852. The company was generally most successful with revivals of foreign works translated
into French and the premieres of operas by French composers, in particular Georges Bizet's Les
pércheurs de perles, Charles Gounod's Roméo et Juliette and above all Gounod's Faust, the opera
performed most often by the Théatre Lyrique, and still one of the most popular operas throughout the
world.

http://www.pavolbreslik.com/
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ROZVOJ] HUDOBNYCH SCHOPNOSTI ZIAKOV
LITERARNO-DRAMATICKEHO ODBORU
V PODMIENKACH ZAKLADNE] UMELECKEJ SKOLY
Mgr. Alena GAVLASOVA, Dis. art.
ZUS Jozefa Potocara Cadca

Slovensko

Tvoriva dramatika, jej vyvoj a miesto v systéme edukacie

Divadlo a tvoriva dramatika st spojené nadoby. Ich poslanie sa od staroveku
po sucasnost vymedzovalo rozlicnym spOosobom. Francuzsky herec, rezZisér
a divadelny intendant Louis JOUVET povedal, Ze ,divadlo, podobne ako tvorivd
dramatika (creative drama), je hra vzdjomnych ilizii, fantizie, ktori ponitka autor aj
interpret, sdm iliiziou omdmeny.”” Divadlo aj tvorivd dramatika vychddzaja
z ,neskutocnosti”, pdsobia ,hrou ilizii“ na redlne vedomie v redlnom historicko-
spolocenskom svete. Tento ucinok sa dosahuje najprv prezitim javiskovej iltzie ako
reality anasledne prenesenim divadelného zazitku do sféry redlnej Zivotnej
skutocnosti. Rozdiel medzi divadlom a tvorivou dramatikou sa v divadle tyka
komunikdcie medzi hercami a divdkmi, v tvorivej dramatike v skusenostiach
zucastnenych, bez zretela k akejkolvek funkcii komunikacie s divdkmi. Divadlo je
dosiahnutelné pre velmi mald menSinu, tvorivd dramatika sa ako ind vychova
a vzdelanie tyka vacsiny. Individualita deti je spojend s originalitou.

Tieto praktiky nachddzame uz v antike. Podla Aristotela je ciefom dramatiky
priviest ¢loveka cez vzbudeny sucit (aj strach) do stavu katarzie, k ocisteniu citov.®

Katarzia v antickom divadle prebiehala prostrednictvom citu arozumu, pritom

2 JOUVET, Louis. 1967. Neprevtéleny herec, s. 48
30 ARISTOTELES. 1962. Poetika, s. 41 — 48
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vnutorna ocista dramatickej postavy mala instrumentdlnu funkciu — mala posluZzit ako
ndstroj katarzie divaka. V dramatickej interakcii prichddza k individudlnemu aj
kolektivnemu sebapoznaniu aj sebahodnoteniu. Preto kazda dramaticka udalost
v divadle nie je hra hercov s postavami, ale hra o publikom prostrednictvom postav
a hercov. Cielom kaZdej divadelnej hry je hrat sa so svetom, divadlo nie je
skutocnost, ale hra so skutoc¢nostou a so vSetkymi jej premenami, pozitivhymi aj
negativnymi. Plati to s niektorymi odliSnostami a Specifikami aj pre oblast tvorivej
dramatiky.

V antickom svete ndjdeme aj pociatky dramatickej vychovy. V spartskom
systéme manipuloval s vychovou dietata Stat uz od jeho narodenia. Ciefom vychovy
bola kalokagatia — harmonickd vychova tela aj ducha. K fyzickej vychove patrila
hudba, spev a tanec. V aténskej vychove sa priradila geografia, astronémia, ¢itanie.
Helenistické obdobie ideél vychovy dopitial a potlacal postupne vplyv kalokagatie.
Do popredia vystupovali filozofické a recnicke Skoly a vytvarali sa predpoklady pre
neskorSie stredoveké Septem artes liberales,® ktoré tvorili vSeobecné vzdelanie, tzv.
enkiklois paideia (1at. orbis doktrinae, kruh vzdelania). Rysom vychovy bolo vzijomné
spojenie jej rozli¢nych stranok, ¢i uz telesnej, estetickej, mravnej alebo rozumovej.>

V stredoveku nédjdeme vela zmienok o hrach aj o detoch, ktoré sa povazovali
za ,malych dospelych.” Stredoveky zivot bol naplneny hrou. Pre oznadenie

rozoznavame termin [udus/ludere® a jocus/jocari®* Silné zazemie ma divadlo,

31 Sedem slobodnych umeni tvorili 3 slovné odbory (gramatika, rétorika, dialektika) a 4 ciselné odbory
(aritmetika, geometria, astronomia, hudba). Hudba predstavovala systém o proporcidch medzi
velkostami. Absolvent quadrivia dostal titul Magister atrium liberalium (majster, resp. ucitel
slobodnych umenti). Termin art (pl. artes) vsak v stredoveku neznamenal umenie, ale vedu, resp.
technicky odbor.

% Sukromny vychovavatel kytharista poskytoval defom z majetnejsich rodin vyssie ,muzické”
vzdelanie. Toto vzdelanie obsahovalo orchestriku ¢ize chory so sprievodom hudby, tanec a hru na lyre
a kythare, dalej ¢itanie Homérovych a Hesiodovych basni. Polovica vyucovacej doby bola venovana
hram a Sportu.

3 Latinské slovo oznacovalo r6zne druhy zabavy a divadelné hry. P6vodne to bolo oznacenie pre
rimske verejné sldvnosti, napr. hry v cirkuse — ludi circenes.

3V dnesnej anglictine sa zachovalo v tvare , joke” — Zart a vo franctizstine ako ,jeu” —hra. Vztahovalo
sa na vsetky zabavy, t. j. na spevy, divadla a zarty.
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povazovalo sa za zdroj pre dramaticki vychovu.®*® Skutoény vznik tvorivej
dramatiky sa datuje od c¢ias J. A. Komenského (1592 — 1670), kde ostava zachovany
hlavny princip — skola hrou. Dramatickou vychovou mozno rozvijat osobnost Ziaka,
mozno ho obohatit, pripadne poucit ostatnych.

V 19. storoci Skolské divadlo prestalo byt sucastou vyucby, stalo sa
zadujmovou c¢innostou. Predstavenia k vynimoénym udalostiam reSpektuju
naboZensku vychovu, v ktorej sa uplatiovala najcastejsie herbartovski pedagogika.>
Vacsinou iSlo o orientdciu v mordlnom posolstve s absenciou zakladného atribuatu
tvorivej dramatiky, ktorym je ziZitok.

Ako subjekt vychovy avzdeldvania stoji dieta v centre pozornosti az v 20.
storo¢i. Ma dostat prilezitost na sebapoznanie a sebapochopenie, na pochopenie
vlastného miesta a poslania v Zivote, prostrednictvom vlastného zazitku. Ide o tzv.
pedocentrizmus, ktorého jadrom je akceptdcia individuality dietata vo vztahu ku
kultare, k spoloc¢nosti, ktora vyvoldva potrebu zahrnut do vychovy a vzdelania
nielen hotové produkty vich kodifikovanej a racionalizovanej podobe, ale tiez
,procesy, ¢innosti, tvofivost jedince.” Okrem preferovanej raciondlnej zlozky nadobtida
vyznamné postavenie aj zloZzka emocionadlna, ,uméni vedle vedy, konkrétni socidlni
dovednosti konkrétniho clovéka vedle obecného kodexu mordlky.”%

Za miesto vzniku novodobej tvorivej dramatiky sa povazuje Severozapadna
univerzita v Evastone v USA, ktora patrili k ohniskdm reformnej pragmatickej
pedagogiky. Jej vyznamnym predstavitelom bol John DEWEY (1859 — 1952). Tvrdil,
Ze potrebné poznatky maja deti ziskat rieSenim projektov v komplexnych Zivotnych

podmienkach, aby zabezpecovali prirodzeny rozvoj detskych vloh a naklonnosti. Bol

35 KROCA, D. 1999. Divadlo jako zdroj inspirace pro dramatickou vyjchovu. In: Dramaticka vychova

a divadlo, Brno. Akademické nakladatelstvi CERM, 1999, s. 4 — 6

% Podla nej Iudska dusa nie je Ziadnym semienkom, ktoré treba nechat vzklicit, ale je nepopisanym
listom, na ktory zaznamendvaju svoj obsah skuisenosti a vychova.

7 MACHKOVA, E. 1992. Metodika dramatické vyjchovy. Zdsobnik dramatickych her a improvizaci, s. 13
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presvedceny, ze skola ma vyuzivat prirodzené instinkty dietata a pokracovat v praci
rodiny.

Zakladatelka sukromnej sSkoly tvorivej dramatiky Winifred Louise WARD
(1884 — 1975) tvrdi, Ze co deti vykonavaju, je pre nich ovela vyznamnejSie nez to, ¢o
vidia a pocuju.* Pre tvoriva dramatiku stanovila ciele, v ktorych dominuje moZznost
dat prilezitost ku kontrolovanému emociondlnemu prejavu. Jej nazory v ceskej
dramatike rozvinula Eva MACHKOVA, ktora hovori, Ze treba ,poskytnout kazdému
ditéti koridor pro sebevyjddieni v uméni, povzbuzovat a vést tvorivou obrazotvornost ditéte,
ddat mladym lidem ptileZitost vyvijet sa v socidlnim porozumeéni.”*°

Principy tvorivej dramatiky prenikli aj do britského Skolstva, kde sa predmet
vyucuje od prvého stupna zakladnej skoly az po vysoku Skolu. Vo Velkej Britanii
funguje aj pojem dramatickd viyjchova (Drama in Education). V tomto spojeni sa chape
ako druh hry, Specifickd metdda osvojenia si vedomosti. Ide o Struktarovana dramu
alebo o projekty s vyuzitim dramatickych hier.*!

Tvoriva dramatika je pedagogicka disciplina, ktord vyuziva dramaticka hru
a improvizaciu ako tvorivi metdédu. Zmyslom didaktickej hry je posobit na
vSestranny rozvoj priameho (aj nepriameho) tcastnika, posobit na jeho rozumovu
stranku. Obidve kategdrie hier — dramatickej aj didaktickej — vyuziva divadlo
a vSetky jeho prostriedky a moznosti ako inSpiracny zdroj. Prostrednictvom hier
mozeme nendsilnou formou ,formovat” literarny, hudobny, tanecny svet dietata,
rozvijat jeho fantdziu, improvizacné schopnosti arozvijat techniky dramatickej
vychovy. Tie st spolahlivo vyuziteIné pre kazdodenné socidlne zru¢nosti.

Na Slovensku sa dramatickd vychova rozvijala vo forme kruzkov, detského
divadla, babkového divadla, detského prednesu a v literdrno-dramatickych

odboroch zakladnych umeleckych $kol (LDO ZUS). V byvalom Ceskoslovensku sa

38 JANOSIKOVA, M. In: http://www.nocka.sk/javisko/2007/1/8

% BENESOVA, M., KOLLAROVA, D. 1998. Metdda tvorivej dramatiky na 1. stupni zikladnej skoly, s. 13.
% MACHKOVA, E. 1992. Metodika dramatické vyjchovy, s. 13

41 Pri interpretovani tohto pojmu dochadza aj v anglicky hovoriacich krajinach k nedorozumeniam

vzhladom na zauzivany vyznam. Pojem tvoriva dramatika obsahuje v adjektive vyssi stupen
realizacie jednotlivca.
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termin tvorivd dramatika (dramatickd vychova) zacal castejSie objavovat v polovici
Sestdesiatych rokov. Spajal sa s menami Miroslav DISMAN# a Eva MACHKOVA 4
Dramaticka vychova presla v tom obdobi niekolkymi vyvojovymi etapami, ktorych
pri¢éiny a vnatorné pohyby vidi Eva Machkova nasledovne: ,Vychodiskem bylo
pozndni, Ze détské dramatické Cinnosti nesmi napodobovat divadelni tvorbu dospélych. Mezi
hlavni propagatorky této myslenky se fadi herecky, které opustily kamenné divadlo a zacaly se
vénovat pedagogické Cinnosti na LSU zaklddamjch v 60. letech.

Tvoriva dramatika prenikla na vysokoskolskti podu najprv na pedagogickych
fakultach v Brne, Prahe, Ostrave, Olomouci, éeskych Budéjoviciach, Plzni a fakultach
JAMU v Brne a DAMU v Prahe. Z tychto skl sa dostala na slovenské pedagogické
fakulty, najskor v podobe nepovinného predmetu, neskor zaclenend do predmetov
prvouky, hudobnej vychovy, slovenského jazyka, etickej a literdrnej vychovy, zatial
len ako metdda. Objavuju sa materské, zakladné aj stredné skoly, v ktorych sa deti
stretdvaju s postupmi a metédami tvorivej dramatiky. Na Pedagogickej fakulte
v Trnave sa predmet zacal vyucovat v roku 1992.% V roku 1997 sa tvoriva dramatika
zacala vyucovat v Studiu popri zamestnani v odboroch bakaldrskeho stadia tvorivej
dramatiky na ZUS pre ucitelov ZS a rozsirujice predmetové stadium tvorivej

dramatiky pre ucitelov ZS.4

42 DISMAN Miroslav (1904 — 1981), ¢esky divadelny a rozhlasovy rezisér, dramaturg, dramatik

a pedagog. Od pociatku venoval zaujem divadlu, a to predovSetkym ako prostriedku k estetickej
vychove deti. Sticasne sa zaoberal vyskumom psychologie dietata.

4 MACHKOVA Eva je absolventkou divadelnej vedy na DAMU v Prahe, dlhodobo pdsobi

v metodickom centre pre amatérske divadlo v Prahe.

4 MACHKOVA, E. 1992. Metodika dramatické vyjchovy, s. 13

4V mdji 1995 sa uskutocnil v Banskej Bystrici prvy kongres tvorivej dramatiky a ustanovujtci kongres
ZdruZenia pre tvorivii dramatiku na Slovensku. Uastnici schvalili pouZivanie nazvu tvorivd dramatika.

4 Vo svete existuje tato nauka pod r6znymi nazvami, napr. ,detska drama”, , tvoriva dramatika“,
,drama vo vychove”, ,dramatika”, , Skolska hra”. U nds sa CastejSie stretdvame s terminom dramatickd
vychova. Uprednostiiujeme vSak termin tvorivd dramatika, pretoZe v celom procese je najdoleZitejSia
tvorivost. Bez nej by nebolo ani tvorivej dramatiky.
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Definicia tvorivej dramatiky, jej metamorfézy a vychodiska

Na otazku Co je tvorivd dramatika? najdeme v odkazoch najma anglosaskych
informacénych portdlov definiciu: Creative drama is an improvisational, non-exhibitional,
process-oriented form of drama, where participants are guided by a leader to imagine, enact,
and reflect on experiences real and imagined. Creative drama takes children’s natural world,
creative play, and develops it further, using theatre techniques, to create learning experiences
which are for the participants.*’

Sucasné americké autorky Sarah ANDERBERG a Katie KRATOCHVIL
uvadzaji, Ze ide najma o ,free play of very young children”, prostrednictvom ktorej
ziskavaju uz malé deti prvé poznatky o svete, ktory ich obklopuje a vSetky zistenia sa
prostrednictvom svojej fantazie pokusaju preniest do ich detského imaginativneho
sveta.® Deti to robia spontanne, nenasilne, bez akychkolvek zadsahov zvonku. Ide
o zdkladné Tudské reakcie v ranom detstve. PrileZitosti a prostriedky vytvaraju
prirodzeny most medzi svetom dietata a dospelého.

Dalsou moznostou realizicie je divadelny priestor, ktory zapaja
v terminologickej oblasti aj pojem detské divadlo. Tvorivd dramatika je proces,
v ktorom sa buduje potrebna zrucnost participacie v divadle, pomaha rozvijat nové
chdpanie okolitého diania asveta, vyuziva komunikdciu prostrednictvom hlasu
a tela. Primarnym poslanim tvorivej dramatiky je podporit’ rast osobnosti a jednou z jej
moznosti je aj predpriprava k vyucbe drdmy. Tvoriva dramatika ma aj potencial pre
rozvoj jazykovych a komunikaénych schopnosti, podporuje tvorivé sebapoznavanie,

socidlne povedomie, empatiu, objasfiovanie hodnot a postojov, rozvija kreativitu aj

47 Creative drama je improvizacna, neexhibicnd, procesne orientovana forma dramy, v ktorej si iastnici
pod odbornym vedenim kreativnym sp6sobom realizuji skutocné aj vymyslené udalosti. Creative
drama sa v principoch orientuje na detsky svet, kreativne hry a rozvija ich dalej prostrednictvom
divadelnych technik, v zaujme ziskania vzdelavacich sktisenosti. (Preklad A. G.) Pozri: Free e-books
http://www.pdfsearch.asia/dramatics.html

4 On-line:
http://www.sjsu.edu/people/kathie.kratochvil/courses/CA177/s1/Rationale%20for%20Creative%20Dra
matics.pdf [25.11.2014] INSPIRING THE CREATIVE PROCESS IN THEACHER AND STUDENTS
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pre dalSie pochopenie divadelného umenia. Creative drama vyZaduje logické aj
intuitivne myslenie a poskytuje estetické poteSenie.

Britsky odbornik pre creative dramatics Brian Francis WAY (1923 — 2006)* prvy
upozornil na vztah medzi divadlom a Skolou, ako aj na vyznam vzdelania
prostrednictvom divadelnych hier. Vo svojej knihe Vychova dramatickou improviziciou
hovori: ,Kto je slepec? Slepec je clovek, ktory nevidi. Ind mozZnd odpoved’ je: Zavrite o¢i a
skuste ndjst vychod z tejto miestnosti.”® Je to jeden z dalSich javov, ktory vedie
k ziskaniu uvedomelosti, sebapoznaniu a zlepseniu komplexného rozvoja osobnosti.
Jadro tvorivej dramatiky spoluvytvara aj pedagogika. Jej vplyv sa prejavuje vo
vychovnej casti. Rozvija metodiku orientovant na zmenu osobnosti dietata. Tvoriva
dramatika je spojend svojou podstatou aj s pedagogickou tedriou, ktord sa rozvijala
na prelome 19. a 20. storocia povodne ako pragmaticki pedagogika. Kjej sucasnym
podobam patri konstruktivna skola, ktort reprezentuje Francesco TONUCCI (1940).5

Vo svojich dielach tvrdi, Ze dieta nie je prdzdna nddoba, ktort ma uditel
naplnit. Je doleZité nielen prostredie rodiny, ale aj vplyv pedagdga. Skola mé
reStrukturovat osobnost, aby svoje poznatky vedela vyuzivat. V protiklade
k pedagogike transmisivnej, zaloZenej na verbalnom odovzdavani hotovych
poznatkov zameranych rozumovo, stavia konstruktivha pedagogika na vyuzivani
citu, intuicie, tvorivosti, na expresivnosti, na verbalnej aj neverbalnej komunikacii.

Vyznamna britska odbornicka tvorivej dramatiky Dorothy HEATHCOTE
(1926 - 2011) tvrdi, Ze pedagdg sa ma snazit vytiahnut z deti to, ¢o uz vedia, hoci ony
si myslia, Ze to nevedia.”® Heathcote vyvinula tri Specifické inovativne systémy prace,

celosvetovo uznavané. Su to:

4 Od roku 2006 je po ilom pomenovand aj vyznamna umelecko-pedagogicka cena Brian Way Award.
0 WAY, B. 1996. Vyjchova dramatickou improvizaci, s. 7

5 TONUCCI Francesco, zvany Frato, je taliansky filozof, psycholdg a dizajnér. Vyznamnym sposobom
ovplyvnil oblast didaktiky. Ako vyznamny pedagog kritizoval sticasné skolstvo a jeho skostnatenost.
Navrhoval niekolko zmien, ktoré sa tykali najma vacsich kreativnych slobdd dietata.

52 Viac na: http://es.wikipedia.org/wiki/Francesco Tonucci [20.09.2014]

% On-line International Drama Theatre and Education Association (IDEA) Viac na:

http://www.theguardian.com/education/2011/nov/17/dorothy-heathcote?newsfeed=true
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e Mantle of the Expert — tyka sa ziakov zdkladnych skol a ich doterajSieho vyvoja
e rolling role — tyka sa timovej prace ucitelov na druhom stupni vzdelania
e commission models — tyka sa partnerskych vztahov skoly.

Tvorivd dramatika, zndma aj ako vychovnd dramatika, je relativhe novy
fenomén, jeho akcelerdcia nastala najmd v poslednych rokoch. Zaujem je
sprevadzany progresivnymi principmi vo vzdeldvani a Skolskych systémoch. Podla
niektorych odbornikov ma povod v behaviordlnej psycholdgii, ktorej licencia spociva
v studiu Tudského spravania sa v spolocnosti a predstavuje ucinny pedagogicky
pristup.

Pomocnou disciplinou tvorivej dramatiky je psycholdgia, ktora pedagogom
osvetluje proces ucenia, zvlastnosti deti r6zneho veku, fungovanie vztahu uditel —
dieta, dieta — kolektiv. Pre tvorivi dramatiku je najddleZitejSia psycholdgia hry.
Ustrednou postavou a témou tvorivej dramatiky je dieta, vietky procesy, ktoré
v ramci tvorivej dramatiky prebiehajd, st zaloZené na jeho dusevnych dispoziciach,
predstavivosti a naslednej tvorivej transformadcii. Tvoriva dramatika je kreativnou
fazou vyvoja improvizovanych dramatickych situdcii, stimulovanej u deti. Tvoriva

dramatika predstavuje pre dieta niekolko vyznamnych podpornych faktorov, o. i.

pomaha:

. ziskat intelektudlne a jazykové kompetencie

. rozvija schopnost efektivneho vyuzitia slovnej zasoby v beZnej hovorovej
komunikacii

J vyjadrif a potvrdif vnimanie okolitého sveta a reality

. zvladnut realitu.

Tvoriva dramatika je sihrn rozmanitych cviceni a prejavov, v ktorych deti
v dramatickych hrach prostrednictvom improvizdcie hraja fiktivne roly, bez
nasledkov si vyskusSaju rozne zivotné situdcie. Prezivaju ,iny” Zzivot, vstupuju do

,inej” reality. Ziaci si preveria rdzne spdsoby vzdjomnej komunikacie, ucia sa
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vcitovat do pocitov inych, a tym ich chéapat a tolerovat. Tvoriva dramatika je jedna

z ciest k humanizdcii Skolstva, pretoze:

ide o Siroky komplex tvorivych aktivit, ktoré vedu deti k novym tvorivym
¢innostiam a su v sulade s ich vnutornym detskym svetom

v tvorivom procese reSpektuje kazdé dieta ako nieco jedinecné, reSpektuje
jeho individudlne, osobnostné i socidlne zvlastnosti, to z1é i dobré v nom

dieta nadobuda poznatky prostrednictvom zaZzitku anie pomocou casto
nepochopitelnych encyklopedickych efektov, v ktorych sa dieta nevie
orientovat

motivuje dieta, aby samé tuzilo a dalej patralo po novom poznani, vedelo
k problémom pristupovat tvorivo a naslo si viacero rieSeni

hrou, detskou cinnostou sa zivot v kolektive stdva pre dieta radostnejsim,
menej sputanym, zmysluplnejSim aj pre menej socidlne prisposobivych

jedincov.

Zakladnym principom divadla je cas a priestor. Umelecky tvar divadelnych

hier — projektov je vysledkom motivacnych tvorivych procesov deti. Je dolezité volit

také tvorivé impulzy akonkrétne prejavy, ktoré si ndjdu bezprostredne cestu

k detskému, ale idospelému divdkovi. Ceska teatrologitka a pedagogicka Eva

MACHKOVA tvrdi, Ze zaklad tvorivej dramatiky tvori:

alternativne ucenie, ucenie praxou, sktisenostami

spojenie osobnostného a socidlneho rozvoja

rozvijanie imagindcie, intuicie a tvorivosti v protiklade k prevazujucemu
raciondlnemu uceniu

spontannost a individudlny prinos jedinca

priprava na I'udsky Zivot v jeho komplexnosti.
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Profesorka Pedagogickej fakulty Karlovej univerzity Vladimira SPILKOVAS5
uvadza, ze tvoriva dramatiku tvoria tri zakladné oblasti:
1. osobnostnd vijchova —jej ciefom je rozvoj sebareflexie, autodiagnostiky,
autoreguldcie, porozumenie sebe samému
2. socidlna vijchova - jej ciefom je socialne citenie, socidlna inteligencia,
schopnost rozumiet a zrozumitelne komunikovat, rozvoj empatie, tolerancie
3. verbdlna komunikdcia — kladie si za ciel kultirne sa vyjadrovat, umenie viest

dialog.*

Predmetom dramatického umenia je esteticky vztah ¢loveka ku skuto¢nosti
a umelecké zmocnenie sa sveta. Umenie vSeobecne zvysuje vnimavost ¢loveka,
pomaha mu lepSie sa stistredovat na vnimanie sveta. Cielom dramatického umenia je
vytvarat projekty, ktoré vzbudzuju v ¢loveku radost, poOzitok a dusevne ho
obohacuja. V struénom vyjadreni je cielom umenia tvorit nieco krasne. Krasu treba
zazit. Za krasne predmety, objekty oznacujeme tie, ktoré sui alebo mdzu byt krasne
zazité. Tvoriva dramatika predstavuje efektivny vzdeldvaci nastroj, svojim obsahom
vyhovuje aj ako doplnok liecebnych metdd, psycholégovia ju vyuzivaja
v psychosocidlnych vycvikoch. Tvoriva dramatika je interdisciplindrna — vychadza
z poznatkov, metdd a cielov niekolkych odborov.

Kreativita, hra, improvizdcia a interpretdcia predstavuju v tvorivej dramatike
konstruktivne zakladné principy a vychodiskd. Improvizacnym rozvijanim pribehu
slovom, pohybom a vnasanim ostatnych prvkov vznikd dramatickd hra. Hra,
kreativita a improvizdcia sa spolu s interpretdciou stdvaju zdkladnymi kamermi
pribehu. Deti v fiom hrajt svoje tlohy, tizko spolupracuji a navzijom sa dopitiaja.
Ak sa rozhodneme pre verejné prezentovanie hudobno-dramatickych hier, alebo na

ich zaklade pripravime ucelené hudobné divadlo, mali by sme poskytnut priestor na

5 Prof. PhDr. SPILKOVA, Vladimira, CSc., je pedagogicka na Pedagogickej fakulte Karlovej univerzity
v Prahe.
55 BENESOVA, M., KOLLAROVA, D. 1998. Metdda tvorivej dramatiky na 1. stupni zikladnej skoly, s. 12
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improvizaciu (dialogy, instrumentalne sprievody, pohybové stvarnenie). Hlavnym
cielom zostava rozvijanie tvorivosti deti. Formativne ciele s dOlezitejSie ako splnenie
formalnych cielov. Zo sktsenosti vieme, Ze projekty prezentované na verejnosti
v sebe spdjaju metddy tvorivej dramatiky, kooperdciu s detskym kolektivom, silnt
kreativnu a stucasne empatickt reZisérsku osobnost. Teda kreativitu spojent s hrou,

improvizdciu, interpretaciu, ale aj reprodukciu.

Kreativita

Zakladnym vychodiskovym aspektom tvorivej dramatiky je kreativita.
Zakladnym rysom tvorivosti je aktivita, nachddzanie novych rieSeni. Nasou
povinnostou je zaktivizovat deti, aby prezivali hudbu, ktorti s nimi preberame.
Musime mat v pedagogickej naplni prebtidzanie tvorivej prace deti, objavovanie
suvislosti novych hodnét.

Detskd hudobnd tvorivost podnecuje dieta k tvorivej cinnosti na kazdej
vyucovacej hodine, nielen v divadelnom stibore. Rozvoj detskej tvorivosti zavisi od
priebehu programu ¢i uz vyucovacej hodiny, alebo na skuskach v divadle a od
priestoru, ktory poskytne ucitel Ziakovi. Kazdy jedinec je tvorivy, treba ndjst iba tie
spravne impulzy, podmienky. Musime dbat na to, aby pomoc a tlak ucitela neboli
prilis velké, aby neznic¢ili originalitu detskych hudobnych napadov. Pri praci s detmi
sa ich snazim patri¢ne motivovat, inSpirovat, navodit atmosféru, ktora rozohra celu
ich osobnost. Dalsim zakladom tvorivosti je objavovanie avytviranie nového. Pri
vytvarani roznych kombindcii st u deti dolezité vlastnosti: spontinnost a intuicia.
Dieta vytusi, ¢o chce a emocionalne na to zareaguje.

Tvorivost byva mnohokrat zamienand s umeleckym talentom a umeleckou
tvorbou. Psycholdgia chape tvorivost ako jednu zo zdkladnych schopnosti a
prirovnava ju k urovni inteligencie rozsahom ivyznamom. Je to schopnost citit
problémy amedzery v informdacidch. Medzi jej faktory patri plynulost velkého

mnozstva myslienok, pruznost myslenia a rieSenia situdcii, schopnost rozpracovat
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detaily a originalita. Vysledkom kreativity mozu byt r6zne produkty a vykony deti,
ktoré nas pedagdégov niekedy milo prekvapia. Ak detom poskytneme spravnu
motivaciu, podari sa ndm preniknut do ich psychiky. Kazdé dieta je svojim
sposobom tvorivé, rozdiel je len v miere tvorivosti a vjej smerovani. Je na nas
uciteloch usmernovat Ziakov aumoznovat im tvorivé podnety aneviest ich
k bezduchej reprodukcii, napodobriovaniu. Deti, ktoré interpretaciou, improvizaciou,
alebo prednesom literarneho textu vyjadria svoje dusSevné pochody a svojim
stvarnenim zasahuju do reality, moZno povazovat za aktivne a tvorivé.

Pri rozvijani tvorivosti deti (nielen) v tvorivej dramatike vychadzame

z otvorenych hypotéz:

. schopnost tvorit existuje u kazdého jedinca v odliSnej forme ana odliSnom
stupni
J proces tvorivosti je mozné opisat, preto ,ovladnutie” tvorivosti vyustuje

v pozitivnom zmysle do jej stimulovania a facilitacie

J Cinitele prostredia a motivacia maju na prejavenie arozvoj tvorivych sil
podstatny vyznam, nejde iba o dedi¢né faktory

J tvorivému mysleniu je mozZné sa ucit a sim sa pricinit o zvySovanie arovne

. tvorivy c¢lovek lepsie zvlada a ispesnejsie riesi svoje Zivotné problémy.>

Ak vychddzame zo sktisenosti a praxe, mozeme tvrdit, Ze tvorivé schopnosti
roznych druhov predstavuju neocenitelné bohatstvo pre zivot. Hodnota a vyznam
produktov tychto cinnosti st rozdielne a v mnohych pripadoch nesimerné. Maju
cosi spolocné, Co je podstatné: radost a uspokojenie zo samotného priebehu tvorivej
prace a jej vysledku.

Rovnako dolezité je prostredie a predmety, ktoré deti obklopuju, pretoze cez
ne sa kontaktuju s okolitym svetom. Na prejavenie arozvoj tvorivych sil ma
podstatny vyznam prostredie (celkové priestorové usporiadanie, vnuitorné zariadenie,

farba stien, dostatok svetla, primerand teplota, vlhkost vzduchu) a ovzdusie (pokojné

% FELIX, B. 2003. Hudobno-dramatické cinnosti na 1. stupni zdkladnej Skoly, s. 23.
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nerusené konanie, radostnd pohoda, ohladuplnost a citlivost inas ucitelov).
Prostredie pri praci tvorivej dramatiky by malo podsobit inSpirativne, utulne
a sviatocne.

Cielom tvorivosti je dat kazdému jednotlivcovi prileZitost vSestranne rozvijat

svoje schopnosti na zaklade svojich individualnych predpokladov.

Hra a komunikacia

Hra je forma &innosti, ktord sa 1isi od prace aj od udenia. Clovek sa hrou
zaobera cely zivot, avSak v predskolskom veku ma Specifické postavenie — je , viidcim
typem cinnosti.”” Hra mda mnoho aspektov — pozndavaci, emocionalny, pohybovy,
motivaény, tvorivy, fantazijny, socidlny, diagnosticky, terapeuticky. Zahrnuje ¢innost
jednotlivca aj skupiny. Vacsina hier ma podobu socidlnych interakcii s explicitne
formulovanymi pravidlami, ktoré st1 vopred dohodnuté konvenciami alebo aktérmi.

Nemecky psychoanalytik Wolfgang SCHMIDBAUER (1941) tvrdi, Ze hra je
,jednadni, které nesleduje Zadny urcity vicel, vychazejici nad bezprostiedni radost ze hry, jejim
obsahem je radost z fungovdni, z ¢innosti vnimani, mysleni svalii, ze souhry téchto schopnosti
[...] Ve vyvoji hry lze poznat ranou ,funkéni fazi”, v niz se cinnosti provddéji kviili sobé
samym, ndasledné hru na role (dité se obsazuje do riiznych roli), hru prijimaci a hru stavebni.
Na kazdém stupni hry je vsak nejdiileZitéjsim prokem mezilidsky kontakt: hrou se zkousi
socialni chovdni, néznost a rvavost, soutéZivost nebo spoluprice, sjednoceni v dobrém nebo
spor.”®8

MoOzeme zovseobecnit, ze hra:

. je typicka pre obdobie detstva a jej sprievodnym javom je radost z fungovania
J obsahuje zdvazné pravidla
. vo vedomi aktéra nesleduje Zziadny ucel, ale sekunddrne plni dolezité

funkcie v oblasti biologickej, psychickej, socialnej

7 PRUCHA, ]., WALTEROVA, E., MARES. J. 2003. Pedagogicky slovnik.
% SCHMIDBAUER, W. 1994. Psychologie: Lexikon zdkladnich pojmii, s. 55
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J vedie k odbtiravaniu napatia
J v priebehu I'udskeého zZivota prechadza vyvojom

J je oddelena od vsedného Zivota.

Terminom hra sa oznacuju aj aktivity, ktoré st vystavané na zaklade hracieho
principu, a tym sa odliSuju od mechanického nacviku (drilu) tvrdych prikazov bez
potrebnej vnutornej tcasti. Tvorivost sa predstavuje hrou. Hra je aktivitou ¢loveka,
naplnou detstva. MozZzno ju pokladat za prostriedok pozndvania, pretvarania
a preZzivania. Je najzakladnejSou ¢innostou dietata.

Néznaky spontannej dramatickej hry sa objavuju uz u deti vo veku batolata.
Zamerné avychovné uplatnenie berieme do uvahy az v druhom obdobi
predskolského veku, vo veku 3 — 6 rokov. Vtomto obdobi tvori hra hlavné
zamestnanie dietata. Do hry si deti premietaju svoje vedomosti o svete, o svojom
prostredi, skusaju si ludské c¢innosti a sucasne si vSetko overuju. Je to obdobie, kedy
sa dieta zaujima o predmety, o ktoré ma zdujem a svoje vedomosti si doplitia v hre
fantaziou. Hrou ziskava prvé zrucnosti, ndvyky, hra mu poskytuje mnoZstvo
estetickych zazitkov. Takto si prirodzene vytvara vlastné detské spolocenstvo.
Jadrom a dominantnym fenoménom tohto diania je detska obrazotvornost a fantdzia.
Dieta sa vnara do tejto ¢innosti hry tak spontdnne, Ze velakrat nepotrebuje jazykovt
komunikdaciu. Nepatrnym nonverbalnym podnetom vyprovokuje dalSie dieta, ktoré
sa stava jeho spoluhrdéom — partnerom. Velmi rychlo alahko sa dohodnt napr.
pomocou zvukov. Vedia sa v hre pohotovo orientovat, dokdzu ju obohacovat o nové
prvky, vzdjomne verbdlne i neverbalne komunikovat. KaZzda hra je motivovana, ¢i uz
ide o hru s pravidlami alebo bez pravidiel. Kontakt s hrou vyvolava v dietati trvalé
zazitky.

Vstupom do skoly zac¢ina dieta rozliSovat hru a pracu, nastava podstatna zmena
vijeho postaveni v spolocnosti. V predSkolskom veku bolo vychovavané
predovsetkym v rodine, no v skole sa stava jednym z mnohych. Stcasne nadvazuje

kontakty so svojimi vrstovnikmi, ale aj s dospelymi. Hra uz strdca fantastickost, dieta
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pozera objektivnejSie na I'udi a veci okolo seba. Vo veku 6 — 8 rokov vedie hra
k rozvijaniu motoriky aspolu so zdujmom o redlne prostredie uplatiiuje rozne
¢innosti v hre a v pohybovych hrach. Hry deti od deviatich rokov si1 uz premyslené
a planované, zlozité a detailnejSie prepracované. Deti v tomto veku si rady vyberaju
¢innosti, ktoré maji pre ne zmysel a velmi rady ich opakuju pre svoje poteSenie.
V predpubertalnom veku eSte nerozumeju alegorii, symbolickému vyjadrovaniu ani
metafore, rozvijaju sa predstavy deti o case a priestore. Vo vyvoji je aj citovy Zivot.
Medzi detmi sa vytvdra kamaratstvo na zdklade vyberu, vzijomné vztahy su
diferencovanejSie. Zacinaju sa vytvarat pevné skupinky, neexistuje vSak eSte
kolektiv. V skupinach sa deti tohto veku prispdsobivé, otvorené a intenzivnejsie
vyhladavaju kontakt s ostatnymi.

Obdobie puberty 11 — 15 rokov patri k najzlozitejSim v celom vyvoji jedinca. Deti
niekedy nedokdzu vyjadrit svoje myslienkové pochody, city primeranou formou
a asto ich vnatorny vyraz nezodpoveda ich vnutornym zazitkom. Hra je uplne
oddelend od prace, prestava sa v ¢asovom rozvrhu prelinat s pracou (zdmernym
ucenim). Spontanne dramatické hry v tomto veku zanikaja. V hrach byva obsiahnuty
i konflikt, vyjadreny niekedy viac, inokedy menej. Toto obdobie nesie so sebou nielen
bojovnost, ale itajomnost v romantickych, historickych a vedecko-fantastickych
nametoch, zaujimaji sa o sexudlne ndmety atémy. Hry sa premyslenejsie,
koncentrovanejsie a stavebne pevnejsie. Ziaci za¢inaji hlbsie chapat vztahy medzi
[udmi, vecami ajavmi, zacéinaju byt kritickejsi. S schopni hladat svoje postoje
a vlastny vyklad. To vSak vedie ik neistote, k rozpacitosti, vahavosti alebo castym
zmenam stanovisk. Deti maja sklon kextrémom, ¢o =zapri¢inuje neistota
prechodného obdobia medzi detstvom a dospelostou.

Pre tvoriva dramatiku a divadlo je v puberte ddlezity i vyvoj reci. Vyrazne sa
obohacuje slovna zasoba. Do detského slovnika vstupuju slangové vyrazy
avulgarizmy. Vo vztahu kumeniu a estetickym zaZitkom sa v tomto obdobi
prejavuje viditeIny rozdiel medzi chlapcami a dievéatami. Dobrodruznost,

romantickost, subjektivizmus, sentimentalita a sklon k svojim zboznovanym idedlom
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umoznuje detom pri dramatickej hre vzit sa do velkych postav. Uditelia sa snazia,
aby text skutocne pochopili a citovo nim prenikli.

Komunikécia v tvorivej dramatike kladie doraz na reciprocitu — ddvat’ a prijimat.
Tvoriva dramatika v kolektivnom prostredi vyZaduje nielen efektivnu komunikaciu
medzi detmi, ale rovnako ddleZity je aj komunikacny priestor medzi ucitelom
a dietatom, resp. detmi. V neustdlom komunikacnom procese ide aj dve ddleZité
reciprocity: kddovanie a dekddovanie a vice versa. Ucitel je odosielatelom a prijemcom
zaroven, podobne ako aj dieta. Tyka sa to tak poskytovania podnetov, ako aj
odpovedi pri vysvetlovani. Vzdy jedna zo zucastnenych stran koduje, ostatni
prijimaju a reorganizuju svoju odpoved v relevantnej podobe k prijatiu a vyuZitiu
kédovaného signalu. Nejde pritom o jednosmernost komunikécie, ale o kontinuitny
proces davania a prijimania, ktory funguje dovtedy, pokial trva drama. Aj preto
komunikdcia funguje ako vychovny proces, je to zaroven centrum, ktoré ma svoj
systém a ktory sa permanentne rozvija v tvorivom prostredi dramatiky. Ak zlyha
komunikdcia, zlyhd v podstate cely systém.

Zvladnutie komunikdcie v rdmci tvorivej dramatiky podporuje podla ndzoru
mnohych odbornikov aj vyucbu cudzich jazykov, dokonca tvrdia, Ze ma ovela vacsie
vyhody. Podporuje studentov hovorit, dava im komunikacény priestor, nevylucuje
zapojenie nonverbdlnej komunikdcie, ako st pohyby tela, vyraz tvare a pod.
K dispozicii je cely arzenal dalSich faktorov, ktoré robia tvoriva dramatiku
a komunikéciu silnym ndstrojom v jazykovom kabinete. Drdma je idedlny sposob,
ako podporit Ziakov aj Studentov, aby odhadli vyznam neznamych slov v kontexte
jazyka. Ak chceme udit cudzi jazyk aktivne, musime vytvorit motivujaci zazitok,
pomoct ziskat doveru a sebatictu najma v zivelnom pouzivani cudzieho jazyka.
U Studentov dochadza k elimindcii plachosti, povzbudzuje sa charakter a pontka sa
mnoho lingvistickych okruhov, prostrednictvom ktorych aplikujeme komunikacné
procesy tvorivej dramatiky. Drdma nielen zlepSuje tustnu komunikéciu a formu
metodiky komunikdcie, ale poskytuje moznost pouzivat jazyk zmysluplne

a zodpovedajucim sposobom. Rozprdvanie je najbeznejsi a vyznamny prostriedok
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pre zaistenie komunikdcie medzi l'udmi, zaujima vyznamnu poziciu tak jednotlivo
ako aj spolocensky. Komunikacné schopnosti tvorili doleZitu sucast aj v antickej

rétorike, kedy bolo potrebné predniest prejav pohodlne a sebavedome.

Improvizacia a interpretacia

Improvizacia predstavuje vykon, ktory nie je dopredu pripraveny. Vznika
z okamzitého napadu alebo nalady. Je rekciou na neocakavané podnety. Umenie
improvizovat znamena niekedy riskovat vacésiu spontannost a otvorenost. Na
Skolach sa zatial, az na niektoré vynimky, umenie improvizacie nevyucuje. V praxi je
vSak potrebnd. Improvizdcia a dramatické hry sa casto nedaju oddelit, pretoze
improvizacie sa hrajii a postupne dopliiaji, uprestiuji priebeh dramatickych hier.
Termin improvizdcia zdoraziiuje, Ze sa hra bez textu a dramatické konanie a dej
vznikaja aZz v priebehu hrania. Pritom namet, téma moze byt vopred dohodnuta.
Mobzu sa urdit i vychodiskové momenty alebo hruby ramec pribehu. Ddlezité je, aby
sa pribeh potom budoval spontdnne, logicky ako reakcia na podnety partnera.
Improvizacnym rozvijanim pribehu slovom, pohybom a vnasanim ostatnych prvkov,
vznikd dramatickd hra. Podnetom k vzniku improvizécie je samotné slovo alebo
veta. Deti sa vcituja do predmetov, nadvazuja kontakt. Pokial sa ucitelovi podari
viest deti k improvizdcii, ktord bude obsahovat urciti dejovd, rytmicku, situacnu
graddciu, vznika tvar, ktory musi byt vytvoreny s reSpektom na interpreta — hrajtce
deti a na divaka - vyvolat zazitok.

Improvizacné cvicenia st blizke detskej mentalite, ale vSetky nosia v sebe
riziko nebezpecenstva. Lahko mo6zu prerast do chaosu. Preto je dolezité, aby
pedagogovia deti usmernili apri improvizaciach zachovali postupnost od
jednoduchsich foriem kformam zlozitejSim. Pri hudobnych improvizacidch
v detskom divadle vychddzame vzdy ztextu avyber vyrazovych prostriedkov

podriadujeme jeho obsahu a funkcii v inscenécii.
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Priklad: Ekoimprovizicia a komunikdcia o Zivotnom prostredi
Scénické prvky: dzungla, pust, pldz, hory, dazdovy prales, ocein, prekvapenie
Abstraktné prvky: itlak, sloboda, bohati, chudobni, popularita, chuddk, hlad
Aktivacie: vytvdranie obrazov, vyber konkrétnej volby, improvizicia vo vyvoji
charakteru, verbalna improvizicia, pohybovd a zvukovd improvizicia, rozpravanie
pribehov
Prezentdacia: vytvorit fizu vlastnej komunikdcie pre vlastny priestor aj priestor pre
divdka, ucitel’ meni obrazy
Varidcie: zavretie o¢i, elimindcia pohybu, zvysenie zvukovyjch prejavov, zapojenie
zmyslovych orginov

Pouzitie podpornych signalov: HRAJ, STOJ, POD

Dolezitt tlohu pri improvizacii tvori dialdg. Dialog s improvizaénym textom
moze vychadzat napr. z prislovia, znahodne vypocutého turyvku, z inSpiracie
ilustraciou, kratkym textom (napriklad vtipom). Obltbené su rozne etudy, pri
ktorych vonkajsi vyraz byva velmi podobny, ale vnutorné prezivanie o to
rozdielnejsie.

Improvizacia je v divadelnom predstaveni aj jedna znepostradatelnych
hereckych schopnosti. Pri improvizacii musi clovek integrovat vSetky schopnosti,
aby bol schopny reagovat na okolité podnety. Improvizovany tvar ma v pripade
tvorivej dramatiky pre dieta sekundarny vyznam. Spominand ceska odbornicka Eva

MACHKOVA rozli$uje dve fazy improvizaéného vyvoja:

. prva faza je pre pozerajiceho neprehladnd, chaotickd a nezrozumitelnd, chyba
jej stavba a tvar, casto plynie bez vyznacenia zaciatku a konca, deti hovoria jeden cez
druhého, ¢asto samy nevedia, ¢o hraju

J druhd fdza je dopracovanim improvizacie, ujasnuju sa vztahy, situdcie,

improvizacia sa krystalizuje do podoby zrozumitelnosti.

AFA2/2017 ISSN 2453-9694




Interpreticia a improvizicia si procesy odlisSné, ale spolu suvisia. Tak, ako sa
z interpretacie moze vyvinut improvizacia a v niektorych pripadoch mdze predlohy
divadelnych hier rozvinut, doplnit a rozsirit, tak aj improvizdcia ma vyznam ako
pripravnd metdda v ramci prdce na interpretdciu textu. Improvizacia poskytuje
bezprostrednt skuisenost s niektorymi obsahovymi momentmi, ktoré by bez jej
pomoci zostali interpretom vzdialené a nepochopitelné. Vytvara autenticka situaciu
komunikdcie. A naopak, interpretdcia, predovSetkym prednes, moze sluzit ako
prostriedok v ramci ¢innosti, zaloZenej na dramatickej hre a improvizacii. Obohacuje
komunikacné cvicenia a zblizuje clenov kolektivu. V divadle nejde len o fakt hry ,na
skutocnost”, ale ohlbsi zmysel kolektivneho hrania: preco sa to robi, co sa tym
sleduje, z akijch dovodov aj sicasna spolocnost pouziva formu kolektivnej hry, v ktorej
nejde len o zdbavu. V tvorivej dramatike a v divadle ako umeleckej ustanovizni sa
uplatniuje aj viacero mimoestetickych funkcii umenia:
o relaxacnd funkcia svojou sugestivnou schopnostou zaujme senzudlne, mentalne
aj emocionalne
e aktivizacnd funkcia svojou schopnostou vytvarat aj ideové hodnoty ma
aktivizaény vplyv, posobi na zmyslanie, prakticky aj teoreticky postoj,
formuje nazory
o skulturiiovacia funkcia svojou komunikativnostou dava do pohybu cely rad

kultarnych hodndt, noriem, idedlov

K $pecidlnym kvalitAim moéZeme pocitat aj experimenty, v ktorych psychiater
a socioldg Jacob E. MORENO (1889 — 1974)% videl o. i. aj diagnostické a terapeutické
ciele. V oblasti profesiondlneho divadla tak oznadil psychodramu a sociodramu,
sucastnikmi  individualit alebo skupin sneurotickymi poruchami, kde
prostrednictvom seba predvadzaju svoje konflikty, poruchy a problémy.

V sticasnosti sa uz mnohé stibory Specializuju na terapeutické tvorivé dramatiky.

% MORENO Jacob Levy bol americko-raktisky psychiater, inicioval vznik psychodramy, sociometrie a
psychoterapie.
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Improvizacia ma vyrazny vplyv na rozvoj tvorivosti a interpretacia literarnych
predloh (dramy, poézie, prozy), prispieva k vychove umenim a poskytuje tvorivej
dramatike hodnotné literarne obsahy. Improvizdcia prispieva ik rozvoju detského
pohybu. Ucitel pri improvizacii naplno vyuziva motivaciu cez detsky hudobne
pohybovy prejav. Kazdy Ziak ma svoj motivacny horizont, v Sirke ktorého je moZzno
na neho posobit. Pohyb mozu deti vyuzit k hudobnym riekankdm, k detskym
[udovym piestiam, k hudobnym rozpravkam a k réznym miniataram. Khudobne
pohybovej kreativite ak detskému poznaniu ponuka detom vela motivaénych
prileZitosti prave improvizdcia.

Interpreticia, z ktorej vychadza tvorivd dramatika, je vyuZzivana castejSie ako
improvizdcia. Interpretacia je vyklad diela, jeho tvorivé spracovanie pomocou
vyrazovych prostriedkov, ktoré volime tak, aby divdkovi a posluchacovi
zrozumitelne tlmo¢ili interpretov vyklad. Za stiast dramatickej vychovy moézZeme
povazovat interpretdciu dramatickych textov, prednes poézie a prézy, ako aj
prechodné formy (napr. charakterizdcia niektorych postav, divadlo poézie s vyuzitim
divadelného technického aparatu).

Interpreticia je prevazne vychovou umenim k umeniu. Dramatické hry obohacuje
hodnotnymi literdarnymi obsahmi. Vyber vhodnej predlohy je zdkladnym kritériom
pre interpretaciu. Mala by byt vzdy po obsahovej a formovej stranke kvalitnd a
bohatd. U deti a dospievajtiicej mladeZi je najcennejSou formou verejného vystipenia
tzv. autorské divadlo, Cize divadelny prejav zaloZeny na texte, ktory vznikd v danej
skupine, sou a pre fiu. Autorské divadlo poskytuje tvorcom vyhodu v tom, Ze si
vietko od zdkladu mozZzu prispdsobit suboru, pretoZze hru pisSu pre konkrétnu
situdciu, skonkrétnymi zdmermi, poetikou, mozZnostami, sktsenostami a
pripravenostou clenov suboru.

Naakumulované emocie dietata sa prirodzenym spdsobom uvolnia
v dramatickom prostredi. Medzi eruptujice pocity prostrednictvom hry patria

najcastejsie radost, laska, strach, odmietnutie, hnev, tizkost a pod.
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Tvoriva dramatika sa stala aj neodmyslitelnym nastrojom vo vzdelavacom
procese. Dieta je v kognitivnej oblasti citlivejSie, upozornuje svojimi reakciami na ich
pritomnost. Afektivne domény (pocity a emocionalna troven) sa stavaju pozitivom

nielen ako recepcia, ale aj reakcia na kognitivne sktisenosti.

Foto A. Gavlasovd, ukdzky z tvorby Ziakov ZUS v Cadci

Anotacia/Annotation

Popularita dramatickej vychovy a tvorivej dramatiky zaznamenala v poslednom obdobi mimoriadny rozkvet.
Tak, ako sa dokdzala transparentne etablovat v kultiirnej spolocnosti, dokdzala sa presadit’ aj v oblasti skolského
aj mimoskolského vzdeldvania. V mimoskolskej vijucbe nachddza tvorivd dramatika a dramatickd vychova svoje
uplatnenie v Literdrno-dramatickyjch odboroch (LDO) Zikladnych umeleckyjch $kol (ZUS), v divadelmjch
stiboroch, recitacnych kriizkoch a v dramatickyjch kriizkoch na skoldch. Stala sa reguldarnou siucastou vijchovno-
vzdeldvacieho procesu aj pre deti handicapované a aj pre deti zo socidlne slabsich rodin. V zahranici sa prakticky
vyuziva uz aj ako sucast resocializacnych postupov u dospelych. Jej vyznam v spolocnosti aj vzdeldvacom
procese md narastajiicu tendenciu, pozitivne dopady a vysledky.

The popularity of dramatic education and creative dramatics has reached an extraordinary bloom in recent times.
As it managed to establish itself transparently in the cultural society, it also managed to promote itself in both
curricular and extracurricular instruction. In extra-curricular education, creative dramatics and dramatic
education are used in the Literary-Dramatic Section (LDO) of Primary Art Schools (ZUS), in theater ensembles,
in recitative clubs, and in dramatic clubs in schools. It has become a regular part of the educational process also
for disabled children and children from socially disadvantaged families. Abroad, it is also being used as part of
adult re-socialization practices. Its importance in society and in the education process has an increasing
tendency, positive impacts and results.

Mgr. Alena Gavlasova,Dis. art.
zastupkyna riaditela

ZUS Jozefa Potocara

Cadca
alenkagavlasova@gmail.com
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SOLOVE VIOLONCELO VO VYBRANYCH
OPERNYCH DIELACH GIUSEPPE VERDIHO

Mgr. art. Stanislava Zobalova, ArtD.

Slovensko

Solové violoncelo v opernej ajoperetnej tvorbe je jeden znajcastejSie
vyuzivanych hudobnych nastrojov. Velky tonovy rozsah, hutna farebnost, moznosti
vyuzitia roznych spdsobov hrania (pizzicato, arco, sul ponticello, glissando, vyuzitie
flazoletov), davaju skladatelovi aj interpretovi nekonecné mnoZstvo farieb,
podporenych neobmedzenymi rytmickymi figarami. Prave vo vokalno-symfonickej
tvorbe je vyuzitie tychto prvkov zdkladom pre tvorbu a podporu prostredia vokalnej
linie. Hudobné dokreslovanie atmosféry, vytvdranie rozmanitych podtextov (aj
kontextov) vykladu jednotlivych postav, to st zdkladné prvky pri stavbe opernej ¢i
operetnej interpretacie. Violoncelo je preto nielen zdkladnym stavebnym kamernom
inStrumentdacie, ale aj variabilnym partnerom v dotvoreni potrebnej inscenacnej
ilizie a atmosféry.

V odbornej literatire nendjdeme vela publikdcii, ktoré by sa venovali
uvedenej problematike. Nasa snaha bola najprv vyabstrahovat a ndsledne asponl
Ciastotne pomenovat tieto problémy azaroven aj naznacit moZnosti ich
interpretacného rieSenia. Samozrejmostou by malo byt, Ze naSe zistenia a rieSenia by
sa mali preniest aj do interpretacie orchestra, ¢im by sa zvysila kvalita interpretacie ¢i
uz u jednotlivcov alebo celku.

Dielo talianskeho skladatela Giuseppe Verdiho (10. oktober 1813 Le Roncole
— 27. januar 1901 Mildno) bolo popularne uz za jeho zivota a zostdva nim dodnes.
Prvé hudobné nadanie prejavil uz ako 8-rocny, a tak mu rodiéia v bazare kupili
spinet. Hudobné vzdelanie ziskal v Bussete u Ferdinanda Provessiho. V stadiach

kompozicie pokracoval v Mildne u Vincenza Lavigna. V rokoch 1836 — 1839 bol
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dirigentom mestského orchestra, riaditefom hudobnej Skoly v Bussete.
V roku 1838 Giovanni Ricordi kupil jeho autorské prava. V Mildne svojou prvou
operou Oberto (1839) obecenstvo velmi nezaujal. Druha opera Jeden deri krdlom (1840)
nemala uspech, museli ju po premiére stiahnut z repertoaru. Zdrveny Verdi sa
utiahol do sukromia. Jeho prvym ozajstnym tuspechom bola opera Nabucco (1842)
s premiérou v La Scale. Tato opera s biblickym nametom s nezabudnutelnym
zborom Zidov spravila z Verdiho narodného skladatela. V poslednych rokoch Zivota
sa venoval revizii svojich diel a tspeSne sa pokusil vkrocit aj do sveta sakralnej
hudby svojimi dielami Requiem, Te Deum a Stabat Mater. Vlastenecké namety prvych

opier ho spojili s hnutim za zjednotenie Talianska.®

Giuseppe Verdi

(1813 —1901)

Zdroj https://[www.finedininglovers.com/stories/composer-verdi-recipe

0 HAVLIKOVA, H. 1996. Opera Velkd encyklopédia, s. 432 — 436
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Stredobodom Verdiho opier je clovek a estetickym krédom jednoduchost,
prirodzenost a pravdivost. Jeho opernd tvorba vychadza z dvestorocnej tradicie
talianskej opery, pouZival tradi¢ne uzavreté formy, faktara orchestra nikdy
neprerastala do symfonickych rozmerov. Verdi bol Specialistom na melddiu,
dramatickost a orchestralnu farebnost. V jeho dielach tvori zaklad ludsky hlas.
Nikdy nedovolil, aby mal dominantné postavenie orchester. Vo svojej tvorbe
nadvazoval na Gaetana Donizettiho, aj Vincenza Belliniho. Prevzal do svojho slohu aj
prvky velkej francuzskej opery (Macbeth), zdokonalil svoju kompoziént techniku
a obohatil orchestralnu zlozku. Vrcholom tohto vyvoja je opera Aida (1871). Po vySe
desatrotnom odmlcani nasledovali majstrovské diela Othello, Falstaff. Vyznacuju sa
jednotou scén adejstiev s vyraznym diferencovanim melodickej linie,
zjednoduSovanim harmonie a neprehliadnutelnym dramatickym oblikom. Othello
bol vrcholnym vyvojovym stupniom talianskej vaznej opery a Falstaff vrcholom

i prekonanim opery buffa.

NABUCCO

Aria pre zbor Va, pensiero, sull alo dorate

Svetova premiéra opery Nabucco sa konala 9. 3. 1842 v Teatro La Scalla
v Mildne. Zaznamenala Verdiho vyrazny uspech azacala jeho skveld umelecku
kariéru. Je to opera, ktora rozvija formu uzavretych ¢isel. Verdiho spolu s libretistom
Temistoclem Solerom zaujal zaciatok Zzalmu 136 Va, pensiero, sull’ali dorate/Let,
myslienka na zlatych kridlach a inSpiroval ho k napisaniu zboru, ktory ,zludovel” a aj
dnes je velmi popularny. Aj to bol impulz, ktory viedol Verdiho ruku ku

skomponovaniu opery, ktorti dokoncil pocas niekol'kych tyzdriov.
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Giuseppe Verdi. Nabucco. Milano: Giovanni Ricordi, ca. 1843, s. 184 — 185
Zdroj: http://www.indiana.edu/~liblilly/digital/exhibitions/exhibits/show/the-bible-through-music/old-
testament--prophecy/nabucco

Nabucco je dramatickd opera v 4 dejstvach. Expresivna hudba opery je o
oslobodeni Zidov z babylonského zajatia. Korespondovala aj s tizbou Talianov po
oslobodeni z raktsko-habsburskej moci a vyzyvala k zjednoteniu Talianska. Paralelu
medzi Hebrejcami zajatymi v Babylone a vlastnou politickou situdciou Taliani
okamzite pochopili. Verdi tu stoji na zacdiatku svojho trvalého tsilia o obnovu opery
v zmysle dramatickosti, jej belcantovy Styl zretelne nadvazuje na dedicstvo Belliniho
a Donizettiho. V snahe vytvorit vacésie uzavreté scénické celky pomocou vyraznych
recitativov, ktoré spdja do 16 cisel, sa ohlasuje v Nabuccovi novy prvok. Hudba je
viac prepojena s textom, nez bola predtym. Kazdé dejstvo je podriadené urcitej
zékladnej dramatickej myslienke. V jednotlivych finale st solové hlasy prepojené so

zborom, ¢im vytvaraju jedinecné ansamblové plochy.
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Recitativo Vieni, o levita e Preghiera di Zaccaria Tu sul labbro

Recitativ duchovného vodcu Zidov Zachariasa (17 — 31) podporujt v recitative
4 takty smutocného sprievodu violoncela. Pre Modlitbu Zachariasa zvolil Verdi
netradi¢né, ale o to ucinnejSie, obsadenie orchestra. Tvori ho 6 soélovych violonciel
doplnenych 1 sélovym kontrabasom a1 s6lovou violou. Modlitba Tu sul labbro je
rozdelena na 4 tuseky. Orchestrdlna predohra strieda Sirokd melodicka linku
sOlového prvého violoncela sbodkovanym sprievodom ostatnych violonciel,
prechddza do imitaéného tseku zakonfenym a znova rytmizovanou plochou

violonciel. (Obrazok 1)
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Andante, takty 1 -17

Obrazok 1

Melodiu prvého hlasu prebera 2. violoncelo v takte 10, imita¢ne sa zopakuje

V7

v 3. hlase s posunom 1 taktu. Cely diel ukonéi rovnakym prvkom - osminovy

bodkovany rytmus (kde 2. a 4., 3. a 5. violoncelo hraja v oktavach ten isty motiv).

Zlavania

v

7

tnastina.

ny aj problematicky hlavne na presnost dodr

arocC

7

7

jednotnej dlzky noét. Zakladom je preto najmensia rytmicka hodnota — Ses

Bodkovany rytmus je n
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Obrazok 2 Recitativ Zaccaria Vieni o Levita a zaciatok drie, takty 17 — 31

Arioso Zaccaria

Ariosovy usek Zacharidsa je sprevadzany protihlasom violonciel (takty 32 —
43) a pokracuje usekom 20 taktov s obsadenim 6 violonciel, 1 kontrabasu a1 violy.

Skladatel rozvija Siroku belkantovi melddiu, plnti emocii a prosieb. (Obrazok 3)

62 http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/cc/IMSILP45973-PMLP51151-Act I.pdf [20.05.2015]
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Arioso Zaccaria a party violonciel, kontrabasu a violy, takty 44 — 62

Obrazok 3
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Verdimu sa podarilo vytvorit dokonaly hudobny obraz aj vdaka uz
spominanej inStrumentdcii, kde kazdy inStrumentdlny hlas ma klenuté melodické
useky, ktoré st farebne odliSené polohou hrania. Jednoduché sluchové pozorovania
ukazuju, ze pocas celého hrania uvedeného a analyzovaného celku sa meni zvukovy
vysledok. Ak si precitame text, v emocionadlnej reci sa neraz zjavuje vibrato. Je to
prostriedok prizna¢ny pre hudobnu interpretaciu, postaveny na dlhych ténoch
melddie, kde lava ruka ma tlohu materidlnu (technika, prstoklady) a prava ruka
duchovnu (dynamika, agogika). Pomocou tohto prostriedku sa artikuldcia meni na
hudobné vedenie tonu. Vibrato sa musi Studovat, zorganizovat a potom sa stava
nasim pomocnikom, nielen vo vyrazovej oblasti, ale aj vo zvuku. Ak je nespravna
artikulacia, narusi sa hudobna intonécia. Hibka vnimania obsahovej a formalnej
stranky intondcie sa mozZe menit podla interpreta ajeho sktisenosti. Vacsia alebo
mensSia sustredenost na samostatny proces intonovania zavisi od cielov, ktoré stoja
pred interpretom v danu chvilu.

Intonacne najcitlivejSie miesto nastava od taktu 44. Hlavna melodicka linku
vedie baryton (Nabucco), podporeny trojhlasom prvych 3 violonciel (1. violoncelo
unisono so spevom), 4., 5. a 6. violoncelo vytvara osminovy sprievod pizzicatom,
dvakrat preruseny arcom. V parte 1. violoncela mdzZe pocas interpretdcie nastat
intonacny problém, pretoZze sa vyuziva vymena polohy — palcova poloha. Je to
sposob, pri ktorom je velmi ddlezity sluch a spravny prstoklad, rychlost, ohybnost
a presnost. Od spravnej vymeny zavisi zretelnost a Cista technika Iavej ruky.

Ak 7. stupen smeruje k tonike, ton intonujeme vyssie. Ton g koreSponduje na
2. strune s 3. a 4. strunou, ¢iZe struny sa v plnej vibracii. V grada¢nom useku (takty
51 - 58) vyuziva skladatel (v takte 53 a zopakuje v takte 57) citlivé tony (m. 2) 1. vcl.
ais-h, 2. vcl. eis-fis a 3. vcl. d-dis. V zavere 1. a 3. violoncelo hrd ta istt melodickt

linku, kde m. 2 je zd6raznena akcentom na neprizvucnej dobe.
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Findle 4. dejstva, scena ultima

Rozbor zaverecnej arie Abigaille

V zavere opery kral Nabucco nariadil zburat sochu Bala, prestupuje na
zidovskd vieru a Zidov preptista zo zajatia. Posobivy je originalny zaver opery,
v ktorom sa porazena Abigaille otravi. Nastupuje soélo violoncelo (Obrazok 5)
v Sestndstinovom pohybe s anglickym rohom, ktoré pripomina vzlyk - pla¢ -
posledné vzdychy pred smrtou, ktoré eSte zdoraznuje Sestndstinova pomlcka pred
figarou. Charakter je urceny a predpisany skladatefom ako Adagio. NavySe Verdi
predpisuje partu violoncela sottovoce (polohlasne, Sepotom). Predvedenie je spojené
s hudobnodramatickym zamerom skladatela. Violoncelo musi vytvorit priezracny
harmonicky ornament pre znenie melddie v anglickom rohu. Melddia anglického
rohu je Sirokd, spevnd, precitend, preniknutd lyrickou teplotou a bolom. Dolezitym
prvkom tohto sélového tiseku je pravidelna artikuldcia Sestndstinovych hodnoét. Cely
usek je prevazne v 4. polohe, ktord sa v uréitych okamihoch strieda s 1. polohou.
Prave 1. poloha zabezpecuje pokoj. V 3. takte ton c interpretujeme v 2. polohe prvym
prstom a ton d druhym prstom na strune g, aby sme dodrzali plynuld vymenu
polohy. Frazu interpretujeme jednym dychom (fahom slacika). Interpret si moze
zvolit rozne smykové varianty.

Od taktu 10 sa zamerajme na prechody zo struny na strunu. Prava ruka, ktora
drzi slacik, musi byt v primeranej polohe, aby prechod zo struny ana strunu d
a opacne bol ¢o najplynulejsi. Docielime to tym, Ze pocas tahu slacika zine
smerujeme co najblizSie k druhej strune. Pohyb lakta musi byt minimdalny. Tento
spOsob sa vyskytuje aj pri vymene polohy. Prispieva k tomu fakt, Ze vymena polohy
je spojena sneistotou. Dosledkom je zla rytmicka Struktdra a vyrazova oblast.
Dolezité je dohrat ton pred vymenou polohy. Nesmieme dopredu myslief na
vymenu, musi sa staf nasou sucastou tela. Trhnutie rukou je dosledkom prejavu

strachu. Pri vymene polohy musi byt na strune len jeden prst, nie dva, tri. Treba
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zdoraznit, 7e v pripade, kde je kiznutie nepocutelné, vymena polohy musi byt

pocitovana ako spojenie tonov, nie ako skok.

Obrazok 5 Adagio, 56lo violoncelo

DON CARLOS

Opera ma 5 dejstiev, patri k typu grand opery. Vznikla v rokoch 1865 — 1867
na zaklade rovnomennej literdrnej predlohy Fridricha Schillera Don Carlos. Libreto
k povodnej franctizskej verzii napisali Joseph Meéry a Camille du Locle. Svetova
premiéra sa uskutocnila 1. marca 1867 v Parizi v Théatre Impéridl de 1'Opera. Pocas
dalsich 12 rokov bola opera upravovand, hlavne kratend. Premiéra 2. verzie sa
uskutocnila v janudri 1884 v Teatro La Scalla v Mildne. Opera sa uvadza aj
v talianskej verzii, ktord ma 4 dejstva a patri k ¢asovo najdlhsim Verdiho operam.

Opera Don Carlos vznikla na objedndvku parizskej Opery. Co sa tyka
dramatickej vystavby, Verdi bol inSpirovany francuzskou velkou operou. Je to
strhujuca tragédia Carlosa, ktory tuzi po slobode a spravodlivosti. Namiesto toho sa

ako syn panovnika ocitd v neiprosnom zajati moci nelttostnej masinérie, ktora ho

65 http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/d/db/IMSLP45976-PMLP51151-Act IV.pdf
[20.05.2015

AFA2/2017 ISSN 2453-9694

133


http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/d/db/IMSLP45976-PMLP51151-Act_IV.pdf

dokaze zrazit. Marne bojuje za oslobodenie utlacaného Flanderska. Moc svojho otca a

vSadepritomnej svatej inkvizicie zlomit nevie.%

N. 10. Introduzione e scena — Finale 4. dejstva

aria Filipa Ella giammai m amo

V arii Filipa ndjdeme cely rad inscenacnych a interpretacnych tuloh. Pri
pocavani mozeme povedat, Ze je to vdacné repertodrové cislo pre posluchacov
a efektné pre interpretov. Obsahuje skvostnu kantilénu, ktord je podporena silnym
dejom, ktory skladatel prevzal zrovnomennej hry Friedricha Schillera. Sélovy
nastup violoncela sa zac¢ina po Stvortaktovom tuvode orchestra, ktory pripravi
atmosféru deja dvojtaktovym prvkom, pozostavajici z tonov v rytmickej hodnote
polovej noty, s prirazom a akcentom.

Violoncelové solo je krasna kantiléna plna citlivosti, nehy. Osvojenie si daného
useku ma urdita postupnost. Materidl, ktory skladatel napisal, treba spoznat tym, Ze
interpret ovlada dej na javisku.

Emocia, pocit strachu a bezmocnosti, odmietanej lasky, to vSetko je vyjadrené
v hudbe. DoéleZité je predstavit si a vZit sa do duse Filipa. Violoncéelové solo sa zacina
krasnym belkantom. Velmi dolezita pri interpretdcii je ndlada skladby a vyrazové
podanie. V kantiléne je velmi dolezité legato. Na zdklade viazania tonov moze
interpret interpretovat jednotlivé melodické uryvky, ¢i motivy plynulo, jednoliato,
s prirodzenym postavenim ruky, vytvarat pokojny a plynuly tah melodie. Podstatne
dolezité pri interpretdcii je rozliSovanie dynamickych odtienov. Rozli¢né ténové
farby st neoddelitelné od podstaty hudobného diela. Giuseppe Verdi v tejto arii
vyuziva kratke crescenda a decrescendd, ktoré podsobia ako malé vzrusSenie.
Neoddelitelnou podstatou interpretacného useku su rozlicné tonové farby.

Pomahaju, aby sa aria stala krasnou, zivou, vyraznou. Uvod violoncelového sdla je

6 http://www.snd.sk/?opera&predstavenie=don-carlos [20.05.2015]
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postaveny na jednotaktovom zostupnom motive,

ktory dvakrat

zopakuje

v oktavovych polohdch. Pokracuje Stvortaktovym usekom, ktory je motivicky so

solovym partom Filipa. Po 7 taktoch medzihry sa cely usek znova zopakuje

so Stvortaktovym rozsirenim. (Obrazok 6)
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Obrazok 6 Violoncelova kantiléna s d'alSimi ndstrojmi a sélom Filipa

67 http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usime/f/f4/IMSLP111251-PMLP55451-Verdi - Don Carlos -
Act IV.pdf
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V dalsSom tuseku uvedenti tému sdlového violoncela hraju tutti violoncela.
V pismene B (Obrazok 7) znova nastupuje solové violoncelo s rozkladovymi
akordmi. Je to dialog medzi violoncelom a solovym partom Filipa. Rozpoltenost
Filipa a jeho strach vykresluje Verdi pomocou rozkladov vo violoncele. Dodédva tym

scéne uzkost, strach a nervozitu.
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Obrazok 7 Sélové violoncelo, lento
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V takte 69 (Obrazok 8) skladatel vyuZiva interpretacna techniku hru sextol.
Prejavme vyraz aj v drobnych rytmickych hodnotach. Rytmicka Struktaru sextol
skladatel' postavil z kratkeho motivu, ktory opakuje o pol ton vyssie alebo nizsie.
Stres Filipa sposobuje vnttornt nerovnovahu, avsak nemoze ovplyvnit interpretaciu
violoncelového partu. Ak je interpret v dusevnom rozpolozeni, dochadza k nepresne
interpretovanym rytmickym hodnotam. Pri interpretacii sa zamerajme na artikulaciu
— prepojenost ténov v legate. Ttto Cast sola hrame kratkym slac¢ikom. Prechod medzi
strunami musi byf ¢o najplynulej$i. Ide o najzdvaznejsi problém interpretovania.
Rameno, laket je pohonom hry. Rameno bud hru pohne, alebo spomali. Musime
sledovat, ¢i prechody su Cisté bez prirazov aneziadanych zvukov. Takisto je
potrebné sledovat, ¢i je tvorenie ténu na roznych strundch kvalitne vyrovnané.
Vsimame si, ¢i drzime slacik Iahko. Ak je ruka uvolnend, dosiahneme plynuly pohyb
roznym smerom. Ruka spolupracuje. Pomocou sdlového violoncela sextolovym
monotonnym pohybom skladatel zvyraziuje strach. Ostinatom sekundovo posuva

nahor alebo nadol. V poslednych dvoch taktoch vyuziva poltonova chromatiku.

Don Carlo, Act 1V, Scene 3, performed at La Scala in the 1884
Zdroj https://en.wikipedia.org/wiki/Don Carlos#/media/File:Giuseppe Barberis - Carlo Cornaglia -
Giuseppe Verdi%27s Don_Carlo _at La Scala.jpg
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Obrazok 8 Solové sextoly v parte violoncela

68 http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/f4/IMSL.P111251-PMLP55451-Verdi - Don Carlos -
Act IV.pdf
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RIGOLETTO

Rigoletto je opera v 3 dejstvach na libreto Francesca Mariu Piaveho, podla
romanu Krdl' sa zabdva od Viktora Huga. Opera mala premiéru v divadle La Fenice
v Benatkach 11. marca 1851. Ked skomponoval Verdi Rigoletta, mal uz za sebou 15
opernych partitir a mnoho skuisenosti. Aj napriek tomu, prave tato opera zacina
nova éru v tvorbe velkého operného skladatela. Verdi vela premyslal, kym sa
odhodlal napisat Rigoletta. Chcel tymto dielom povedat nieco viac. Zaujimavostou
bolo nielen to, ze mal objednavku z benatskeho divadla Teatro Fenice, ale zdmer bol
aj dat dar benatskemu l'udu, ktory sa v oslobodzovacich bojoch branil a kapituloval
az pred hladom a cholerou. Jeho myslienka si Ziadala revolucny namet, ktory nasiel
v Hugovej drame Le roi s’amuse (Kral sa bavi). Vo Franctizsku ndmet mal skandal.
Cenztra odmietla postavu hrbaca a znazornenie panovnika ako zhyralca. Vraj to
urdza zrak dobrej spolocnosti. Napriek vsetkému Verdi dviha svoj hlas, obhajuje svoj

umelecky zdmer slovami.

Giuseppe Verdi: Rigoletto

Zdroj http://www.teatroverdi-trieste.com/en/shows/rigoletto
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Ked sa zmenia mend, musi sa zmenit i prostredie hry. Ak nebude stat mocnar
na scéne, ma potom kliatba starca, ktora je tak strasnd a velkolepa v origindli, eSte
nejaka silu? Ak ddm kliatbu pre¢, ma potom drama nejaky zmysel? Ked nebude
knieZa zhyralec, ¢o potom opodstatriuje strach o dcéru a ¢o bude nutit urodzeného
gavaliera prist do Sparafucilovho brlohu? Ked vynechdm vrece, da sa verit, Ze
Rigoletto hovori pol hodiny k obeti, dokial mu blesk neukaze, Ze je to jeho vlastna
dcéra? Mrzdk, ktory spieva? Preco nie? Pokladam to prave bajecné dat tomuto
cloveku zvlast znetvorenu postavu, ale pritom ho nechat prostého plného lasky!
Keby vSetky tieto veci mali z diela odpadnut, ked sa stratia jeho zvlastnosti,
nemodzem uz podla svojho umeleckého svedomia pisat k tomu hudbu. Z mocného
diela a z jeho originality urobilo by sa nieco obyc¢ajné, falosné.®

Verdi svojim umeleckym instinktom vystihol myslienku hry. P6vodne opera
mala niest ndzov KLIATBA, cenzura trvala na ndzve mena hrbaca, Rigoletto. Verdi
sahlasil, atak vznikla prva hlboko psychologickd opera Verdiho, s dovtedy
nezvycajnou socialne silnou témou. V tomto diele Verdi odvazne nazrel do ludského

zivota.

Duet Rigoletto — Sparafucile Act 1, scena 2

Quel vecchio maledivami

Presnd dramaticka vizia Verdiho sa odrdza v hudbe opery. Nosnost celej
skladby je vo vokalnej linii podporena vyrazovou zloZkou. V tejto opere rozsiril
svoju farebnu paletu nalad. Prikladom je vyraz temnosti. Zobrazuje na zaciatku
druhého obrazu nocnt burku pomocou brumenda v muzskych hlasoch. Vzorom
svetla je aria Gildy. Rigoletto za svojou predstieranou veselostou skryva vnatorny
zial. Hudba je plna tajomstva — pochmurnosti. Vrcholom je kvarteto v 4. dejstve, kde
su zobrazené Styri hlavné vokdalne postavy, kde kazdd ma svoj vyraz a charakter.

Velké citové vylevy st vscénach Gildy aRigoletta v2. a3. dejstve, co je pre

6 Bulletin k premiére opery Rigoletto, Statna opera Banské Bystrica
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skladatela vel'mi typické. Opera ma nadherné a popularne arie. Psychicka sféra by
mala byt dominujacim faktorom, ktory bezprostredne posobi na divdka. Posluchac

nie je len konzumentom, ale je aj svedkom diania, ktoré sa pred nim na javisku

odohrava.
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Obrazok 9 Orchestrdlna predohra so vstupom Rigoletta

70 https://www.youtube.com/watch?v=2PDpp60q7yc [20.02.2015]
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Prvy usek sa zacina v takte 10 a konci prvou dobou v takte 29 (Obrazok 10).
Dialég medzi Rigolettom a Sparafucilom je podporeny soélovym violoncelom
a solovym kontrabasom. Celé dueto je v pianissime. Kontrastne k solovému
violoncéelu ak sélovému kontrabasu st postavené ostatné nastroje. Zvlastnostou
tohto sprievodu je syrrytmické ¢lenenie v pizzicate. Tazk dobu maji len sélové
party. Interpretacia sdlového hrania spociva v Cistejintondacii hlavne na 3. dobe
v kazdom takte. Zvlast intondcia je narocnejsia v oktavovych skokoch v taktoch 31 —
33 — 35. Uvedeny rytmus, spevna melodicka linia solovych nastrojov a tisecnost

spevackych solovych partov urcuju vyraz a z neho vyplyvajiace konanie.
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Obrazok 10  Sélové violoncelo so sélovym kontrabasom

V gradacnom tseku v taktoch 23 — 28 (Obrazok 11) moze nastat technicky
problém v tvoreni tonu v bodkovanom rytme. Na tvorbu tonu vplyva vela aspektov.
Napriklad: napnutie slacika, kontakt slacika so strunou, sklon slacika a rychlost tahu.
Musime mat ucelené myslenie a predovsetkym vnimanie. Kvalitny ton docielime iba
za pohybu. Interpret, ktory nema volna ruku pri vytvarani tonu a nahradzuje tento

moment svalovym tlakom, vytvara pazvuky (zneju neziadané tény), co sposobuje
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nervozitu. Pazvuky sa rodia na povrchu struny. Kvalitny ton vytvorime jedine
spravnym posadenim slacika na strunu. Takisto trasenie slacika pri pohybe nadol
sposobuje chybny tah so zmensSujucou sa vahou tlaku na strunu. Trasenie slacika
sposobuje aj nedostatok pohybu. Preto bude lepsie, ak uplatnime princip ponorenie
sléka do hibky struny, pouzivajme volne pohyblivé rameno.

Dalsim diskutabilnym problémom méze byt zle napnuty slaéik. Vyvstava
otazka: Do akej miery ma byt sla¢ik napnuty, aby sme docielili kvalitny zvuk?
Napnuty slacik, volna ruka zarucuje moznost opriet sa o prut, tym prenikdme do
hibky struny. Zabezpedujeme kvalitnti hru. Sklon sla¢ika sa pohybuje medzi celou
plochou zni az po hranu. Ak chceme zahrat crescendo, vyuzivame postupne celu
plochu vlasov. VadSina interpretov ma zlozvyk prilis sklopit slac¢ik. Tym paddom
musia vynalozit vacsiu silu k vytvoreniu kvalitného tonu, kde hrozi zaznenie
neziadanych tonov. Podstatnym problémom pri vytvoreni kvalitného zvuku je
zvladnut aj koncovu oblast slacika. Pri Spicke slacik zatazujeme vacSou silou, naopak
pri Zabke musime odobrat prebytoénu silu. Rozhranie medzi tymito oblastami je
tazisko. Rozdiel medzi vytvaranim kvalitného ténu v hornej a dolnej casti slacika je

vacsia vaha pri Spicke.
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Druhy tusek scény sa zacina taktom 30. (Obrazok 12) Sprievod je
v staccatovom rytme. Skladatel hudbou znazornuje rozne nalady, farebné odliSnosti
stvariiuje roznymi rytmickymi hodnotami. Celé dueto sa vyznacuje jednoduchostou.
Vyssi stupen interpretacnej pravdivosti vyZaduje od interpreta tvorivii pracu. Je
prirodzené, Ze interpret musi mat svoju vlastnu interpretacnt predstavu, ktora nesie
pecat celej jeho osobnosti. MoZnost viacerymi sposobmi podat to isté dielo
nasvedcuje, Ze povodny zmysel skladby nie je vo vylu¢nom protiklade s osobnostou
interpreta. Individualita pochopenia diela je potrebna. Dielo dostava potrebnu
Tudska bezprostrednost. Vo svojrdznom vypracovani zohrava dolezita ulohu:
vlastné vibrato, sugestivny ton, svojské vystihnutie afrazovanie daného tseku
violoncelového partu. Samozrejmostou je, Ze interpret musi tieto poziadavky
dodrziavat. V nastrojovej hre sa dost casto vynechavaja. Umelecka pravdivost je
autorova predstava, ako sa ma dany usek interpretovat. Interpret by mal vediet
o danom diele ¢o najviac. Mal by ovladat charakteristické vlastnosti, v akom obdobi
bolo dielo pisané, ¢o je typické pre dané obdobie a o je problematikou hrania. Kazdy
interpret pozna z vlastnej sktisenosti, Ze strnulost vedie k odklonu od schopnosti

pravdivo a vystizne tlmocit dielo.
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Obrazok 12

Staccatovy rytmus v parte violoncela
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Taktom 43 sa zacina navratny usek (Obrazok 13). V takte 42 sekundovym
a crescendovym pohybom pripravuje navrat témy prvého tuseku soélového violoncela
a kontrabasu. V tomto tseku je iny rytmicky sprievod. Skladatel vyuZiva rytmické
prvky z prvého adruhého tseku, ako st bodkovany rytmus, osminové hodnoty
v ostinate. OzvlaStnenim st takty 53 — 54, kde na vrchole gradacie sa objavuja savislé
akcenty. Akcentova pulzicia je pri poc¢uvani vnimand ako striedanie prizvuénych

a neprizvucénych dob. (Obrazok 13) Pocit pulzacie

Scéna Rigoletta Miei signori... predono pietate

2. dejstvo, aria Rigoletta Si, la mia figlia... Cortigiani

Hlavni melédiu ma spev s anglickym rohom. Sélové violoncelo ma
sprievodna ulohu. Dotvara atmosféru prosby a placu Rigoletta. Skladatel vyuziva
v s6lovom violoncele rozloZené akordy v Sestndstinovych hodnotach v triolovom
pohybe s pouZzitim legata a staccata.

Cely usek Rigolettovej arie je postaveny na ostindtnej figtre. Interpretacia
violoncelového sodla spociva v rozlozenych akordoch a vo fradzovani dvoch prvych
not v legate v intervale m2, ostatné staccato. KedZe interpret si smykovo nerozdeli
hodnoty v casovom horizonte, dochddza k nepravidelnosti hrania. NajlepsSim
rieSenim je potiahnut zviazané tony do stredu slacika. To mdzeme pokladat za
najvhodnejsie tazisko na staccatové hodnoty, ktoré sa hraju skdkavym sposobom.
Interpret musi citit vnutornt pravidelnti rytmickt pulzaciu. V 4rii Rigoletta je
violoncelovy sélovy part vacsich rozmerov, kde je dodlezité neponahlat sa. Stres
sposobuje zrychlenie tepu srdca, apreto umelec inklinuje k zrychlovaniu.
Nezabudajme na spravne dychanie. Nesmie byt napaté, kedze ma velky vplyv na
interpretaciu. Sestnastinovy rytmus vytvara doleziti Struktaru. Aria je velmi
emotivna. Verdi jednoduchou inStrumentdciou docielil neuveriteIny dramaticky
vyraz. Cela dria ma jednotnti vzostupno-zostupnu sextolovu strukturu, ktort jedine

narusi Sest taktov pred koncom oktavovymi krokmi. Aria sa konéi dohrou sélového
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violoncela tym istym motivom. Zvlastnostou je, Ze sdlovy part Rigoletta a anglicky
roh maju rovnaku melodickd liniu, sa to rozdiely v staccatach, akcentoch a frazovani.

Pri kombindcii prvkov legata a non legata (Obrazok 15) sa zd4, Ze st od seba
nezavislé, ale vychadzaju jeden z druhého. Legato je nositefom vyraznosti hudby.
V nasledujuicej ukazke je rozloZena figuira v Sestnastinovych sextolovych hodnotach.

Verdi vystihol chorobny typ ¢loveka, ktory Zije len pre svoju dcéru. Postavil pred nas

ideovu tragédiu. Riesi ju moralkou: zlocin stihne trest.
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Obrazok 15  Kombindcia legata a non legata

Verdi vystihol chorobny typ c¢loveka, ktory zije len pre svoju dcéru. Operou

Rigoletto postavil pred nds ideovu tragédiu — zlo¢in stihne trest.
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Anotacia/Annotation

Prica sa zameriava na rozbor interpreticie hry solového violoncela. Je to spdsob, ako vyjadrit
prostrednictvom hry na ndstroji psycholdgiu a vyraz daného tiseku v diele, ako vnimat’ jeho obsah,
myslienky a pocity. Prdca sa stistreduje na oblast’ operného Zdnru. Cielom price je obozndmit Sirsiu
verejnost s interpretdciou solového violoncela. Zameriavame sa na techniku hrania sélového
violoncela, rozbor diel a vyuZitie interpretacnych prostriedkov. Analyza vyuziva partitiry, rozbor
partov a pouZité zvukové zdznamy hudobnej interpreticie jednotlivych diel. Je to hlavnd Cast price,
ktord je velmi podstatnd. Prica je napisand na zdklade vlastnych poznatkov, Studia archivnych
prameiiov, siivisiacej literatiiry a osobnych rozhovorov so siiéasnymi zamestnancami Stdtnej opery.
The thesis focuses on and analyzes the problematic and the fashion of sole violoncello playing. It is the
way, how to present the psychology and expression of specific passage in the work via playing the
instrument, and how to perceive its content, thoughts and feelings. Thesis focuses on the field of Opera
genre. The aim of the thesis is to inform general public about problematic spots in violoncello solo part.
The thesis is based upon studying archival sources, related writings and personal interviews with
current employees of State Opera.

Mgr. art. Stanislava Zobalova, ArtD.
ZUS Presov

zobalovamonakova.stanislava@gmail.com
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JUBILEJNY ROK AKADEMIE UMENI 1997/2017

SLOVOM A FOTOGRAFIOU

AKADEM A
UMEN ~

VBANSKE) BYsTR( ‘

Nasa dvadsatro¢éna alma mater

V antickom prostredi oznacenie alma mater bolo vyuzivané na oznacenie
Matky BoZej, no uz vznaku najstarSej eurdpskej univerzity, tej v Bologni,
nachddzame tato ,matku Zzivitelku” vtakom spojeni a vyzname, vakom ho
pouzivame dnes: Alma mater studiorum.

Vysoka skola ako matka zivitel'ka!

Duch cloveka sa zdkonite musi pozastavit a byt fascinovany tym, ¢o prispelo
a pomohlo formovat takyto ndzor a takéto vnimanie akademického prostredia. Musi
byt dojaty tento duch c¢loveka onym neuveritelnym civilizacnym bodom zlomu,
v ktorom sa dospelo k poznaniu, ze vzdeldvanie je hodnota hodnot, ze byt vzdelany
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prindsa prospech jednotlivcovi, spolocenstvu a svetu, ze S$irif vzdelanie je tym
najuzasnejsim imperativom doby, Ze vysokoskolské prostredie je priestorom,
v ktorom sa rodi svetlo, ktoré sa povinne musi Sirit dalej. Stredoveky clovek sa na
svoju aktudlnu dobu iste nepozeral ako na dobu temna, ako sme sa my uz peknych
par rokov zvykli pozerat na tento period dejin ¢loveka; no na strane druhej ten isty
stredoveky clovek, aj ak nemal pocit vSeobecnej tmy doby, iste si bol vedomi, Ze
univerzita, akadémia - je svetlo.

Uz od samych zaciatkov zakladania univerzit bolo jasné, Ze vznikd uplne
novy priestor sveta: priestor, kde sa koncentruje vedomost, ktord sa nasledne zdiela
a potom rozsiruje. Projekt zakladania univerzit je iste je jednym z najvelkolepejsich
pocinov v histdrii ¢loveka: to predsavzatie spoznat, objavit, odkryt, naformulovat
podobu pravdy, tato pravdu verejne zdelit, diskutovat o nej, hladat jej slabé a silné
stranky v kruhu akademickej obce — to je najprogresivnejsia revoltucia, na ktoru sa
¢lovek zmohol. Uvahy, myslenia a veda vystupili zizolcie jednotlivca, cely,
z priestoru osobného Spekulovania do priestoru verejného, do priestoru, v ktorom je
mozné sa nielen o moznu pravdu podelit, ale ju aj konfrontovat.

Myslenie bolo pozdvihnuté na tiroven studia.

A tak ako sa sklaname pred civilizaénym krokom, ktorym do nového
anepoznaného sveta vykrocili nasi stredoveki predkovia, srovnakou tctou sa
sklanname aj pred tymi, ktori pred dvadsiatimi rokmi sa rozhodli vytvorit
akademicky priestor pre pole umenia v Banskej Bystrici. Svet nepoznavame iba
rozumom a pojmami, ale aj srdcom azmyslami. Zmyslovym poznavanim
objavujeme pre nas a pre ostatnych svet okolo nds, rovnako ako ho objavujeme
a spoznavame objavovanim zakonov z oblasti prirodnych vied. Zlaty rez, hudobné
harmonie, zadkony perspektivy, pravidla zanrov, poznanie tragického, komického,
vznedeného, krasneho ¢ groteskného rovnako napiiia ducha &loveka poznanie
Archimedovho, Keplerovho ¢i Newtonovych zdkonov. Vitruviovych Desat’ knih
o architektiire pre ¢loveka moze mat rovnaky vyznam ako Kopernikova heliocentrickda

sustava. Zijeme vo svete, ktory si uvedomuje rozmery, velkost a potrebu dimenzie
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umenia v zivote ¢loveka. Akadémia umeni v Banskej Bystrici je priestorom, kde tento
rozmer chapeme, tato velkost sa snazime naplnit a tato potrebu cloveku stale
pripominat.

Suctou si pripominame tych, ktori pred dvadsiatimi rokmi sa rozhodli
vytvorit starobyly priestor v novom prostredi; tym starobylym priestorom je
prepojenie antického Parnasu, na ktorom sa nachadzala Apolonova svityna
zasvatend umeniu a Platonovej aténskej akadémie, v ktorej sa pestoval kult muz.

Banska Bystrica sa tymto ¢inom stala bodom na mape sveta, kde sa rozsvietilo
nové svetlo: do mesta priSli mazy, majstri a ucitelia, ktori buda tymto muzam
nacuvat a slazit a za nimi aj mladost, ktora vypocula volanie tychto mtz a rozhodla
sa svoj dalsi osud spojit s tymto hlbokym vnitornym volanim.

Akadémia umeni v Banskej Bystrici sa stala matkou Zivitelkou svojim ¢lenom,
majstrom i ucnom, ale hlavne: stala sa matkou Zivitelkou vSetkému tomu svetu c¢o
v nej a okolo nej zije a ktori tizi po poZivni umenia. VSetkym tym, pre ktorych st
zakony sonatovej formy, kompozicie, svetla ¢i gesta rovnako alebo este viac ddlezité
ako Galileove teorie.

A to je dovod, aby sme boli hrdi na naSich predkov, aby sme ako stcasnici
tejto doby boli obozretni pri naplneni predsavzati, ktoré boli stanovené pri vzniku
nasej matky zivitelky a zodpovedni pred buducnostou pri ochrane jej existencie,
rastu a rozkvetu.

Vivat Academia!

© prof. PaedDr. MgA et Mgr. Vojtech DIDI, rektor AU
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Hladisko sa pomal
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Slavnostna chvila sa zacina
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Muzikanti hraji

Divadelnici recituju
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Zakladajiici ¢lenovia AU sa pozlacujii leskom zlatej medaily
a
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Operni star a doktorand FMU AU Stefin Kocin sa na zdver pekelne rozéertil v Mefistofelovej drii

Slavnost sa konci
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Spolocenské stretnutie v Narodnom dome sa zacina
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Prezentdcia novej ,Zltej” publikdcie prorektorom Igorom Benczom

Dovidenia o pit rokov
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Katedra vokalnej interpretacie v roku jubilea ... ocami kritiky

I gioielli della opera

Na banskobystrickej radnici sa tretim koncertom 12. jina zavfsila prezentacia
Katedry vokalnej interpretaicie FMU AU k 20. vyrociu vzniku Skoly. Publikum si
tentoraz ,siahlo” na velké operné hviezdy, sucasnych doktorandov Evy Blahovej,
Marie Tomanovej a Vlasty Hudecovej. Prirodzene krasny bas Stefana Kocdna, farbou aj
hutnostou pripominajaci kvalitnu  belgicki  c¢okolddu, patril na vod
nesentimentalnemu charizmatickému Handlovmu largu Ombra mai fu. Slovensky
basista sa bezchybnou vokdlnou efektnostou orientoval v braviirnej Leporellovej
Madamine a v katalégu europskych Zien spolu s klaviristom Matejom Arenddrikom
s chutou naservirovali majstrovského Mozarta. V prekrdsnom zamatovom legate
zaznel kardinal de Brogni v Si la rigueur z Halévyho Zidovky a zvodne cynickému
Boitovmu Mefistofelovi v Son lo spirito che negra chybal v zavere uz len ,ten”
diabolsky hvizd. Profesorka Blahova vedie aj Gustdva Beldicka. Ten vo svojich
vstupoch zaujal mimoriadnou hlasovou rezonanciou, ajtechnicky kvalitnou
tonomalbou v belcantovej arii Alidora La del ciel nel arcano profondo (Rossiniho La
generentola), romanticky precitenej interpretacii Reného Gaspod' jesli greSen ja
(Cajkovského Jolanta) a menej znamou ariou Viléma Ten tismév décka zJakobina.
S publikom sa rozladil velkolepym pastoralnym ZacharidSom s pevne ukotvenym
legatom v Del futuro nel buio discerno. Zenska krehkost, lyrickost aj dramatickost
zosobniovali dve damy. Sopranistka Mdria Porubcinovd zacala Rusalkou, v ktorej
mesiacik zaziaril, ale aj ,zaziarlil” na veristické hrdinky. Catalaniho prekrasnu ariu
Ebben ne andro lontana, majetok sopranistiek od Callas po Netrebko, vybudovala

Porubc¢inovda na emotivnej dynamike so zaverecnou dramatickou veristickou
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kupolou. Obdobnymi kvalitami obdarila spevacky efektnii Adriana Lecouvreur lo
som |'umile ancella a slavny monoldg Tosky Vissi d arte. Po opernej ,kasovke” z 19.
storocia siahla Lubica Vargicovd, ked si z Meyebeerovych Hugenotov vybrala
kavatinu Urbaina Nobles seigneurs, salut sjedinecnou asvieZou koloratarou,
melodickymi ozdobami a skokmi. Vokalnu vSestrannost pontkla v kabalette Ah! Non
giunge z Belliniho Namesacnej a duete Gildy a Rigoletta Figlia! Mio padre! z 2. dejstva
s Martinom Popovicom. Na vynimo¢nom koncerte zaujali (aj bez scénickych efektov)
vSetci ucinkujuci. ZasliZeny dlhotrvajaci potlesk so standing ovation patril aj ,,ich”
klaviristom, kde Rdébert Pechanec chladne ,dvoril” damam a Matej Arendadrik

kreativne investoval so ziskom do ,svojich” dzentlemanov.

© Maria Glockowvd, pisané pre Hudobny Zivot

Zlava Martin Popovic, Lubica Vargicova, S'tefan Kocan, Robert Pechanec, Maria Porubcinova,

Matej Arendarik, Gustav Belacek
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Dve hodiny s neodolatelnyym Pavlom Brslikom

Pred nenaplnenym (!) hladiskom Radnice v Banskej Bystrici sa 27. 3. odohral
dizertacny koncert slovenskej opernej hviezdy Pavla Brslika (Skolitelka prof. Vlasta
Hudecovd). Striedajucou partnerkou mu bola vybornda Maria Porubcinova,
spievajlica prevazne slovansky repertoar (Smetana, Dvotak, Cajkovskij), ktory je
témou jej doktorandského studia.

Pod presklent klenbu rekonstruovaného radni¢ného priestoru vstupil Brslik
pokorne, s ariou da chiesa Pieta, Signore od Alessandra Stradellu. Od zadiatku vsak
potvrdil, Ze operny Olymp mu patri pravom. Impozantny vykon zacal obdivnou
interpretaciou salzburského majstra. Belmonteho Baumeister-Arie z 3. dejstva Unosu
zo serailu bola vokalnym Sarmom viac , Verfithrung” (zvaddzanim) nez , Entfithrung”
(tnosom). Kym Brslik pontkol na obdiv aj druht milovanu kategoriu, franctizsku,
zaznel ,hybridny” Franz Liszt. Vyber Styroch zo siedmich franctizskych piesni na
text Victora Huga bol pre mma umeleckym vrcholom vecera. Hoci tendencie
talianskej opery viedli Liszta k predramatizovanému prejavu piesni, o franctizskych
to neplati. Kazda je majstrovskym kusom a v Brslikovej interpretécii sa menili na
jagavé perly. Oh! quand je dors bola impresionisticky nddhernd, Comment disaient-ils
interpretacne skveld, Sil est un charmant gazon hravo rozkosna a Enfant, si j étais roi
detsky kuzelnd. Spevak dokazal skvele diferencovat lyrické plochy od dramatickych,
hlasovou kultarou prepdjal melodickt liniu s ndroénym klavirnym partom, takze
spolocne s lisztovsky disponovanym Robertom Pechancom pontukli uceleny tvar bez
akejkol'vek teatralnosti a exhibicie. Bravo!

Interpretaciu ,snenia” v arii rytiera Des Grieux En fermant les yeux z 2. dejstva

Massenetovej Manon sprevadzala prirodzend miera naivity. Malo hravany Edouard
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Lalo je znamy najma ariou Mylia Vainement, ma bien-aimée z 3. dejstva z opery Le Roi
d’Ys, ktorda vznikla podla breténskej legendy a spolu s predohrou sa objavuje na
koncertoch. Romanca bola plna lyriky a hudobnej nehy, rytmicky popevok dal
priestor aj Brslikovej hereckej empatii. Balkénova kavatina Ah! Léve-toi. Soleil! z 2.
dejstva Gounodovej opery Romeo a Julia rozplietla pramene hudobnych ténov
v obrazoch umelcovej vlastnej, introvertnej interpretacnej predstavivosti. Excelentne
podana Lenského aria Kuda, kuda z Eugena Onegina dala definitivhu bodku za
Brslikovym banskobystrickym exposé. Odchadza vynimoc¢ny doktorand, ktorého na

Fakulte muzickych umeni AU umeleckou kvalitou nikto tak skoro nenahradi.

© Mdria GLOCKOVA, pisané pre Hudobny Zivot
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14. MEDZINARODNY KONGRES

CIMBALOM WORLD ASSOCIATION - CWA

Cimbal sa na izemi Slovenska, a tieZ vo svete, uz dlhsiu dobu chéape nielen
ako ndstroj spdsobily na interpretaciu tradi¢nej Tudovej hudby, ale aj ako klasicky
nastroj. Sveddi otom pribudajuce mnozstvo skladieb, aj narastajuci zdujem
Studentov, ktori sa ¢oraz vo vacéSsom pocte hlasia na Stadium hry na cimbale na
konzervatdridch a Akadémii umeni v Banskej Bystrici, kde moZno tento hlavny
predmet Studovat. Vo velkej miere k tomuto rozvoju prispieva aj osobnost doc.
Viktorie Herencsdr, ArtD., ktora cely svoj zivot zasvitila tomuto nastroju. Neustale
rozvija technické moznosti hry a svoje nadobudnuté poznatky a skusenosti s velkou
ochotou odovzdava svojim Studentom. Jej ciefom vZzdy bolo zjednotit vSetky krajiny
sveta do jednej organizdcie, v ktorej by sa vSetci spolocne usilovali o rozsirovanie
znalosti v oblasti cimbalu ajemu pribuznych nastrojov vo svete, a taktiez ho
propagovali a popularizovali. Tato tizba ju priviedla na myslienku zalozit
Cimbalom World Association (CWA), ktora bola zriadena v roku 1991 v Pécsi. Jej
prezidentkou sa stala Viktoria Herencsar a v tejto funkcii zotrvdva dodnes. CWA
okrem organizovania koncertov, workshopov a semindrov pomdha mladym
a za¢lnajucim cimbalistom suplatnenim sa vo svete umenia prostrednictvom
koncertnych moznosti, medzindrodnych vymennych pobytov a mnohych dalSich
aktivit.

CWA organizuje kongres kazdé dva roky, vzdy v inej krajine. Miesto konania
je udelené hlasovanim ¢lenov asocidcie. Slovensko je tiez sicastou CWA a tento rok
bolo poctené organizovanim v poradi uz 14. kongresu. Jeho hlavnym cielom je
stretnutie clenov, rozhodovanie o buducich akcidch asocidcie, predstavenie cimbalu

zroznych krajin a kultir, nadobtidanie novych poznatkov, literatury, kontaktov,
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informacii a popularizovanie cimbalu. 14. kongresu Cimbalom World Association sa
zucastnilo 23 krajin (Bielorusko, Cina, Cesko, Anglicko, Franctzsko, Nemecko,
Grécko, Hong Kong, Madarsko, Iran, Izrael, Japonsko, Malaysia, Mexiko,
Moldavsko, Holandsko, Singapur, Slovensko, gvaj(“:iarsko, Taiwan, Turecko, Ukrajina
a USA). Kongres prebiehal v drioch 20. — 24. septembra 2017. VSetky koncerty,
prednasky a exhibicie organizované c¢lenmi asocidcie boli dostupné pre Siroku
verejnost. Kazda krajina dostala moznost prezentovat pocas tychto dni svoj nastroj
a kulttru. Ucastnici mali jedinecnt prileZitost vidief a pocut rozli¢né typy cimbalov
zroznych krajin, ktoré st konstrukcéne sice velmi podobné, ale svojim zvukom
jedinecné. Ulastnici aj zdujemcovia sa mohli zapocuvat do ténov, melddii, rytmov,
farieb aich mnohych novych odtieniov nastroja. Kazdy z tychto dni bol velkym

obohatenim pre vSetkych pozorovatelov.

Prezentdcia cimbalovej hry a produkcie z krajin exotiky
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Otvorenie kongresu sa konalo v Statnej opere v Banskej Bystrici. Po uvitacom
prihovore prezidentky CWA doc. Viktdrie Herencsar, ArtD., predsedu SCA Mgr. art.
Martina Budinského, ArtD. arektora Akadémie umeni v Banskej Bystrici prof.
PaedDr. MgA. et Mgr. Vojtecha Didiho nasledoval otvaraci koncert s nazvom Vitajte
v Banskej Bystrici! Na tivod zahrali na desiatich cimbaloch Studenti konzervatdria
z Banskej Bystrice a Kosic spolu so Ziakmi so ZUS z Bratislavy a Kosic fanfaru
Introductory fanfare of the 14th CWA Congress, ktoru Specidlne pre tato prileZitost
skomponoval Vladimir Homola. Na koncerte svojou hrou reprezentovali cimbal a
Akadémiu umeni sucasni, ale taktiez byvali Studenti ztriedy V. Herencsar
J. éuﬂiarsk}'l, R. Weishdb, Z. Strac¢inovd, A. Bystrianska, A. Stracinova, T. Gubovy3,
S. Tkac) a Studenti konzervatérii (R. BeriuSova a S. Lendrtova). Vyber skladieb bol
orientovany prevazne na tvorbu sticasnych skladatelov komponujucich pre cimbal.
Zazneli aj diela od slovenskych skladatelov Vojtecha Didiho, Petra Jantosciaka
a Ceského cimbalistu a skladatela Dalibora Strunca. Sdlistov tohto koncertu
sprevadzal orchester Konzervatoria J. L. Bellu z Banskej Bystrice. V druhom bloku
programu vystapil umelecky stibor Lucnica, ktory ticastnikom kongresu predstavil
krasu nasho rozmanitého slovenského folkloru. Vystupili aj solisti orchestra Lui¢nice,
Zlaté husle.

Pocas nasledujtcich dni prebiehali v priestoroch hotela LUX v dopoludniajsich
hodindch prednasky lektorov zamerané na rozlicné techniky hry, mozZnosti
uplatnenia sa interpretov, situdciu vyucby hry na cimbale vo svete, ladenie r6znych
typov cimbalu a o experimentovani s ndstrojom. Sally Whytehead priblizila tradiciu
hammered dulcimer (anglicky typ cimbalu) v Birminghame, podobne ako Mitzie
Collins, inStrumentalistka a pedagogicka na Eastman Music School v USA. Tradiciu
hudby v Izraeli a Irdne priblizili Menashe Sasson a Mehdi Siadat. Zaujimavy bol aj
vyklad Geoff Smitha na tému Cimbal buddcnosti. Lektorka Roya Bahrami hovorila
o perzskej hudbe a flamenku, aj o vyzname multikultiirnej hudby. O technike hry,
ktora sa vyucuje na moldavskom hudobnom lyceu, hovoril Valeriu Luta, pedagog

Hudobného Lycea v KiSifiove. Prednasky boli rozmanité a plné novych informacii
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o tom, ¢o v3etko je moZné zahrat na cimbale a kam tento jedinecny nastroj smeruje

VO svojom VyVoji.

V popoludnajsich hodinach mala kazd4a z 23 krajin 20 minat na prezentovanie
svojej kultiry a ndstroja. Spomenme aspon niekolko z nich. Malaysia, Japonsko,
Taiwan, Singaptr, Hong Kong a Cina preniesli posluchacov prostrednictvom svojho
nastroja yanggin (¢insky typ cimbalu) v ase do davnej minulosti. Vo svojom
repertoari mali zaradené diela ¢inskych skladatelov, zvdc¢sa programové a prepojené
s ¢inskou dramou a poéziou. Doplnené boli o rézne bicie a zvukomalebné nastroje.
Santour (perzsky typ cimbalu) ako tradiény nastroj predstavili Menashe Sasson,
Mehdi Siadat aRoya Bahrami. Mexické zoskupenie Champagne Ensemble
reprezentovalo tradiént mexicka hudbu. Tento zaujimavy ansambel je ndstrojovo
obsadeny z hackbrettu (nemecky typ cimbalu), mexického salteria (mexicky typ
cimbalu), mandoliny, akustickej gitary, fagotu a typického mexického nastroja bajo.

V podani ¢lenov CWA z Ameriky si publikum vypoculo tradiént americkt hudbu.
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Karen Ashbrook interpretovala na hackbrette svoje vlastné improvizacné skladby,
ktoré hrava pre imobilnych Iudi, c¢asto pripatanych na 16zka. Ukdzala tak dalSie
moznosti vyuzitia tohto ndstroja. Kanun (turecky typ cimbalu) predviedol na
kongrese Tahir Aydogdu, ktory vo svojej hre spdja prvky tradicnej hudby a jazzu.
Madarsko reprezentovala samotna prezidentka CWA Viktéria Herencsdr, ktora
zahrala svoju vlastna skladbu v sprievode orchestra Konzervatoria J. L. Bellu. Islo
o svetovti premiéru. Clenovia z Moldavska a Ciech interpretovali na cimbale diela
svetovych skladatelov.

Pocas koncertov sa predstavilo aj zaujimavé zoskupenie cinskeho
konzervatdria Demong Yangqin Troupe, ktorych cielom je propagovat a popularizovat
umenie yangginu prostrednictvom predstaveni s ¢inskym, ale ieuropskym
repertodrom interpretovanym v rozlinych Styloch. Roznorodost, pestrost
a jedinecnost kazdej zkrajin mala pre tucastnikov kongresu znaény osobity a
individudlny prinos.

Medzindrodny kongres CWA ukoncil sldvnostny galakoncert. Predstavili sa
na nom vybrani interpreti z kazdej zuicastnenej krajiny. Bol to naozaj unikatny
zazitok. Tolko farieb, rytmov, ténov, melodii, rozlicnych kulttr a tradicii na jednom
podiu. Cely galaprogram vyvrcholil do velkého findle, v ktorom vSetci ucastnici
kongresu vystupili na jednom pddiu so svojimi ndstrojmi a spolocne zahrali
slovensku Iudovu piesenl Tancuj, tancuj, vykriicaj.

Hlavnym zdmerom tohto stretnutia bolo spojenie rozliénych narodov, kultur,
hudby a tradicii. V tychto diioch sa tu stretlo neuveritelné mnozstvo cimbalistov
z celého sveta. Nadviazali medzi sebou nové kontakty, ktoré si pre buducu ¢innost
CWA, ale aj pre samotny rozvoj cimbalu velmi dolezité. Ucastnici 14.
medzindrodného kongresu CWA si odniesli vela novych skusenosti, zazitkov a
poznatkov. Fente Kongres priniesol mnoho pozitivnych skusenosti a udalosti a aj
vdaka nemu sa cimbal moze opat posunut dalej vo svojom vyvoji vpred.

, Toto je uz 14. medzindrodny kongres organizovany CWA a uz po druhykrit sa kond

na Slovensku. Proykrdt sa uskutocnil v Bratislave v roku 1995, ale teraz novd generdcia
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cimbalistov a ucitelov organizuje kongres v Banskej Bystrici v mene Slovenskej cimbalovej
asocidcie (SCA). Miesto kongresu nie je ndhodné. Akadémia umeni v Banskej Bystrici tento
rok oslavuje 20. vyrocie svojho vzniku. Aj vdaka CWA sa na nej od jej zaloZenia vyucuje hra
na cimbale. Vela ¢lenov SCA Studovalo na Akadémii umeni. Medzi clenmi SCA je vela
mladych umelcov a ucitel'ov, ktori sa aktivne podiel'ajui na podujatiach organizovanych CWA.
Diifame, Ze budii v budiicnosti pokracovat v nasej prdci.”

doc. Viktdria Herencsar, ArtD., koncertna umelkyna a prezidentka CWA

,Kongres bol pre miia uizasnym zdZitkom z kazdého uhla pohladu (hudba, kultira
a samozrejme osobny kontakt). Pre miia to bol prvy kongres, ktorého som sa zticastnila a mam
radost’ z kazdého okamihu od cesty na Slovensko az do posledného dia rozliicky s telefonom
plnym novyjch kontaktov. Uspesny otvdraci ceremonidl privital vietkych ticastnikov. Studenti
cimbalu zo Slovenska dali zo seba to najlepsie v interpretdicii mnohych uzasnych diel.
Umelecky subor Liicnica zase predviedol tradicné slovenské tance a kroje. Vsetci sme boli
fascinovani tymto vstupom do novej krajiny, v ktorej sme nikdy predtym neboli. Kongres sa
plynulo vyvijal a umoznil kazdému vicastnikovi Cas a priestor na predstavenie svojej krajiny
a hudby. UZasné spoznanie kultir a hudby 23 krajin bolo pre kazdého znis velkym

obohatenim. Z predndsok a konferencii som ziskala mnoho novych poznatkov o rozlicnych
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typoch cimbalu vo svete, a tiez o praci hudobnikov, ktori sa ziucastnili kongresu. Chcela by
som povedat, Ze jednou z najkrajsich veci na kongrese bolo spojenie I'udi prostrednictvom
hudby. Ziicastiiovanim sa na vecernych jamm session, na ktorych sa hudobnici len tak stretli,
aby si spolu zahrali a vytvorili nieco krisne hranim, improvizovanim alebo len tak tlieskanim.
Vrcholom kongresu pre mra bolo zdverecné cislo galaprogramu Tancuj, tancuj, vykriicaj,
ktoré bolo maximalne demonstrovanie jednoty a timovej price, kde je kazdy jedinecny
a dolezity. Myslim, Ze urcite hovorim za vSetkych, ked poviem, Ze sa mi tu velmi pdcilo.
Dakujem vSetkym, ktori sa podielali na organizdcii kongresu. Skveld prica, velky tispech

a tiZzasnd obohacujiica skiisenost’!” Xane Plascencia, t¢astnicka kongresu

© Andrea Stracinovd, posluchacka FMU AU, Banska Bystrica/Linz

Viktéria Herencsdr pred ticastnikmi kongresu poéas workshopu
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