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EDITORIAL

V case, ked som dokoncovala toto ¢islo AFA, na ceskych verejnopravnych

staniciach TV iSla séria filmovych dokumentov, ktoré mapovali historiu Prazskej

jari 1968 aj jej naslednych udalosti, ktoré vyvolenym komunistom priniesli roky

rozkvetu, mnohym obc¢anom Ceskoslovenska roky prenasledovania, duchovného

azylu, emigracie, aj nazorovej dvojkolajnosti. Doma hovor tak — oficidlne musis

inak. Lebo ...

Z televiznych dokumentov najviac rezonovali:
Manifest Duva tisice slov Ludvika Vaculika adresovany robotnikom,

polnohospodarom, uradnikom, umelcom a vSetkym
http://www.totalita.cz/vysvetlivky/2000slov.php

ZruSenie cenziiry Narodnym zhromazdenim Ceskoslovenskej
socialistickej republiky
http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/historie/ceskoslovenska-televize/1968-

1969/1968/zruseni-cenzury-narodnim-shromazdenim/

100 rokov od vzniku prvej Ceskoslovenskej republiky pod egidou generéla
Milana Rastislava Stefanika a prvého prezidenta Tomasa Garrigua
Masaryka

21. august 1968

50 rokov od okupdcie Ceskoslovenska bratskymi vojskami Varsavskej
zmluvy na cele so Sovietskym zvazom a bez vojakov Rumunska

Vypovede politickych vaznov a ich pozostalych

To st iba momentky z ,osmickovych” udalosti, ktoré v tomto roku

dominuju a niektorych , tlacia”.

Pri tejto prileZitosti si spominam na profesorku dejin hudby na koSickom

konzervatoriu, ako umne, kultirne a nenttene nam odovzdavala tiez dualne

informacie s dodatkom: ,Takto je to oficidlne atakto je to historicky sprdvne.”
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Z mnohych pikantnosti mi utkvel argument, ze ,car Igor” skomponoval
niekolkominttovi omsu uvedomele, ako usklabok odumierajicej forme. To bola
odpoved pre maturitnii komisiu. Potom k tomu pani profesorka dodala, Ze , nas”
car Igor zvolil preto , kratkost” liturgie, lebo — ako sa vyjadril —, Pdna Boha sa da
oslavit aj za niekolko mintt, nez je obligatna hodina. Oslavit Pdna Boha? Preboha,
len to nie!

Ano, hudbou sa vzdy da aj oslavit, hoci nie je ideologickd, ale skladatelia
socialistickej éry Zzili videologicky vyhradenom priestore a pochopitelne -
reagovali. Ak nie samotnou hudbou, tak transparentnostou nazvu diela urcite.
A neldmali si pritom hlavu, ¢i v zdvere — povedzme Stalinovej kantaty — bude
velka alebo mald tercia. Hudba nepozna imperativ stranickosti, nardba najma
s imperativom kreativnosti, kompozicnej poctivosti a presvedcivosti.

Aj preto som ,,vytiahla” do tohto ¢isla reminiscenciu vlastného textu, ktory
je iba malou freskou spominanych ideologickych a historickych udalosti, uz aj
snasledkami pre slovenskii hudbu. Vybrala som aj texty dokumentujiace
nepretrzita vazbu na éesku kulturu, ktorej predstavitelia stali pri nas, ked’ sme si
vlastnu — slovensku — iba formovali. Aj s budticimi suchoniovcami, moyzesovcami
a cikkerovcami. A vtomto disle st aj texty, ktoré su dokladom eurdpskej
prepojenosti slovenskej kultary s kultirami inych ndrodov.

Odkaz

e 2000 slov
e Vzniku republiky
e Okupacie

e Novodobej konsolidacie je trvaly

Prajem prijemné citanie a leto 2018.

Mairia Glockova
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AFA
Maria GLOCKOVA
SLOVENSKA HUDBA V ZRKADLE HISTORIE

Abstrakt: Autorka sa vo svojej uvahe snazi bilancovat plodné roky slovenskej hudby,
reprezentujice vynimoc¢ny historicky experiment koncom 50. a zaciatkom 60. rokov minulého
storocia. Na vyslnie a do eurépskej pozornosti sa dostala nazorovo nova skladatel'ska generacia.
Ideologicku , diskrétnost” nahradila ambiciéznou umeleckou indiskrétnostou. Cielom skladatelov,
na Cele ktorych stal Ladislav Kupkovi¢, bolo prekonat izolaciu, v ktorej sa ocitla umelecka tvorba
(aj) vplyvom totalitného rezimu. Po prazskej musica viva, brnianskej musica nova vzniklo
v Bratislave zoskupenie muzika dneska. Jej vysledky st inSpirativne aj v sicasnosti.

Abstract: The author tries to review the fruitful years of Slovak music that represent an exceptional
historical experiment in the late 1950s and early 1960s. A generation of composers with new
opinions came to light and captured the European attention. It replaced ideological
"confidentiality" by ambitious artistic indiscretion. The aim of the composers, led by Ladislav
Kupkovic¢, was to overcome the isolation in which the artistic creation found itself (also) due to the
influence of the totalitarian regime. After Prague's musica viva, and Brno’s musica nova, the
ensemble music of today was established in Bratislava. Its results are inspirational even today.

Prepozi¢iam si na uvod citdt vynimocnej osobnosti. Renesan¢ny velikdn
William Shakespeare (1564 — 1616) v iom povedal, ze umenie je zrkadlom aj kronikou
svojej doby. Jubileum vzniku Ceskoslovenskej republiky tito moznost poskytuje.
Trebars aj v historii slovenskej hudby.

Koniec 50. a zaciatok 60. rokov vyniesol na vyslnie popri skladatelsky
stiSenom prejave kritizovanych a opatrnickom ostatnych aj ndzorovo novu
skladatelski generaciu. Ideologicki ,diskrétnost” nahradila ambiciéznou
umeleckou indiskrétnostou. Cielom bolo prekonat izolaciu, v ktorej sa ocitla
umeleckd tvorba (aj) vplyvom totalitného reZimu. Po prazskej musica viva,
brnianskej musica nova vzniklo v Bratislave zoskupenie muzika dneska.

Postwebernovsky importovany hudobny kapital investovala skupina Novd
hudba na Slovensku prostrednictvom svojich projektov s nazvom Hudba dneska.
K'jej protagonistom patrili najma Ladislav Kupkovi¢ (1936 — 2016), Roman Berger
(*1930), 1lja Zeljenka (1932 — 2007), Peter Kolman (*1937), Jozef Malovec (1933 — 1998),
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Miroslav Bizlik (*1931) a Ivan Parik (1936 — 2005), ktori akceptovali pociatoény kult
svojského skladatel'ského a-efektu nielen z pocitu vyjadrovacej slobody, ale najma
kompozi¢nej novosti. V mnohych pripadoch bolo prave kritérium novosti aj
zarukou umeleckej kvality. Problematika a problémy ich tvorby nasli odraz aj
v generacne a nazorovo spriaznenej skupine muzikoldégov a hudobnych kritikov,
boli to najma Peter Faltin (1939 — 1981), neskor Igor Vajda (1935 — 2001), Juraj Pospisil
(1931 - 2007), Ladislav Mokry (1932 — 2000), Marian Jurik (1933 — 1999), Juraj Hatrik
(*1941), Lubomir Chalupka (*1945), Ivan Marton (*1945), Nada Hrckovd (*1939). Sériu
clankov v odbornych (aj nehudobnych) periodikach publikovali najma Peter Faltin
a pisuci skladatel Peter Kolman. Skupina Hudba dneSka a séria koncertov Novej

hudby, na ktorych odzneli hlavne diela nemeckych, polskych, americkych

skladatelov, sposobila sériu mnohych extrémnych ndzorov a polemik.

V krajine ,zazrakov”

Diskusie o experimente sice akceptovali experimentatorské hladanie novej
zvukovej kvality aformy, prakticky vSak vniom (najma pohodlnejsi
a alibistickejsi) videli jdnusovsku tvar a povazovali ho za ttocisko pre skladatelov
bez tvorivej fantdzie, vyzyvali k nevSimavosti nadSenia mladych skladatelov,
pre ktorych moZnosti stechnologizovania tvorby znamenaju zachranu
pred neinvencnostou. Tento typ hudby ,je takmer vylucne v rukdch zdpadoeurdpskej
avantgardy [...] a jej Zivotnd filozofia a umelecky svetondzor je v antagonistickom rozpore
s nasim ponimanim funkcie hudobného umenia.”!

Peter Kolman v analyze Normalizujme atmosféru! argumentoval najma
nepriatelom casu, ktory ukdzal, Ze nie je Skodlivé pozndvat hudbu sucasnych
skladatelov, ale naopak, je skodlivé ich tvorbu nepoznat.

Dalej uviedol:

1 Slovenska hudba 1962, ¢. 7, s. 194
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~Mnohi sa soblubou vyhovdraji na casy v 50-tych rokoch, na kult,
na dogmatizmus ... toto je velmi pohodiné a zjednodusujiice stanovisko. Ak dr. Novicek
pisal vo svojom Uvode do estetiky, Ze ‘Lisztova sytost oktdvovych zdvojeni a rozloZenia
akordov sii koeficientom intenzivnej icasti pri preZivani nového bohatsieho Zivotného
a vnutorného vyvoja nemeckej buriodzie, Ze [...] impresionizmus je jasnym vyjavenim
kozmopolitizmu a o Wagnerovi v roku 1952 pisal ako o reprezentantovi nemeckej
burZodzie, odvracajiic sa od skutocnosti, pise vroku 1963 o Wagnerovi ako
revoluciondrovi, bojovnikovi proti burzodznej spolocnosti a o Stimraku bohov ako
predzvesti zaniku kapitalizmu. Nibelungovia su podla neho armadou pracujiicich l'udi
a v ukradnutom rynskom zlate vidi myslienku odstrinenia sikromného vlastnictva [...]
teda vulgarizmy, frazy, ibaZe z opacnej strany!... A Co si mdame mysliet o cloveku, ktory
v roku 1959 pre rozhlas v tivode k Nonovej skladbe napisal: "Bolestne som si uvedomil ako
nelitostne bicuje tato hudba nervy, ako epidemicky sa vyrobcovia tejto hudby nakazili
desom a ziifalstvom, ako im tplne vyprchala podivuhodnd sila hudby, ktord pomdhala
I'ud'om v minulosti v najtazsej biede...” a ten isty clovek v vivodniku Hudebnich rozhledov
napisal v roku 1962: Ako dostat do najlepsieho siuladu najnovsie umelecké snazenia
s danou etapou a Zivymi l'ud'mi. Napadd mi tu zemepisne vzdialeny, ale nie bezvyznamny
priklad. Tematicka podnetnost i bojovd pestrost vychddza napriklad z diel Luigiho Nona!

Komentar je zbytocny.”?

KOLMAN

E 15, ELECTRONIC MUSIC

o D Monumento for 6
‘ | Million,Study
.
F - & & ety
PETER KOLMAN o4
EXPERIMENTAL STUDIO OF THE CZECHOSLOVAK RADIO Universal Edition
BRATISLAVA ra

2 Slovenska hudba 1964, ¢. 1, s. 10
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Ladislav Mokry v clanku Kriza, alebo boj o perspektivu? napisal aj postoj
k Novej hudbe, ktora ,[...] sme pred niekolkymi rokmi odbavili najprv posmeskami,
potom kritikami a ako povedal s. Novdcek, len teraz vidime, Ze nikto zo zodpovednych pred
riou neunikne...”

Ladislav Burlas v stadii Zrkadlo sucasnej slovenskej hudobnej tvorby
oznacil vSetky tieto aktivity za obraz vyvojového dynamizmu, v rdmci ktorych
medzi vyrazné Crty patri zmena vnutornych proporcii v podiele jednotlivych
skladatelskych generacii na sucasnej tvorbe, pricom obraz monostylového pohybu
slovenskej hudby je neodvratne prekonany a mozno povedat, Ze je to symptomaticky jav
celosvetového vyvoja hudby ndsho storocia.*

S aktivitami Novej hudby sa formovali aj predstavy spojené s vyuZzitim
elektronickych médii slovenskymi skladatelmi a naslednymi elektroakustickymi
kompoziciami, ktorych zrod bol podmieneny vznikom Experimentalneho Studia
Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave (1964). Obe mimoriadne aktivity sa
mimoriadne premietli tak v analyze, ako aj v publicistike. Na strankach Slovenskej
hudby zacala prevazovat kritika analytickd, riesili sa problémy esteticko-
kompozicné, koncepcné, pretlak monograficky koncipovanych informacnych
materialov mal svet dobiehajiici charakter a dopitial dovtedy informaéné vakuum,
miestami aj dlhodobé informacné embargo. Dovtedy kritikou vyhladdvany
a pertraktovany ustredny problém ndrodnosti bol docasne deponovany. K jeho
vykoreneniu vSak nedoslo nikdy (napokon nebola to ambicia Ziadneho
dovtedajsieho umeleckého zoskupenia), stal sa konstantne vychodiskovym
a autochténnym prvkom slovenskej hudby aj kritiky. Nendsilne, ale prioritne sa
v kritike riesSil staronovy problém svetovosti (miestami pripominal obhajovanie
novej monostylovosti) v rdmci experimentu, ako aj nasledné zaclenenie slovenskej

hudby do jeho kontextu.

3 Slovenska hudba 1965, ¢. 1, s. 6
4 Slovenska hudba 1963, ¢. 4, s. 97

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 12



Bez cenzury

Druha polovica 60. rokov ostala nadalej konfrontacna a silne poznamenana
vysledkami ideologicky uvolnujuceho sa ovzduSia. Aj cast dovtedy vahavej
a vyckavajucej zvazovej vrchnosti nateraz v tvorbe mladych nahlas oceriovala
prvé uspechy (Berger, Zeljenka, Kolman) a akceptovala ich kompozi¢ny luxus.
V predzjazdovom ovzdusi sa deratizovalo (aj) spésobom priznania omylov, ktoré
mali falosné tony v harmonii sndh, ale boli znakom slobodnej diferencidcie myslenia
a konania. Tradicionalisti, avantgardisti, Zdanovovci, adornovci, stari, mladi, aké smiesne
a Zabomysie tony!> Margindlie mali casto charakter kriticko-bilancnych analyz,
postupne sa odtabuizovavali informadcie, necenzurovalo sa. Hudobnd societa
s modnou frazeoldgiou kultizmu (tradicnd hudba) a snobizmu (nova hudba)
primarne akceptovala vzdjomné rozliSovacie znaky, casto az s neprijemnymi
argumentdciami vis-a-vis.

Na kriticky pranier sa dostala aj oblast hudobnej kritiky. Licenény
Séfredaktorsky autokriticky materidl Marginalie o slovenskej hudobnej
publicistike® zacal Oskar Elschek’” spochybnenim existencie profesionalnej kritiky
a naslednou nemargindlnou argumentdciou priéin jej absencie. Elschek ju videl
najmd v nedostatku publikaénych moznosti, v neSpecializovanosti kritiky
a publicistiky, v nizkej drovni Stylistiky ajazykovej kultary, v diskontinuite
a nesystematickosti. Enumeracnym sposobom obhajoval zdmery prelomenia
izolacionizmu a rozsirenia zorného uhla Casopisu. Statisticky presiel oblast
hudobnej tvorby, Zivota a tedrie. NajcastejSie sa pertraktovala informacia o tom,
ze Casopis Slovenskd hudba posobi dojmom, akoby ju monopolne ovladala len

skupina I'udi a z ¢asopisu sa stal mocensky nastroj jednej nazorovej skupiny. Tieto

5 Slovenska hudba 1967, ¢. 2, s. 59

6 Slovenska hudba 1967, ¢. 2, s. 49 — 58

7 Prof. PhDr. Oskar Elschek, DrSc. (*1931) je slovensky etnomuzikoldg a systematik hudobnej vedy,
v ramci ktorej vymedzuje aj miesto filozofie hudby. Viac na:
http://www.osobnosti.sk/index.php?os=zivotopis&ID=1114
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argumenty prisli v case zdvojnasobenia (!) autorskej zakladne. Slovenska hudba
nadalej prindsala v anketach verifikacie verejnych tajomstiev, poskytovala priestor
pre kritické, polemické aj analytické materialy, a to az do svojho zruSenia (1971)
a v roku zacinajuceho poaugustového normalizacného obdobia.

Absenciu aktudlnosti v hudobnom diani na Slovensku mal v tom
Case vyvazovat novo sa konstituovany dvojtyzdennik Hudobny Zivot (1969).
Rozhodujucim a profesiondlnym spo6sobom zvladal problematiku aktualnosti.
Novinovy charakter periodika ponukal hlavne priestor pre Siroku paletu malych
novinovych Zanrov (glosy, poznamky, spravy, fejtony, ankety, reportaZe a ing).’
Vzhladom k aktualizaénému a popularizacnému charakteru novin nemala pevné
zastupenie forma analytickej kritiky, ani vedecké ¢i iné muzikologické studie
a uvahy. V druhej polovici 70. rokov (najma po zaniku periodika Slovenskd hudba)
sa stal Hudobny Zivot jedinym odbornym periodikom, s postupnym prechodom
z novin na hudobnu revue.

Sucastou hektického vyvoja spolo¢nosti bol aj prudky pohyb v casti
slovenskej hudby a publicistike. Politicky dubcekovsky odmadk revitalizoval
uprimné snahy o kriticki otvorenost, inicioval a kumuloval navrhy o napravy
arieSenia dlhodobo pertraktovanych problémov a chyb. Rekognoskacia
spolocenského a kultirneho terénu umoziiovala (dovtedy aZz nebyvalym
sposobom) pohyb smerom k slobode jednotlivca oslobodzujuceho sa z obruci
totality, direktivnosti a netolerantnosti. Slovo demokratickost sa stalo
imperativom dna.

Uvodnik Juraja Hatrika s dobovo aktudlnym titulkom Z hlavy na nohy

kritizoval najmad netransparentnost a prekomplikovanost v Struktire a konani

8 Autorské zazemie, chronicky trpiace na disproporcionalitu v potrebe a ponuke, sa postupne
vyprofilovalo na stabilne fungujuci kolektiv slovenskych kritikov, spolupracovnikov

a dopisovatelov (Vladimir Cizik, Igor Vajda, Zuzana Marczellovd, Marian Jurik, Terézia
Ursinyova, Josef Tvrdon, Nada Hr¢kova, Ladislav Leng, Jaroslav Blaho a ini), teoretikov
muzikologov (Ladislav Mokry, Oto Ferenczy, Ivan Hrusovsky, Ladislav Burlas), ceskych

a zahranicnych prispievatelov (Jifi Bajer, Josef Pilka, Vaclav Holzknecht, Josef Pospisil, Jifi Vasut a
ini), v neskorSom obdobi aj o regionalnych prispievatelov (Dita Marencinova, Eva Michalova,
Anna Kovarova a ini).
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umeleckého zvazu. Jemu vyhovujicou nepruznostou sa hazardovalo s iniciativou
mladych, mocenské sklony vytvarali nezdravé psychologické napitie, citila sa
uzkost znedocenenia anevyuzitych prilezitosti. Podporovalo sa vytvaranie
podhubia kuloarovych pazvukov, jesitnosti, zlomyselnosti a nemoralnosti.’

V kritickej reflexii Iluzie a skutocnost s kritickou pragmatickostou
poukazal Oskar Elschek nielen iba na niektoré vrchnostenské prejavy (zanedbanie
hudobnej vychovy, organizacia a dezorganizdcia v hudobno-amatérskej ¢innosti,
riadenie c¢innosti a institacii, umelecké Skolstvo sneodbornymi predpisanymi
osnovami, zasahovanie do umeleckej tvorby stranickymi a Statnymi organmi,
systém obsadzovania veducich osobnosti nomenklaturnymi kadrami), ale autor
apeloval predovsetkym za nadobudnutie mordlneho kreditu vo vsetkych oblastiach
spolocenského Zivota.'® Predzjazdovy diskusny Okrihly stol (Elschek, Ferenczy,
Ocends, Novacek, Hatrik, Berger, Kolman, Faltin) bol Specifickou prezentacnou

vzorkou Iudského a stranickeho konfesionalizmu.

Vtedy na Zapade

Realiza¢nou platformou sa stali aj nekonformné Medzindrodné semindre pre
Novti hudbu (1968 — 1971) v Smoleniciach,"! ktoré spolu s Elektroakustickym
Stadiom v Bratislave (1964) boli vyvrcholenim pociato¢ného nadSenia a obdivu
zo zdpadoeurdpskych kompozicnych Stylov. Chronicka diagnoéza slovenského
meskania za svetovym vyvojom bola symptomatickd aj pre tieto (staro) nové
hudobné trendy. Predstavovali preto nielen silnii umeleckt transformadciu, ale aj
aproximovanie osobnych iniciativ asnaZeni nadviazat v skrdtenom termine
kontinuitu s eurépskym hudobnym dianim. V ¢asoch zdanovovskej kontaminacie

prezentovali aktéri inovaénych snazeni popri klasickych koncertoch aj netradicné

9 Slovenska hudba, 1968, ¢. 8
10 Slovenska hudba, 1968, ¢. 8
11 Viac na: http://www.sonicart.sk/archives/2591
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formy (happening, performance) a projekty casto aj so skandaléznou a politickou
prichutou. Vtedajsia novackovsky orientovana kritika oznacovala ich pochybné
umelecké aktivity za generacny boj. Opac¢na tvar kritiky videla v kupkovicovskej
skupine vyhranenost, niekedy vsak snadradenostou Stylovej orientacie pred
kvalitou predvedenia. PovaZzovala ju za akusi rozviedku slovenskej hudby, ktorej
chybou bolo iba to, Ze bola v tom case jedina.

Dokladom spolocensky aktualnej analyzy hudobného diela je aj dokument
Juraja Hatrika na skladbu Ladislava Kupkovica Preparacia textu.”? Hatrik ju
oznacil za pokus ,,imputovat’ do organizmu overeného diela ndzor a postoj sticasnika”.

V brilantnej recenzii o. i. napisal: , Findle Beethovenovej IX. symfdnie je
zikladnym textom, ktory plynie v prirodzenom a nezmenenom case. S z neho vymazané
celé useky, ktoré su doplnené zdznamami reci, pauzami, zvykmi domdcich zvierat, mixdZou
upravenej piesne 'Zhasnéte lampiony” a na niektorych miestach sa naZivo pripdja velky
bubon acinel. [...] Vyhradu mdm k filozofii, ktorit skladba v transformovanej podobe
nastoluje. Je to, bergmannovsky povedané ,negativny odtlacok” Zivota, krutd konfrontdcia
krdasy a humanizmu so ,smetiskom” nasej dnesnej existencie, ktord vrcholi zaradenim
autentického dialdgu so sovietskym vojakom, ktory na otdzku, ¢i je to sprdvne, Ze prichidza
na tanku do CSSR, odpovedd ,ja nemagu skazat”. [...] Tito konfronticia nepostrdda
otrasnost a v prvej chvili si vynucuje i emociondlny siihlas: veru, kde je l'udstvo od idedlov
bratstva a lasky a ked’ pri slovich ,objimte sa, miliony!” zakrochkad svirna, obecenstvo sa

/

smeje s husou koZou na chrbte.” Napriek akceptdacii aktudlnej ostrosti, Hatrik
povazoval dielo za filozoficky naturalizmus (velké diela nie st nedosiahnutelnou
fikciou, ale realnym zhmotnenim velkych idedlov!), ktory nema hibku skutoéného
poznania, ale iba prenikavy postreh.’

Vyznamnym efektom Smolenickych semindrov bol nielen bezprostredny

kontakt so zahrani¢im a export slovenskej novej hudby, ale aj spatny intelektualny

import osobnosti (Stockhausen, Ligeti, Gorecki, Dahlhaus aini), nové

12 Odznela na TyZdni slovenskej hudby v oktobri 1968, uz po augustovej okupadcii.
13 Slovenska hudba 1969, ¢. 1, s. 23

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 16



konfrontacné moznosti a ziskavané skusenosti. Priaznivd politicka klima
zabezpecovala a priori pozornost opusom s visackou made in Ceskoslovensko.
Na seminéroch v Darmstadte (1968) sa stalo Ceskoslovensko hlavnou témou.™*
Uspesnost éry v atmosfére socializmu s Iudskou tvarou aj dubdekovsko-
svobodovskej slobody poznacil aj obdobie bilancovania pocas 3. zjazdu Zvazu
slovenskych skladatelov (ZSS), kde sa zaujimalo aj stanovisko k Novej hudbe.
Znacny Stylovo-technicky rozptyl hudobnych skladatelov sa oznacil za velky

vklad.

Smolenické semindre 1969
Gyorgy Ligeti: Poéme Symphonique for 100 metronomes
Zlava: Milan Adamciak, Milos Blha, Juraj Hatrik, Otto Bartoi, Jozef Malovec, Viclav Jezek

a dirigent Ladislav Kupkovic¢

14 Karl Heinz Stockhausen dokonca opustil pred prezentaciou pult dirigenta a osobne sa zvital
s pritomnym Ladislavom Kupkovicom.
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Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstadt, 1967
Zlava: Ladislav Kupkovic¢, Karlheinz Stockhausen, Petr Kotik
Zdroj: archiv Ladislava Kupkovica a http://hc.sk/galerie? n=&k=&5=31&1=3 & vp-page=23

Ladislav Burlas v tvahe Nova hudba a historicka dimenzia hudby
analytickym sposobom vyclenil z hladiska historiografie klady aj negativa Novej
hudby, svedomim nepresnosti oznacenia Stylovych zlomov v chronologii,
teritoridlne aj kulturno-historicky. Za jednoznacné névum Novej hudby oznacil jej
samointerpretacnii teoreticko-literdrnu podobu, pricom neslo o vydavanie manifestov,
ale v snahe odstranit priepast medzi konvenciou v hudobnom mysleni a novou
tvorbou, povazovali autori za potrebné , podat vyklad svojej kompozicnej techniky,
poskytnit autentické informdcie o svojej tvorbe v podobe analyz, rozboru uplatnenej
technologie a pod. Burlas dalej tvrdil, Ze ,tzv. dejiny sucasnej hudby maju zdvazny
handicap. Je to znamy ,terminus a quo”, ale chyba im ,terminus ad quem” — inymi

slovami, chybajii im fakty, ktoré este len nastanii”.1>

Prichadza mraz z Kremla

Atmosféru spolocensko-politického uvolnenia vystriedala mraziva invazia

augustovej obludnosti sovietskych bratov (aj ostatnych varSavsko-zmluvnych

15 Slovenska hudba 1971, ¢. 8, s. 289 — 293
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spolubratov). Zacala sa diktatira normalizacie. Na prikaz ,zhora” prestali
seminare, cast aktérov Novej hudby emigrovala (Kupkovi¢, Faltin, Kolman),
niektori teoretici odisli zo zvadzu, zanikol ¢asopis Slovenska hudba. Nevy¢islitelna
cast kulturneho Slovenska sa dostala do duchovnej izolacie, stali sa umeleckymi
bezdomovcami a nedobrovolnymi vaznami vlastného (nielen) svedomia.
Ideologicky overeny normova¢ Zdenko Novacek!® sa stal novou
normalizatorskou $éfredaktorskou akviziciou Hudobného Zivota (1973 — 1987). Pod
jeho kuratelou sa sice preferovali vSetky publicisticko-kritické zanre, avsak
v staronovej  (osvedcenej)  mutacnej  Uprave  forsirovania  stranicky
akceptovateIného kritizovania. Vycizelovanim ,novackovin” bol material
Za pevnost marx-leninskej estetiky s pocetnymi seridlovymi varidciami. V tychto
intencidch ,tancovali” podla potreby aj recenzenti vsSetkych mienkotvornych
komunistickych dennikov (Pravda, Praca, Nové slovo a iné). Tvrdé normaliza¢né
a normalizované obdobie trvalo prakticky az do novembrovych dni 1989.
Spolocensky kredit pdvodnej slovenskej hudobnej tvorby pripominal
miestami horror wvacui. Proces devalvacie nevyplyval znedostatku hudobnej
aktivity v spolo¢nosti, ale z nekultirneho pristupu k nej. Statne a komunistické
organy transparentne ,nasdckované” dominovali (aj profitovali) na vSetkych
medzindrodne sa profilujucich umeleckych podujatiach. Formalne presviedcali
domadcu, neformdlne najma zahrani¢na (West) spolo¢nost o konfrontacnej sile
a sposobilosti ideologicky druhého (Ost) sveta. Vynimocné umelecké vykony
spoza zeleznej opony (najma v oblasti slovenského interpreta¢cného umenia) sa
automaticky ideologicky podsuvali ako vysledok dokonalej starostlivosti
Statostrany o rozvoj a podporu mladych, socializmom odchovanych a socializmu
veriacich talentov. Farizejsky fungujuci cirkus spdsobil zaujimavy spolocensky jav,

oficidlne prezentovany abraziou pamadti, s uvedomele aktivnou formou duchovnej

16 Zdenko Novacek (1923 — 1987) bol slovensky a ceskoslovensky hudobny teoretik, kritik

a pedagog, riaditel bratislavského konzervatoria, predseda Zvazu ceskoslovenskych skladatelov,
politik Komunistickej strany a poslanec Snemovne narodov Federalneho zhromazdenia za
normalizdcie.
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schizofrénie. Latentné formy akejkolvek oficidlne neuznanej propedeutiky
a terapie boli preventivne ,hospitalizované” v undergrounde alebo
zdiagnostikované v zoznamoch mocenského aparatu. Suctom inaktivnych
(pedagogicky poOsobiacich) a aktivnych (Studentsky reflektujucich) sil bolo
intelektudlne podmanivé restartovanie obnovy a spristupnenie objavov, ktoré sa
stratili bezplebiscitnym povojnovym (duchovnym aj hospodarskym) rozdelenim
Eurépy na West a Ost.

Ostrovom rezidualnej radosti byvalého prednormalizacného umeleckého
pokroku (aj uspechov) sa stal v 80. rokoch Slovensky rozhlas, konkrétne Stadio
elektronickej hudby. Skladatel Vladimir Godar (*1956) vyslovil tvrdenie, ze ,[...]
normalizacné snahy splodili na zdklade logiky paradoxu samotny fenomén slovenskej
elektroakustickej skoly, ktorej tvorba si napriek domdcemu odporu ziskala prdve v tychto

rokoch mlcania victu a zaujem eurdpskej hudobnej verejnosti.”1”

Statoéni a Marnotratni

Studentskymi aktivitami a represivnymi antiaktivitami mocenskych
politickych Struktar sa zacala 17. novembra 1989 historicka revolucia ,,v neznom
ruchu”. Charakteristické tlaky priebezne vyvoldvali r6znorodé spolocenské aj
politické echd, sjednoznacne pozitivnou perspektivou detronizovat jedinu
aneomylnu Statostranu. Sucasne intronizovali pocit demokracie a tazbu
po totalnej rehabilitacii.

Vyvinové tendencie a determinanty v hudbe aj analyze 80. a 90. rokov sa
pohybovali v niekolkych vlneniach a osobnostnych prejavoch. Muzikologicka
Zuzana Martindkovd, ktord sa Specifikdm vyvoja slovenskej hudby systematicky
venovala, ich nasledovne kategorizovala:

e na verejné a proti oficidlnosti namierené (Vladimir Godar, Martin

Burlas, Peter Breiner),

17 Slovenska hudba 1996, ¢. 1 - 2, s. 120
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e na neoficidlne — alternativne (Martin Burlas, Peter Machajdik a ini),

e na nové neoficidlne verejné prozapadne orientované (Peter Zagar,
Dusan Martincek, Alexander Mihali¢, Ivan Burlas, Pavol Malovec,
skupina VENI),

e na nekonvencné (Milan Adamciak, Martin Burlas, Daniel Matej,
Marek Piacek, Peter Zagar, SNEH, PoZon sentimental),

e na postmodernistické orientdcie 90. rokov ana neo-retro-Stylové
orientacie v najnovsej tvorbe.!

Vacsinou su (boli) jednotlivi reprezentanti autormi, estétmi, kritikmi aj
popularizatormi  vlastnej tvorby astylov. Slingvistickou aj odbornou
vybavenostou sa stali okamzite po novembri uspeSnymi reprezentantmi
v postgradudlnych a grantovych studidch v eurdpskych, americkych aj azijskych
kultrnych centrdch. Sodstupom rokov akoby sa nasilne devalvované
parikovsko-kupkovicovské snahy revitalizovali a reStruktarovali v psychologicky
opisatelnom stave ,déja vu”. Opat (akoby) nastupovalo na scénu histériou staré
zname nadvazovanie a buranie tradicii v mene zviditelnenia slovenskej hudobnej
tvorby a ambicidznych skladatel'sky Startujicich mien. Minoritne sa etablujtci sélo
jedinci, neskdr nazorovo vyhranené zoskupenia s vynimo¢nym intelektudlnym
faktorom, nehladali (iba) roztrhnuté puto minulosti. Ferenczyovsky ,otvorené
okna do sveta” spoOsobili po NeZnej revolucii nielen prievan ndzorov, aktivit,
poslani, ale aj zmdtkov, nepresnosti a omylov.

Renesancia hektiky preporodila nielen ,Sestdesiatosmickarov”, ale aj
zaniknuté kvality. Revitalizoval a nasledne sa aj deetatizoval casopis Slovenski
hudba (1989), z popola byvalého Zvazu slovenskych skladatelov povstala Slovenskai
hudobnd unia (1989), polystylova pestrost hudobného skladatel'ského spektra
obohatil prezentaénymi moznostami festival sticasnej hudby Melos-Etos ako
platforma konfrontacii slovenskej hudby s eurdpskymi trendmi, HIS inicioval

novy festival moderny Vecery novej hudby, zabehnuty Hudobny Zivot dostal novy

18 MARTINAKOVA, Zuzana. 2002. Slovak comporsers after 1900: formation and styles
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exteriér aj interiér (od roku 1999), v oblasti hudobného Skolstva vznikli nové
stredné aj vysoke institucie.

Nie vSetky aktivity sa prijali hladko a sladko. Sila opakovacieho znamienka
zvyvojovych poznani sa sice prejavila v prirodzenej a zdkonitej generacnej
rozdielnosti nazorovej plurality (aj sprievodného exhibovania), avSak
s podstatnym rozdielom. Autorska a skladatel'ska generacia (kedysi) Statocnych uz
nekddrovala, nekategorizovala, neobviriovala. Sledovala. Akceptovala. Videla
paralely, ale nerozdavala navody na pouzitie. Liberdlne tolerovala, aktualne
nekritizovala. Vyvojovy boom ju vSak nenechal laxnou. Aktivizovala sa. Najprv
prehovorili Mdrnotratni — vratil sa Ladislav Kupkovic, duchovne Peter Faltin aj ini.
Hudobny Zivot aj ankety v Slovenskej hudbe podali obraz (aj ich) vyvoja (vtedy)

doma a (dnes) za hranicami.

Experimentdlna notdcia v kultovom diele Ladislava Kupkovica: Miso kriza (1961 —1962)

Byvaly enfant terrible slovenskej hudby, domestikovany Hannovercan
Ladislav Kupkovic¢ sa vratil bez manifestacnych postojov a dokonca aj bez dresu
reprezentanta avantgardnych stylov. V polovici 70. rokov dobrovolne rezignoval
na atonalitu a na ,staré kolena” okusil tvrdost poctivého skladatel'ského chlebika.
Ovela dolezitejsim bolo spoznanie duchovnej ekoldgie, principov a zazitie slobody

v tvorbe bez autoritativnosti totalitného systému.
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Skladatel'sky copyright generacie slovenskych avantgardistov 60. rokov sa
v modifikovanej verzii stal modelom pre © druhej vlny ,privatizérov”
avantgardnych  svetovych hudobnych pradeni a sndh snaslednou
infiltraciou slovenskej hudby v poslednom Stvrtstoroéi minulého storodia.
Spolocenska a kultiirna resuscitdcia mala rdzne priebehy a formy prejavu.
Skladatel'ska intelektualna bulimia sa miestami striedala s mentalnou anorexiou a
v snahe zaujat a ni¢ nezmeskat sa v ndzorovom liberalizme prvych rokov ,Po”
akceptovali aj veci (v inych savislostiach) neakceptovatelné. Reakciou na prejavy
nazorovej roznorodosti bola aj (paradoxne) zoslabena referencnost ¢i frustracia
z nepochopenia. Anketové (aj iné) snahy v publicistike boli casto akoby
repetovanim repertodru zndmych skutocnosti bez invencie. Klasickym prikladom
intelektudlneho zrkadlenia a dobovej reflexie boli odpovede na antibilancie

reprezentantov z historicky rozdielnych a neporovnatelnych zlomovych situdcii.”

Na Slovensku je to (aj) tak (to)

Snahy o aktudlnu publicistiku nastupujicej skladatelskej reprezentdcie
prezentovala na strankach Hudobného zivota (uz v novom grafickom imidzi)
sarkasticko-satirickym perom najma Lydia Dohnalovd (od roku 2002 séfredaktorka),
akceptujica aj netradi¢né novinové zanre z ponuky samotnych hudobnych
a skladatel'skych aktérov. Publicistické formy a Zanre v komornom nasadeni
harmonizovali s atomizujacimi sa prejavmi sucasnej hudby. Nezvycajnost
a originalita vyjadrovacich a Stylistickych prostriedkov bola typickym aj
charakteristickym symptémom obojstrannych sndh. Nazorova konfrontacia dvoch

novych slovenskych profilovych festivalov stcasnej hudby (Melos-Etos a Vecery

19 Jednotlivé ¢isla Slovenskej hudby najméa v 90. rokoch boli koncipované o. i. aj monograficky,
monotematicky s aktualne sa premietajiicimi témami. R6znost vypovednych hodnot poskytuje
miestami aj nehodnotnt predstavu o hodnote obrazu spolocnosti a vSetkych vyvojovych linii.
Publicisticky priestor nechal ventilovat aj nie nezaujimavé komplexy niektorych a poskytol aj
kratkodobo ozdravujtci pohlad do ,, zdkulisia”.
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novej hudby) odmietala aktkolvek spojitost s tradiciou (najma Smolenic).
Vyuzivajuc argumentaciu ich byvalych proponentov, predstavovali Smolenické
seminare aj pre sucasnych mladych (bez priameho zazitia a skusenosti) uz iba
mytologizovant legendu a agendu. V krystalizacnom procese festival Melos-Etos
zotrval viac na platforme pokracovatela sticasnej vaznej hudby v kontextudlnych
vztahoch neZ Vecery Novej hudby. Tie sa programovo zriekli hlavného prudu a
s kritickym konStatovanim na adresu konkurencie uviedli, Ze tam zaznelo wviac
mizernych ako dobrych alebo vybornych skladieb.*® Koncerty novej hudby prispeli
do burlivej spolocenskej atmosféry aj burlivostou osobnych tcasti burlivakov
novej hudby. Festival zdobili klenoty svetovej hudby,” festivalovej reci
nepochopitelne nerozumeli mladi, koncerty nebojkotovali, ale nenavstevovali
skladatelia, absentovalo interdisciplindrne umelecké niveau.

Publicisticko-kritické entrée na tému kultirnej (aj inej) erozie a deziluzie
viac ako len symbolicky zacal Roman Berger. Podkladom k filozofujtcej kritickej
impresii Inventara 1999 s podtitulom Mr. Lynch ¢i Herostratos sa stal jubilejny,
slavnostny a vynimoény koncert Symfonického orchestra Slovenského rozhlasu
s dirigentom Rébertom Stankovskym (1964 — 2001), na ktorom neodznela skladba
Mira Bazlika Introitus, pretoze nedoslo k profesiondlnej interpretdcii. Podla
Bergera tak koncert skoncil absurdne udalostou, verejnou popravou skladby, ktora
nemd precedens v celych dejindch interpretdcie. Na adresu dirigenta Roman
Berger o. i. uviedol: , Nedirigoval a degradoval dirigovanie na odmdvanie taktov. To
nebolo vsetko. Ked' sa ,,to” skoncilo (nehovorim: ,ked sa skladba skoncila”, pretoze tvrdim,
Ze skladba neodznela!), nonsalantne zhodil partitiru z pultu na podlahu. Skutocne! Ale

ani to nebol vrchol — povedal by som ,vrchol padu”: ,maestro” potom s tismevom pozeral,

20 Hudobny zivot 2000, ¢. 3
21 ], Cage osobne v roku 1992, E. Satie sprostredkovane a celosvetovo ojedinele v roku 1995,
J. S. Bach spiritudlne v roku 2000.
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ako autor zbiera partitiiru zo zeme. (Aby absurdné divadlo bolo perfektné, Dr. Miroslav
Bazlik potom podal dirigentovi ruku.) No comment.”?

Kompletny materidl je cennou filozofickou megafreskou nazorov
na prapodstatu existencie kultury aj konfrontacie obrazu dnesSného sveta
a skutocnosti s reSpektovanim moralno-etickych zasad a principov (obycajnej)
humanity. Vypoved vyznieva ako spoved (aj apel zaroven) intelektuala, ktory stal
pri zrode (nielen nazvu) Melos-Etos, aby sa vzapiti stal aj o¢itym svedkom jeho
debaklu.

»Ndzov mal byt vyjadrenim onych ‘hodnot, o ktoré¢ nam v Novembri islo’".
V Novembri islo o , transformdciu spolocnosti”, zaloZenii na rehabilitdcii Ducha, Pravdy
atym aj Etosu. Islo o rehabilitdciu umiverzalnych principov a absoliitnych hodnot.
Namiesto toho bola nastolend diktatiira relativizmu a pseudoliberalizmu.”

Duchovny rozmer posolstva Romana Bergera upozornil na historicky nova
paradigmu, ktorti reprezentuju (spoloc¢nost vyrazne polarizujice) ekonomické
,dZobové” atributy a kde je duchovna hodnota devalvovana casto aZz na uroven
pripominajucu (docasnt) kapituldciu, pripadne na cynickost podnikatelského
uspechu, vyjadreného nie raz aj prostrednictvom terminoldgie slovnika

,suterénu”.

2 Hudobny zivot 1999, & 12, s. 20 — 24. K problematike Melos-Etos pozri Berger, R.: Noli Tangere!
In: Kultarny zivot, 1993, €. 5, s. 12
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Festival Melos-Etos 2013
Peter Zagar s Romanom Bergerom
Foto Peter Brenkus
Zdroj: http://hc.sk/galerie? n=&k=&s=21&1=3&vp-page=72
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AFA

Belo FELIX
POTREBUJE DIETA HUDBU?

Abstrakt: Autor sa venuje vo svojom prispevku podmienkam vzdelania v oblasti hudobnej
vychovy. Svoje dlhorocné skusenosti z tejto oblasti odprezentoval mnohokrat, zd4 sa vsak, ze aj
sucasna doba si ziada apelovat na niektoré podnety a poznania, pre mnohych casto uz aj
neaktualne. Hudba vsak patri k celoZivotnej potrebe cloveka, a preto je nevyhnutné vediet, ¢o nas
na nej pritahuje a rozhoduje o laske aj nelaske k nej. Ako a preco deti potrebuju hudobnt vychovu
— to je podstatnou reflexiou autora a hudobného skladatela s adresatom — deti.

Abstract: In the paper, the author addresses the conditions of music education. His many years of
experience in this field have been manifested many times, but it seems that also current time
requires appealing to some impulses and cognitions, for many often already outdated. Music,
however, is one of the person’s lifetime needs, and it is therefore necessary to know what makes us
attracted to it and what decides on loving or disliking it. How and why children need music
education — this is an essential reflection of the author and the music composer with the addressee
— children.

Zacnem osobnym zazitkom, stotoznujuc sa s myslienkou amerického

psychologa, predstavitela humanistickej psychologie Carla Rogersa (1902 — 1987):

, To, ¢o je individudlne, je suicasne to najvseobecnejsie.”

Stalo sa to pred par rokmi. Cestoval som z prace v preplnenom autobuse;
v ,preplnenom” znamend, zZe my, dospeli sme stali, a Studenti, Ziaci a deti zvacsa
sedeli. Vedla mmna stdala mlada mamicka a na sedadle sedela — ako som neskor
dedukoval - jej asi 5-ro¢nda dcérka. Atmosféra v autobuse zodpovedala tomu, ze sa
dospeli vracaju z préace, Studenti a Ziaci zo 8kél: vietci zamiknuti, zachmuren,

ponoreni do seba.
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Do toho ticha zrazu zazvonil hlasok onoho dievcatka. Spieval o tom, ¢o jeho
nositel’ka zazila v skolke:

.My sme sa dnes hrali s pani ucitelkou na schovdvacku a mia nikto nenasiel, lebo
som sa skryla do prazdneho suda...”

V autobuse akoby vyslo slnko. Tvare sa nam rozjasnili, starosti preZitého
pracovného dna kamsi odleteli a my sme s ismevom ocakavali pokracovanie tejto
spontannej detskej arie. Cakali sme vSak marne, zasiahla mamicka:

,Budes ticho!”, zahriakla mala spevacku, ,nevyrusuj dospelych, to sa nepatri!”

Diev¢atko stichlo, slnko sa skrylo za nase zachmurené cela a v autobuse sa
opat rozhostilo mlcanie. Ale nie nadlho. Snaha podelit sa s okolim o svoje zazitky
prostrednictvom vlastnej hudby bola u tohto dievcatka prisilna a tak, tentoraz uz
iba akymsi polohlasom, pokracovalo:

A my sme dnes mali lekvarové palacinky, ja som vsetky zjedla a pani ucitelka...”

Ale prisna mamicka ndm opat znemoznila sledovat tzasna detsku skladbu
v interpretdcii samotnej autorky hudby i libreta:

,, Tak budes uz ticho?! Nehanbis sa?!”

Dievcatko zmiklo, tentoraz definitivne. A ja som si pomyslel: MoZno sme
prisli o talentovant hudobnicku, alebo aspont o milovnicku hudby. MoZno
vyhasol plamienok tvorivosti...

Méme vSak pravo tato, nesporne starostlivi a milujuicu mamicku
odsudzovat? Ved sa spravala presne tak, ako casto pristupuje k svojim Ziacikom
Skola — ani t4 zvac¢Sa nema zdujem o to, ¢o jej adepti prezili, ako sa citili. Pekne to
vystihol uz spominany Carl R. Rogers:

»Zufam si nad tym, ako je dieta od utleho veku vzdeldvanim rozdelované; mysel je
v skole vitand, telo si dieta moze, akoby mimochodom, vziat so sebou, ale pocity a emdcie
moze volne vyjadrovat a preZivat iba za Skolskou brdanou.”

Ak je témou nasho zamyslenia hudba ako nieco, ¢o kazdy c¢lovek, a teda aj

dieta potrebuje, hudba ako priatelka na cely Zivot, potom je legitimne pytat sa:
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Kedy sa clovek prvy raz stretdva s hudbou? A ¢o je vlastne hudba? Nie, nechcem
tu nikoho unavovat réznymi, casto protichodnymi definiciami. Napokon to uz

davno velmi vtipne vyjadril velky nemecky basnik Heinrich Heine (1798 — 1856):

,,Hovorit o hudbe je ako tancovat o architektiire.”

Nasim tvahdm o hudbe ako imanentnej stcasti Iudského Zzivota, priatelke
na cely Zivot mimoriadne konvenuja myslienky, ktoré som nasiel v skvelej knihe
anglickej autorky Sally Goddard Blythe (*1957) The Well Balanced Child
(Movement and early learning) — v slovenskom preklade Dieta v rovnovihe — pohyb
a ucenie v ranom detstve (2013). Autorka tvrdi, Ze rytmus a zvuk — teda zakladné
elementy hudby — vznikaju ako vysledok pohybu; pricom rytmus je sekvenciou
pohybu v case azvuk je vysledkom vibrécii. Z toho jej plynie, Ze tam, kde je
pohyb, tam je frekvencia atam, kde je frekvencia, je aj zvuk. Zvuk je teda
vysledkom cohokolvek, ¢o sa hybe. A pohyb je stiCasne atributom Zivota. Kazdy
znds ma v tele zabudovany stroj, ktory ndm dava impulzy, zdroj pohybu
prenasajuceho sa do celého nasho organizmu — je to nase srdce. A frekvencia jeho
impulzov urcuje rytmus, pulzdciu, ktord nas charakterizuje. Pokial je pohyb,
v zhode s Piagetom, zdkladom rozvoja senzomotorickej inteligencie a prvou
komunika¢nou urovnou dietata, potom hudba je tou druhou. Ved ¢o iné ako
hudba je detské dZavotanie, ktoré sice nema este podobu slov, slabik, ¢i hlasok, ale
ma urdita vysku tonu, intondciu, rytmus. Akoby si dieta v ranom Stadiu vyvoja

nacvicovalo melodiu nejakej piesne, ktorej text eSte nevie, melddiu materinskej
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re¢i. Davno pred sformovanim prvého slova ma dieta odpozorované intonacné
modely, ktoré su charakteristické pre konkrétny jazyk. Zda sa, ze ma uz
vytvorenu akusi matricu a jeho sluch je ,,vyladeny” na frekvencnu krivku jazyka,
ktory bude neskor pocitovat ako materinsky. To, ¢o plati pre jazyk, moZeme
analogicky preniest aj na oblast hudby.

Aj v hudbe ma dieta ,naprogramované” urcité sledy intervalov, fragmenty
motivov, ktoré vnimalo uZ v prenatadlnom obdobi — je to iba nahoda, Ze zvuky,
ktoré v tomto Stadiu pocuje vo frekvenénom rozsahu 40 — 4000 Hz sa zhoduju
s ambitom vacsSiny piesni?? Mozeme predpokladat, Ze uz tu sa formuje nieco ako
,hudobnad matercina” (L. Bernstein). Jej prostriedky (melddia, rytmus, metrum,
tonalita, harmonia) urcuji potom hudobné preferencie osobnosti. Vyznamna
Cesko-slovenskd didakticka hudby LibuSe Kurkova vo svojej knihe Détskd
tvorivost v hudbé a pohybu (1981) dokazuje na rozsiahlom vyskume, Ze deti
v predskolskom veku pri vlastnej tvorbe (zhudobmiovanie textov detskych
riekaniek) nie st vObec ovplyvnené hudbou, ktord prevlada v médiach ivich
domadcnostiach, teda popularnou, resp. rockovou hudbou, ale vychadzaju
z archetypov ludovych riekaniek (napr. Zlatd brana). Akoby sme to mali
,vypalené” v hard diskoch nasej emociondlnej pamati. Ale dajme este slovo Libusi
Ktirkovej (1936 — 2015): ,, Zasneme nad tou kontinuitou, ktord spdja hudobnyj prejav deti
ddvnej minulosti a suicasnosti, a uvedomujeme si, Ze v elementdrnej umeleckej tvorbe sa
v podstate zacina stdle rovnako.”

MozZno sa nam tieto argumenty zdaju prilis subjektivne. TakZe asponi jeden,
ktory zo subjektivity nemozno obvinit — poskytuje ndm ho totiz vyskum mozgu,
neuroveda. O ¢o ide? Pravdepodobne ste uz poculi o latke s ndzvom dopamin.
Je to mald molekula zloZend iba z 22 atémov — anapriek tomu ma pre mozog

mimoriadny vyznam: podiela sa na riadeni bdelosti zvySuje zvedavost,

2 Pijesne pre deti sa pohybuju zvacsa v ambite c! (264 Hz) — 2 (528 Hz). V uvadzanom rozsahu 40 —
4000 Hz je aj vac¢Sina hudobnych nastrojov, ktoré st vhodné na sprevadzanie detského spevu
(husle, flauta, klavir, gitara, zvonkohry, metalofon...)
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schopnost ucenia, fantaziu, kreativitu. Dopamin je molekulou tazby. Tato latka
ovplyviiuje mozog troma sposobmi:

1. aktivizuje, prebudza, upozornuje na zaujimavé situdcie;

2. stimuluje, motivuje mozgové bunky, aby si do pamati vstepili

pozitivne skiisenosti;

8% dava signal svalom na vykonanie urcitych ¢innosti, telo sa

podriaduje voli.

Ako to suvisi s hudbou? Po¢tivanie hudby vo velkej miere stimuluje tvorbu
molekual dopaminu. Dokonca také isté ucéinky ma uZ predstava pocuvania,
¢i aktivneho vytvarania hudby spevom, hrou na hudobnych (aj nehudobnych)
nastrojoch, komponovanie. Intuitivne sme to tusili dnes nam vsSak neuroveda
poskytuje na toto tvrdenie exaktné dokazy.*

Ukoncime tento teoreticky exkurz a vratme sa k hudbe ako celoZivotnej
potrebe a priatelke. Ak ma takou byt, musime predsa nieCo onej vediet
a, prirodzene, vediet nieco o sebe.

e Preco nas hudba pritahuje, ako na nas posobi?

e Preco je to prave konkrétna skladba, skladatel?

e Co rozhoduje onasich preferenciacch (lebo to plati
aj o preferencidch deti)?

e A potrebujua vobec deti hudobna vychovu?

Ved sme tu, sice na obmedzenom priestore, ale predsa len dokazali, ze
hudba je imanentnou sucastou Zivota kazdého jedinca uz pred jeho narodenim.

Je pre cloveka prirodzend, ako to hovori jedno staré cinske prislovie: Vietor fiika,

2 Nase vysledky st neurochemickym dbokazom, Ze intenzivna emociondlna reakcia na hudbu ovplyviiuje

v mozgu zndmy proces odmeriovania,” povedal Robert Zatorre z The Neuro. , Pokial vieme, ide o proy
dokaz, Ze abstraktnd vec, v tomto pripade hudba, moéZe viest' k uvolneniu dopaminu. V nasom svete sa casto
odmeriujeme nehmotnymi prijemnymi zdzitkami a vyskum moze byt krokom k pochopeniu vyznamu tohto
javu.” Vyskum pomocou kombindcie technik sledovania aktivity mozgu tiez odhalil, Ze uvoInenie
dopaminu spdsobuje aj predstava a ocakavanie prijemného hudobného zazitku. Vedci zistili, ze
ocakavanie a skisenost hudby riadia v mozgu dva odlisné obvody, jeden spojeny s kognitivhym a
motorickym systémom a druhy prepojeny s limbickym systémom patriacim do emoc¢nej asti
mozgu.
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vtik lieta, clovek spieva. Tak naco stracat cas s nie¢im, ¢o aj tak kazdy z nas ma?
Venujme sa radSej rozvijaniu matematickych predstav, medidlnej vychove (to je
teraz in!).

Je to, pravdaZe, pochybna logika. Nebudeme sa zdrZiavat jej vyvratenim,
uvedieme jeden protiargument. V 90. rokoch minulého storo¢ia na
7S ul. Kuzmanyho v Banskej Bystrici sa realizoval projekt rozsirenej hudobnej
vychovy. Deti mali tyzdenne 3 hodiny Hv, chodili do spevackeho zboru,
popoludni do ZUS, ¢asto koncertovali, vystupovali, hrali hudobné divadlo
na vysokej trovni. Boli skuto¢ne maximalne vytazené a vzhladom na to, Ze ich
vyber sa riadil ¢isto poziadavkami aspon priemernych hudobnych schopnosti, sa
predpokladalo, ze ich vysledky v ostatnych predmetoch budii nanajvys
priemerné. No zaverecny vyskum v 9. ro¢niku prekvapujuco ukazal, Ze tieto deti
mali okrem mimoriadne rozvinutych hudobnych schopnosti nadpriemerné,
ba vynikajuce vysledky aj vtzv. kognitivhych predmetoch — matematike,
slovenskom jazyku, dejepise, fyzike, cudzich jazykoch.

Myslime si, Ze sa uz nemusime navzajom presviedcat o potrebnosti hudby
(nielen) pre deti. Skiisme teraz uvazovat nad tym, aka hudbu deti — v naSom
pripade predskolského veku - potrebuji aako im ju sprostredkovat. Deti
vyrastaju v akustickom prostredi, kde uz nehovorime o hudbe, ale o ,hudbach”.
Vyznamny americky skladatel John Cage (1912 — 1992) sa vyjadril na jednej

rozhlasovej besede v roku 1992 o hudbe, ktord v sti¢asnej dobe na nas pdsobi:
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. Mam zato, Ze nezijeme v dobe jedného hlavného priidu, ale mnohych pridov, alebo, ak trvdte na rieke casu,
potom sme sa dostali az do delty. A moZno az za deltu k ocednu, ktory sa tiahne az k oblohe.”

Bolo by teda nespravne, ba naivné, ponukat detom len taka hudbu, ktoru
my sami povazujeme za umeleckd, a teda vhodnu na rozvoj ich osobnosti. Hudbu
preferujacu nizsie frekvencie (rock, techno, pop) vnimame viac ako vibracie cez
kozu a vyzaduje si reprodukciu s vy$sou intenzitou. Beat nds nuti hybat sa, takato
hudba ,rozhojdd nase boky a len mdlokedy prechddza hore nad pds”.>> Ludova hudba,
najma predtondlne piesne, prebtidzaju tie najhlbsie vrstvy Tudskej fylogenézy, co
zabezpecuje uchovavanie a rozvijanie nasho hudobného , materinského” jazyka.
Klasickda hudba pracuje so Sirokym frekvencnym spektrom. Najma vysoké
frekvencie stimuluju bdelost vo vysSsich mozgovych centrdch spojenych
s pozornostou, podnecuju fantdziu, obrazotvornost, ,denné snenie”, ¢o tzko
suvisi s rozvijanim tvorivosti.

Ale najddlezitejSia pre deti je — podla nasho ndzoru - hudba, ktoru
vytvaraju samy; ¢i ako interpreti, aranzéri (tvoria rytmické i melodické sprievody
k piesnam, predohry, intermezza, dohry), dokonca ako skladatelia (melodizuja
detské riekanky, basnicky, vlastné texty). Dajme v tejto suvislosti eSte raz slovo

Libusi Ktirkovej:

2 Myslienku z knihy Paula Madauleho When Listening Comes Alive (Ked nas poctvanie prebudza)
cituje Goddard — Blythe (2004).
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. Keby sme zo sto pokusov vybrali len desat’ vydarenych detskych piesni, uvedomime si, aky nedozierny
a mozno nikdy neobjaveny poklad je skryty medzi miliénmi deti, ktoré nikdy nedostali moznost vytvorit
samy pesnicku.”

Pravdaze, nejde tu zdaleka ,iba” o vytvorenie pesnicky; ddlezitejSie je, ze
takéto cinnosti stimuluju v detoch zvedavost, tizbu hladat a nachadzat vlastné
rieSenia uloh, ¢im rozvijaju divergentné myslenie, tvorivost, sebavedomie. Mali by
sme si vSak spolu s francizskym maliarom Pierrom Bonnardom (1867 — 1947)

uvedomit:

. Je prijemné jazdit na detskom konicku, len si nesmieme mysliet, Ze je to Pegas!“26

Vzdeldvaci program pre materské Skoly vymedzuje obsah hudobnych
¢innosti na tomto stupni edukacie, chyba vsSak, podla nasho ndazoru, to
najpodstatnejsie — nikde nie je ani zmienka o prezivani, zazitkovom uceni. Pritom

prave to ma hudobna vychova (nielen) na tomto stupni defom poskytnut: Pocitit

26 Na rozhrani 80. a 90. rokov minulého storocia sme s PaedDr. Lydiou Janakovou vo vtedajSom
Mestskom dome deti v Banskej Bystrici robili podujatia Malovand hudba — znejiici obraz. Deti od
predskolského veku po studentov, ale aj ucitelia tam komponovali podla obrazu a malovali podla
hudby. Po jednej aktivite, v ktorej sme s detmi vytvarali zvukovy ,,obraz” rieky (s vyuzitim
Orffovych nastrojov, flaut, gitary, klavira), sme im pustili ukazku zo symfonickej basne Bedficha
Smetanu Vltava. Deti poctvali a potom sa vyjadrili: , Ten ujo skladatel’ vykreslil rieku tak ako my!”
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radost zhudby, na tvoreni ktorej sa deti samy podielaju ako interpreti i ako
tvorcovia — a zdielat tieto pocity s ostatnymi. TeSit sa na hudbu, z hudby, ale
sucasne ju rozdavat aj inym, ¢i uz spoluziakom, ostatnym detom, rodicom,
posluchacom. Deti (a nielen deti) predsa nemotivuje k hudbe a k ,, muzicirovaniu”
to, Ze sa rozvijaju ich hudobné schopnosti, zruc¢nosti, ale Ze svojim spevom, ¢i hrou
na hudobnych ndstrojoch poskytuju radost sebe i inym.

V hudbe — ako malokde inde — sa stcasne rozvija asertivita a empatia. Dieta
sa, napriklad, v tvorivych inStrumentalnych cinnostiach, uci obhdjit si svoj napad,
svoje rieSenie; teda je asertivne, ale sucasne si uvedomuje, ze jeho napad je
sucastou celku a citi potrebu prisposobit sa tomuto celku v dynamike, rytme i
v trvani. Alebo iny priklad: Kazdy z nds spieval asponl kratky cas v spevackom
zbore. Tam ste si museli ustrazit svoj hlas, neprisposobit sa inému, teda byt
asertivny. No stcasne ste museli pocuvat ostatnych, korigovat hlasitost svojho
spevu a mozno aj vysku ténu, teda byt empaticky. Paradoxne maja v tomto smere
najmensiu mieru empatie jedinci sextrémne vyvinutymi hudobnymi
schopnostami — napriklad s absolitnym sluchom. Pokial sa nevedia prisposobit
ani malym intona¢nym nepresnostiam ostatnych, st prakticky v spevackom zbore
nepouzitelni.?”

Myslime si, Ze sme dostato¢ne dokdazali potrebu hudby pre cloveka
v kazdom veku, ato prostrednictvom hudobnej percepcie alebo aktivneho
muzicirovania. Aj ked uz dnes nepovaZujeme percepciu za pasivne vnimanie
hudby, predsa len vidime urcité prednosti aktivneho kontaktu s hudbou spevom
¢i hrou na hudobnych néstrojoch. Pri tychto ¢innostiach sti okrem uvedomelého,

cieleného vnimania, zapojenia kratkodobej pamaiti a schopnosti anticipacie

2 Mgj ucitel harmonie na vysokej Skole Mirko Filip mal absolutny sluch. Tradovalo sa, Ze svoju
pracu vo vynikajicom slacikovom triu KAF (Ladislav Kupkovi¢ — husle; Jan ,Hanzi” Albrecht —
viola; Miroslav Filip — violoncelo) ukoncil pre neustale diskusie so svojimi spoluhra¢mi o ich (ne)
ladeni. Ked sme mali napisat recenziu na symfonicky koncert v bratislavskej Redute, vyprevadzal
nas z posluchdrne radou: , A napiste, Ze horny (lesné rohy) hrali falosne. Horny hrajii vZdy falosne!”
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(akéhosi , predvidania” priebehu hudobnej skladby) potrebné este dalSie

zrucnosti:

Spevaci si musia vo svojej mysli ton najprv predstavit aaZz potom
zaspievat. Vyzaduje to vizualizaciu vysky tonov, rozvija vnutorné pocutie,
vnutorny sluch.

Hraci na hudobnych ndstrojoch si pohyb, prstoklad ¢ hmat musia tiez
najprv predstavit, vizualizovat, ale aby mohli suvisle hrat musia si urcité
pohyby, resp. ich sled zmechanizovat. Rozvija to jemnu motoriku
i pohybovti pamat.

Hra i spev v skupine vyzaduje rychle reflexy, rekciu na spoluhracov, inych
spevakov, pokyny dirigenta. Rozvija sa tu uz spominand empatia
a asertivita.

Aktivny spev i hra na hudobnom nastroji predpoklada schopnost odovzdat
to, ¢o interpret preZiva, poslucha¢om a tym hudbou komunikovat svoje
emocie.

Za mimoriadne dolezité povazujeme uz v predskolskom veku

improvizovanu hru na hudobnych nastrojoch (tzv. Orffovych alebo ,normalnych”

— husle, klavir, gitara...). Pravdaze nie v zmysle klasického hrania z no6t (alebo

symbolov, ktoré vtomto veku noty nahradzaji), ale tak, Ze sa z hudobnych

nastrojov stavaju akoby ,dramatické postavy”; hrou na nich teda vyjadrujeme aj

mimohudobny obsah: postavy, prirodné javy, zvieratkd, obrazy.”® Hudobné

vyjadrenie (tempo, rytmus, vyber ténov, dizka ich hudobnej ,skladbicky” — to

vsetko ostava v rézii deti.

Pri takejto praci sa ndm osvedcilo opustit, pravdaze iba v naSich

predstavach, priestory Skoly a preniest sa do krajiny fantdzie. Prostriedkom na to

28 Tento sposob prace s detmi od predskolského veku, ale i s dospelymi sme s Dr. Jandkovou
rozvinuli uz v spominanom projekte Malovand hudba — znejiici obraz. Vysledky sme publikovali

v knihe s rovhomennym nazvom v roku 1992. Vychadzali sme pritom z metéd tvorivej dramatiky,
napr. z hry Co by bolo, keby bolo... Premenu predmetov v povodnej hre sme transformovali na
premenu mimohudobného vyznamu ténov.
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sa stala iniciacnd piesen na text Daniela Heviera Krajina Zdzracno. Pozyvam vas
vetkych do tejto krajiny, kde si mozeme vytvarat vlastni hudbu, kde sa hudobné
nastroje zmenia na slniecko, dazd ¢i vietor, potocik, sneh, vianocny stromcek...

Hovorite, Ze ste v takej krajine eSte nikdy neboli? Nuz, je najvyssi cas to napravit!

Zdroj: http://www.hevi.sk/

foto Miriam Petrdtiovd

Daniel Hevier: Krajina Zizracno
Sadnite si za mia na mracno / Letim do krajiny Zazracno

Je to najkrajsia zem v celom svete / V ociach si z nej domov odnesiete

Deti sa vopred nezozndmia s textom, ani nenacvicuja melddiu. Simuluje sa
tak prirodzeny proces osvojovania si piesne; jednoducho ju opakujeme, najprv
s chybami, s ,vypadkami” textu, potom sa postupne prednes spresiiuje. V nijakom
pripade deti neopravujeme, neddvame pokyny o spravnom drzani tela, dychani,
nasadeni tonu a pod. Primarne nam totiZ ide o navodenie atmosféry zazracnej
krajiny, nie o nacvik dalSej piesne!

V krajine Zazracno nas ocakavaja rozne hry shudbou; napr. hra
na premenu predmetu a zvuku Co by bolo, keby bolo... Pracujeme s predmetom,
ktory ma c¢o najmenej Specifickych znakov; moze to byt, napriklad, palicka, ktorou

hrame na zvonkohre alebo na tympane, ceruzka, ihlica na pletenie... Tym, ze
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s predmetom urobime urcity pohyb, mdzeme ho v naSej predstave premenit,
z palicky sa stane dirigentska palicka, zobcova flauta, stiera¢ auta... Palicka putuje
v kruhu a kazdé dieta vytvori jej pohybom nejaky obraz; pokial nema nijaky
napad, poda palicku dalej. Dolezité je vSak predstavit predmet, ktory chceme
menit, vjeho povodnej funkcii. Podobne postupujeme pri premene zvuku; aj tu
vyuzivame jednoduchsie nastroje — triangel, tympan... SkiSame hrat na nich
roznymi sposobmi, nielen tak, ako nam to ,predpisuju” metodické prirucky.
Vytvarame si tak sdetmi akysi ,slovnik” zvukov, z ktorého moézeme neskor
Cerpat pri vytvdrani hudobnych pribehov. Pritom vyuZivame aj hru na tele.
Takym hudobnym pribehom je, napriklad pieseni Prsi. Prsi?®

Pieseti — hra je sice v ucebnici pre 1. ro¢nik ZS, ale tispe$ne ju mozno vyuzit
aj v materskej Skole. Ani tu ni¢ vopred nenacvic¢ujeme, ale ,,rozpravame” hudbou
pribeh a deti nam pritom pomahaju:

Prsi, prsi, vietor fitka / nevyjdem von bez klobiika.
Na moj klobiik mikko, zl'ahka / zabubnuje kazdd kvapka.
Ked’ zahrmi od lesa / kazdy ryjchlo skryje sa!

Prsi, prsi, len sa leje... / v skutocnosti to tak nie je!
To spievajii v skole deti. / Lenze vonku slnko svieti.

Do spevu priddvame podla potreby hru na tele: tlieskanie do dlane,
plieskanie, fakanie, dupanie... M6Zeme sa pritom pohrat so zvukovym obrazom
dazda: skuSame tlieskanim vytvorit rézne dazdové kvapky - malé, velké,
nedockavé, lenivé, zhovorcivé... Menime intenzitu dazda, vetra, hrmenia
(dupanie)... Ak sa defom hra paci, méZeme im navrhnut predviest ju pred inymi
detmi alebo pred rodi¢mi. No potom musi nastapif fixdcia — spresnenie rytmu,
intondcie, vyber vhodnej dynamiky... Chceme predsa, aby z nasej piesne — hry
mali radost aj nasi posluchdci. Keby sme spievali falosne a necitlivo, velka radost
by asi nemali. MozZe nasledovat zdbavna rozcvicka spojena sretazovou hrou

(rozSirovanie motivu), napriklad tou istou melddiou e-d-c (ale srdéznym
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rytmickym ¢lenenim) ,,zhudobnujeme” text: Mdme psa; mdame doma psa; mdame doma
psika; my mdme doma psika, pricom tento motiv posivame ako v klasickej hlasovej
rozcvicke (chromaticky aj diatonicky).

Na rozvijanie vokalnej improvizacie je vhodna aj hra na stratent melddiu,
napr. na text Daniela Heviera Macacia spolupraca:

Kocur kupil auto, auto macicke. / Aké? Také. /| Automatické.
Macka na riom chytd mysi / pred vsetkymi sa nim pysi.
Da vsetko, ¢o ulovi / koctirovi Julovi.

Deti si hrou na ozvenu (imitdciou) najprv osvoja casti, ktoré si
ucitel/ucitelka ,paméatda” a potom na zdklade daného harmonického sprievodu
improvizuju casti, ktoré ucitel/ucitelka ,zabudli”, rozliSuju spev maciek a mysi
a spolocne vytvaraju piesen — pribeh, ktory mdézeme nahrat a umoznit tak detom
pocuvanie a komentovanie svojej skladbicky. Pri miernom pozmeneni textu
mozeme s detmi vyskusat tvorenie otdzky a odpovede: Automatické? Automatické.
Vychadzame pritom z intondcie reci.

Vhodnd baseni sa moze stat podkladom na spolo¢né zhudobnenie pribehu.
Pritom na vytvorenie atmosféry moézeme vyuzit hru na tele i ,dramaticka”
funkciu hudobnych nastrojov. Nam sa osveddila basen Jitiho Zacka (v preklade

Daniela Heviera) Dracie trampoty:

Tento drak md sedem hldv — Piata sa uz vidi v kine

Je to rozhddany dav. Siesta t1ii po zmrzline
Hlava s hlavou sa mu hada, Siedma hlava z toho stonie
co by ktord hlava rada: Dohodnii sa — alebo nie?
Pruad chce dnes citat knihy Je to tazké, veru tak
Druha chce ist na dostihy byt tak sedemhlavy drak!

Tretia spieva trala-la-la

Sturtd by zas rada spala
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MobzZeme zacat vytvdranim zvukovej podoby jaskyne, v ktorej spi drak.
Hlavy moZeme charakterizovat roznymi zvukmi nastrojov, ale aj pohybom
za pomoci zastupnej rekvizity (drevené dosticky — wood blocks). Pri melodizacii
textu hldv mozZeme vyuZit jednoduchy motiv detskej riekanky (so-la-so-mi)
v kombindcii s diatonickym radom d-r-m-f-s vzostupnym (hlava, ktora spieva)
a zostupnym (hlava, ktord chce spat). Motivy mdZeme postvat, menit ich tempo —
v stlade s ,charakterom” hlav aich ¢innosti. Aj tu je pre deti velkou motivaciou
vytvorenie nahravky, ktort potom spolo¢ne poc¢tivame a komentujeme.

(hudobnd ukazka: produkt z hudobnej dielne uéiteliek MS a 1. stuptia ZS v Liberci

— Daniel Hevier: Ako vyzera pesnicka; Jifi Zacek: Podzim; .

Daniel Hevier Ako vyzerd pesnicka
Z pozlatenej tribky / vyletela pesnicka
Narastli jej ziibky, / ocka, nostek / tvdricka

Veselo sa rozosmiala / Trala la la la la

» Alebo priama praca s auditériom: vychadzame z rytmizacie textov. Potom zvolime modus -
moze byt uz ,preparovany” na metalofénoch/zvonkohrach, napr. a-g-e-d-c. Pokial chceme
pracovat v skupine, treba si urcit tonovy priestor, v ktorom budeme improvizovat. Pri
individualnej praci staci deti ,,udomacnit” tonine/tonalite udanim zakladného ténu alebo
tonického kvintakordu. Pri melodizacii Heviera (Ako vyzerd pesnicka) mo6Zeme napr. vychadzat
zo vzostupného diatonického radu (... vyletela pesnicka). Tu je ale hlavnym cielom hudobne
vyjadrit ziibky, ocka, nostek, tvaricka. Hladame vhodné nastroje a vhodné hudobné vyjadrenie
(napr. rozdiel nostek — nos). Dalej je tu kontrast medzi prvym $tvorver$im a zaveretnym
dvojversim (veselo sa rozosmiala...), kde by sme mohli pripojit tanec (tra-la-la...) V Zac¢kovom texte
modzeme vyuzit zostupny rad tonov a-g-f-e-d-c na zvukové vyjadrenie padajuceho listia. Pokiisime
sa vSak prvotné napady deti, ked vSetky listy padaja rovnako (a-g-f-e-d-c: Pada listi, padd)
individualizovat; vietor sposobi, Ze niektore listy padajii rovno k zemi, iné poletujti vo vzduchu.
Tak mimovolne vznikne trojhlas. I. a-g-a-g-a-g 1I. a-g-f-e-f-e III. a-g-f-e-d-c; 2. Cast textu ma int
rytmicku Struktaru, vznikne teda kontrastny diel. Dojem trojdielnosti dosiahneme opakovanim

1. dielu.
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Zdroj https://jablonecky.denik.cz/galerie/foto.html?mm=jiri zacek dra 3 &s=50
Foto Drahomir Stulir

Jiti Zdacek Podzim
Pada listi, pada
Pada listi na zahrade / stromy maji o pardde

Jezek, ten je ale rdd, / v zimé bude v listi spat.

Takyto pristup k hudbe ajej interpretdcii ako k sticasti nejakého pribehu
anticipuje uz vtomto utlom veku v posluchdcoch schopnost vnimat a chapat
hudbu nie ako realizaciu suboru pravidiel, prikazov ¢i zdkazov o vedeni hlasov,
hudobnych formach, inStrumentdcii..., ale ako vypoved o pocitoch, naladach,
predstavach, tazbach, ktort modze interpret (jedno ¢i profesiondl, amatér, dospely
¢i dieta) preniest na svojho posluchaca, alebo analogicky ju vnimat ako svoju
autentickti skusenost. Popri reprodukcii zaloZenej na imitdcii prednesu
ucitelky/ucitela, ktora je nevyhnutne potrebnd pri ndcviku novych piesni,
uplatiiujeme aj interpretdciu, kde dieta mdze prejavit vlastny spdsob prednesu
vsulade sjeho vnutornym zazitkom alebo pribehom, do ktorého je piesen
vsadend, a improvizaciu zamerant na tvorivé rieSenie uloh. A pre nas ucitelov st
takéto postupy prijemnou terapiou pred tzv. syndrémom vyhorenia, pred rutinou,
pred stratou toho nadSenia a zanietenia, ktoré nas stdle — napriek vsetkému
a vSetkym — drzi pri detoch a s detmi.

Tvorivost je krehky kvet. Ale kto k nemu raz privonia, cely zivot bude
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vyhladavat jeho omamnu vonu. Ucitel by vSak mal urobif viac — pestovat v sebe
kvet tvorivosti, zuslachtovat ho a jeho semienka odovzdavat svojim ziakom.%
Zelam vam, aby pozitivne vplyvy a krasne zazitky z takejto prace nekazil

pohlad na vase vyplatné pasky.

Pedagdg, skladatel, esejista a nedinavny inovator Belo Felix
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Hudba: Belo Felix

Ka ajina Zazracno Text: Daniel Hevier
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Jana ORECHOVSKA
MILOSLAV ISTVAN:

Sondta pro klarinet a klavir

(1954)

Abstrakt: Prace se zabyva osobnosti a tvorbou vyznamného ceského skladatele 20. stoleti,
Miloslava IStvana (1928 — 1990). Kromé inspirace moravskou lidovou hudbou byl ovlivnén tvorbou
Leose Janacka a Bély Bartoka, projevoval velky zdjem o problematiku hudebniho rytmu a
preferoval zvukovou slozku bicich nastrojii. Dopracoval se k vlastni kompozi¢ni metodé — montazi
izolovanych prvkia v hudbé. V jeho rozmanité tvorbé nalezneme mimo jiné i Sondtu pro klarinet a
klavir (1954), v dnesni dobé cennou skladbu vSech klarinetistu.

Abstract: The thesis deals with personality and work of an outstanding Czech composer of the 20t
century, Miloslav Istvan (1928 — 1990). Apart from inspiration by Moravian folk music he was
influenced by works of Leo$ Janacek and Béla Bartdk, he was deeply interested in issues of musical
rhythm and he preferred the sound element of percussions. He worked out his own composition
method — montage of isolated elements in music. In his diverse creations we can find among others
Sonata for clarinet and piano (1954), which is nowadays considered very precious by many clarinet
players.

V roce 2018 by oslavil Miroslav Istvan 90 let od svého narozeni. Kromé
profese skladatele byl povazovan také za teoretika, umélce a pedagoga, ¢lovéka
poctivého a pifisného nejen k druhym, ale i k sobé samému. Pro své studenty byl
velkym vzorem a vzacnym pfitelem. VZdy mluvil pravdu, nepfedstiral, ze vi vse,
netvrdil, Ze poznané je definitivni a navzdy neménné. Jeho teoretické nazory se
v prubéhu tvirciho zrani prirozené vyvijely a byly formulovany predevsim
scilem podélit se o vlastni dosavadni zkuSenosti s nastupujici skladatelskou
generaci — se svymi zaky.’!

V kulturnim Zivoté nasi zemé hrala Morava dtleZitou roli. Byla specificka
svym osobitym zabarvenim a nezaménitelnym pfizvukem. V prvni poloviné

20. stoleti byla vétSina ceskych skladatelti ovlivnéna Moravanem, Leosem Jandckem

31 HALA, P. 2016. Kompozicni principy Miloslava IStvana. s. 9 — 10
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(1854 — 1928), jehoz tvorba se pojila s moravskou lidovou pisni, moravskym
tancem a moravskou reci.’?

Historie Klubu moravskych skladateld se zacina odvijet spolecné se
vznikem volného sdruZeni nazvaného Klub mladych skladateltt moravskych. Toto
sdruzeni se brnénskému publiku poprvé uvedlo pisfovym koncertem z dél
mladych brnénskych autortt v roce 1920. Za hlavni postavy, které se po valce
zabyvaly myslenkou nového uméleckého sdruzeni v moravské metropoli, byli
Viadimir Helfert, Vilém PetrZelka a Viclav Kaprdl. Velky pfinos pro rozvoj hudebniho
Zivota spatfoval Vilém PetrZelka v pofadani vecertt komorni hudby pod ndzvem
Intimni vecery. Tyto veclery byly pfimo predurceny k uvadéni novinek ceské
moderny.®

Prvni tfi roky relativni svobody po 2. svétové valce vyvolaly u mnoha
skladateltt nadmérny optimismus. Situace se radikalné zménila po komunistickém
puci vroce 1948. Kratce po tom, co komunistickd strana ziskala veSkerou moc
ve staté, zacala silné ovlivnovat hudebni skladatele i ostatni umelce. Podle
sovétského vzoru byl stdle intenzivnéji vyzadovan novy esteticky pfistup k uméni.
Nejvice se situace zkomplikovala v dobé, kdy se i v ceské kultufe zacala
uplatiiovat Zdanovova ostra vystoupeni proti veskerému modernimu uméni.
Nékteti umélci, neochotni se pfizptisobit novym podminkam, volili radéji cestu do
emigrace.

Brnénsti skladatelé se nenechali tolik ovliviiovat komunistickou ideologii
jako skladatelé prazské skoly. Dilo autorti brnénské kompozicni Skoly bylo
inspirovano spi§ Novou hudbou nez dobovou hudebni estetikou. K prvnim
skladateliim této skupiny patfil i Miloslav IStvan, genidlni skladatel, fadici se
k nejlepsim. Svoji tvorbou, cilevédomosti a hudebni invenci piekryl vsechny

ostatni brnénské skladatele té doby. KdalSim vyznamnym brnénskym

%2 Janackovymi zaky, iizce spojenymi s Moravou, byli mimo jiné Jan Kunc, Jaroslav Kvapil a Vaclav
Kapral.

% VOHNOUTKOVA EL ROUMHAINOVA, S. 2013. Pocdtky Klubu moravskych skladateli; (1919 — 1928).
s. 17, 29, 31, 32. Diplomova prace

% SAFARIK, J. 2006. Déjiny hudby, 3. dil (20. stoleti). s. 222
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skladateltim patfi napriklad Alois Pirios, Ctirad Kohoutek, [iti Matys, Dalibor Spilka,
EvZen Ziameénik, Milo§ Stédrori, Arnot Parsch a dalsi.

V 60. letech ovliviiovala brnénsky koncertni zivot Statni filharmonie Brno,
ktera od roku 1956 rozvijela svoji cinnost. Brnénska opera se predevSim
zaméfovala na produkci dél 20. stoleti a pfinesla premiéry oper Bohuslava
Martint a dalSich. Od roku 1960 se brnénsti skladatelé snazili jit s dobou a
neustrnout. Vznikaly elektroakustické kompozice, multiserialismus atd. VSechno
tohle usili vSak bylo v 70. letech preruseno kvili sovétské okupaci a nasledné
normalizaci. Skladatelé se ale nevzdali, o to vic byli aktivni a snazili se vydobyt si

své osobité misto.

SONATA PRO KLARINET A KLAVIR (1954)

Sonata pro klarinet je nepfetrzité v permanenci. Stala se samoziejmou
soucasti repertoaru klarinetistti na nasich stfednich i vysokych hudebnich skolach,
ale nejen tam. Hraje se casto v zahrani¢i a nékdy je zafazovana jako povinna
skladba do klarinetovych soutézi. Diivod oblibenosti skladby lze spatiovat v jeji
hudebni pfitazlivosti a ddle pak v nekomplikovaném a praktickém ndstrojovém
obsazeni, v dustojném rozsahu sonaty a v technické i vyrazové ndrocnosti
klarinetového partu, ktera poskytuje klarinetistovi moznost prokazat své
interpreta¢ni schopnosti. Také klavirni part je technicky naroény a nehraje
druhofadou roli pouhého doprovodu, nybrz se spolecné s klarinetem vyznamné
podili na celkovém vyrazu skladby. Je to pfiblizné patnactiminutové dilo o tfech
veétach — Allegro drammatico, Andante senzibile, Presto. 8. kvétna 1955 zaznéla

premiéra této skladby v podani Zderika Horaka a Milana M4si.*

35 ISTVAN, R. 2015. Hudebni skladatel Miloslav I$tvan (zivot, dilo, vzpominky a fakta). s. 97 — 99
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Hudebni analyza prvni véty. Allegro drammatico

Prvni véta tvori efektni vstup do celého tfivétého sonatového cyklu, ktery je
rozvrZzen na tradicnim tempovém ptidorysu rychle — pomalu — rychle. Véta je
velmi dynamickd a ve svém vyrazu pusobi spontanni muzikalitou, pfi blizSim
pohledu vsak zjistime, Ze dojem pfirozeného hudebniho pohybu a formalni
soudrZznosti je vysledkem velmi sofistikované prace ve vSech kompozi¢nich
slozkach. Formalni usporadani je zaloZeno na tradi¢ni sonatové forme s expozici
(takty 1 — 57), provedenim (takty 58 — 107) a reprizou (takty 108 — 157). Ohraniceni
jednotlivych casti sonatové formy v prvni vété je vétSinou vytvareno soucasné
nékolika hudebnimi parametry a neni tedy diferencovano jen zménami ténin a
uvadénim stéZejnich hudebnich myslenek, ale také napfiklad dynamikou nebo
praci s nastrojovou sazbou. Zatimco formalni uspofddani vychazi z klasickych
proporci tvodnich sonatovych vét, prace s tonalitou, harmonii a melodikou nas
od pocatku uvadi do hudebniho svéta 20. stoleti. Rané kompozicni obdobi
Miloslava IStvana, do néjz klarinetova sonata ndlezi, sice zdaleka nemtZeme
oznacit jako experimentdlni nebo avantgardni, ale i tak se vném jiz zacinaji
objevovat zarodky pozdéjsich origindlnich kompozi¢nich pfistupti a technik
tohoto skladatele. V pfipadé klarinetové sonaty jsou témito modernimi pfistupy
praveé uvolnéna prace s tonalitou, ostré harmonické zvraty nebo pouzivani prvki
modality. Zakladni téninou prvni véty je As dur, tondlni plan je vSak natolik
pestry a mnohdy nejednoznacny, Ze autor neuvedl zadné predznamenani a
vSechny posuvky vpisuje pfimo do notového textu. Od prvnich takti je tak
posluchac jasné identifikovan se skutecnosti, Ze se setkava s hudbou sice tradi¢né
formdlné uspofddanou, vzniklou vsak evidentné v kontextu tvorby dvacatého
stoleti.

Expozice za¢ind raznym uvedenim hlavniho tématu v klarinetovém partu

v toniné As dur. JelikoZz je toto téma zakladnim kamenem kompozicni prace
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na vétsiné plochy prvni véty, podivejme se na n€j podrobnéji (Obrazek 1). Téma je
v zakladni podobé predstaveno na plose ¢tyft taktii, ve fortissimu, za doprovodu
dtraznych akordickych blokii klaviru. Jedna se o vyraznou hudebni myslenku,
sloZzenou z jednotaktového, ostfe rytmizovaného motivu se synkopickymi prvky,
jenz je vzapéti s diléimi zménami prenesen do nizsi polohy a ndsledné jesté
doplnén o kratkou melodickou formuli, jizZ se melodicky oblouk uzavte a staticky
setrva az do ¢tvrtého taktu. Téma ma prevazné sestupny charakter, kdy z horni
krajni polohy dvoucarkované oktavy postupné smeéruje aZz k dolnimu rozsahu
oktavy jednocarkované. Ambitus melodie tak obsdhne tercdecimu, pficemz
opérnymi body jsou prvni ton as? a posledni ton es!, tvofici prirozenou ténicko-
dominantni osu melodie. Samotna intervalova struktura tématu pfitom vykazuje
silné modalni prvky, charakterizované predevsim mixolydickou malou septimou,
doplnénou ojedinélym uzitim lydické kvarty hned v prvnim taktu tématu.
Melodie ma tedy latentni dominantni harmonicky charakter, definovany pravé
opakovanym zaznénim malé septimy. Naproti tomu doprovodny klavirni part
predstavuje Cisté tondlni akordické pasmo, véetné pouziti durové velké septimy
v taktu 3, ¢imz od samého pocatku vytvari kontrast k sélovému partu a rozosttuje

charakteristiky exponované v klarinetu.
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Obrazek 1 Uvedeni hlavniho tématu

Pocinaje taktem 5 je celé ctyftaktové téma s malymi zménami pifeneseno o malou
sekundu vySe do ostfe kontrastni toniny A dur, s akordickym podkladem toniky

A dur ve tvaru sextakordu (Obrazek 2).
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Obrazek 2 Transpozice hlavniho tématu

Po této transpozici nasleduje v dalsich taktech mirna evolué¢ni prace s jednotlivymi
segmenty tématu (Obrazek 3), jejiz hlavni podstatou je uvést jiné instrumentacni a
tonalni schéma a pfipravit posledni uvedeni hlavniho tématu pred nastupem
spojovaciho dilu. V taktech 9 — 13 proto skladatel uvadi dalsi toniny B dur, des
moll a opét B dur, vidy s akordickym podkladem ve tvaru sextakordu nebo
kvartsextakordu. Zaroven pracuje s odliSnou barevnou skalou, nebot sélovy part
se pfesouva do nejnizsiho klarinetového rejstfiku, dostava se pod vysSkovou
hladinu klavirniho doprovodu, a teprve nasledné stoupa zpét do puvodniho

rejsttiku ve dvoucarkované oktaveé.

. T = = == ] =t f S===
S0
‘-/3 § T a 3"”/‘ i\/‘ - molto erese. V m
S - be- E
P — !'.?+, I)f l) ,:!' m ~ EEE‘::' b.’

- 7 . 7

r 1

ae S == ===
e = mo/to cresc.
/_*__—-_.__

SN 36 | . B =3 A

——1 B -, 7z - o ﬁ%ﬁ:xﬁ:
—¥ o l”vp R ¥ L2

.
Obrazek 3 Evolucni price s éastmi tématu

V taktu 14 se tak opét setkdvame s hlavnim tématem v ptivodni nastrojové sazbég,
na podkladu kvartsextakordu B dur, pfiéemz v klavirnim partu se zacina
objevovat doprovodna figura rytmicky odvozena pravé z hlavniho tématu.

Vtaktu 16 se oblast hlavniho tématu uzavird a ndsleduje nékolikataktova
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spojovaci cast, jez nas zavede do kontrastni toniny s vedlejSim tématem. Tato
mezivéta, takty 17 — 22, je zaloZena na rytmickeé figute z hlavniho tématu (Obrazek
4), ktera se kratce predtim zacala objevovat v klavirnim partu, a v mezivété ji
prevezmou obé ruce klavirniho partu i s6lovy ndstroj a v syrytmickém pohybu nas

pfivadi do dominantni téniny Es dur.
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Obrazek 4 Syrytmicky pohyb v mezivété

Vedlejsi téma nastupuje v taktu 23 a tvori prirozeny kontrast k tématu hlavnimu.
Je zasazeno do toniny Es dur a vynika lyrickou povahou své melodické linky,

v partu je pfedepsano dolce oproti espressivu v hlavnim tématu (Obrazek 5).
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Obrazek 5 Vedlejsi lyrické téma

S ohledem na nastrojovou sazbu se jedna o homofonni kantilénovou frazi, kde je
legatovda  melodie v klarinetu podepfena  konstantné strukturovanym
doprovodnym pdsmem klaviru. Velmi dobfe miizeme rozpoznat synkopicky

rytmus figury z mezivéty, ktera se zde transformovala nejen do podoby ostinatni

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 50



rytmické figury v klavirnim doprovodu, ale je jasné patrna také v rytmickém
frazovani samotného vedlejSiho tématu. JeSté€ mnohem vice neZz v pfipadé
hlavniho tématu muiZeme konstatovat, Ze vedlejsi téma je tonalné ambivalentni,
nebot probiha nad rytmizovanou dominantni prodlevou, v harmonické kontextu
prevaZzujici funkce dominantniho septakordu B dur, a pouze na konci melodické
fradze zazni jasna ténika Es dur. Po formadlni strance je vedlejsi téma strukturovano
do tfi ¢asti s tvodnim, kontrastnim a reprizovym dilem. Prvni ¢tyfi takty (takty 23
— 26) tvori jadro melodie ve zmifiované Es dur. Nasleduje tondlné a harmonicky
Clenitd stfedni cast, vniz je téma uvedeno na plidorysu nékolika sekvencné
seskupenych kadenci (takty 27 — 34). V taktu 35 se téma vraci k pavodni podobé a
po ¢tyfech taktech skondi pfesvédcéivym harmonickym i melodickym zdvérem na
tonice Es dur (zacatek taktu 39). Hudba nasledujicich étrndcti taktt (39 — 52) dale
pracuje s vedlejSim tématem, jehoz uvadéni je proloZeno kratkymi kontrastnimi
mezihrami klaviru (Obrazek 6). Z hlediska tematické prace tato pasaz jednoznacné
spadd do oblasti vedlejstho tématu. Vzhledem ke kadencénimu harmonickému
prubéhu, zaloZeném na stfiddani dominantni a ténické funkce Es dur lze vsak
vnimat i zavérovou funkci této ¢asti, nebot predevsim upevnuje toninu Es dur a

formalné uzavirad expozici.
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Obrazek 6 Price s vedlejsim tématem
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Kratka ctyrtaktova mezivéta, vystavénd z materidlu hlavniho tématu, nds dostava
ke generalni pauze v taktu 57, po niz nasleduje provedeni, zpracovavajici témér
vyhradné hlavni téma. Provedent je z hlediska rozsahu relativné stru¢né, ma vsak
velmi dynamicky charakter. Z tohoto pohledu pfedstavuje typickou evoluéni ¢ast
sonatoveé véty s expozicemi utrzkti tematického materidlu, clenitym tondlnim
prubéhem, ostrymi harmonickymi pfechody a grada¢nimi plochami. Provadéci dil
zacina v taktu 58 tfihlasou imitacni pasazi, ktera postupné uvadi uryvek hlavniho
tématu v pravé ruce klaviru, v taktu 60 jej pfevezme leva ruka a po dalsich dvou

taktech motiv prechazi do klarinetu (Obrazek 7).
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Obrazek 7 Imitacni plocha v provedeni

Reperkuse této tfihlasé imitacéni plochy zacind propostou ve stfednim hlasu,
po niz nasleduji basovd a sopranova risposta. Dynamika pasaZe je umocnéna
nejen znacnym kinetickym pulsem v drobnych rytmickych hodnotach, ale také
zvolenym ténovym materidlem, jenZ generuje mnoZzstvi disonantnich souzvukd.
Polyfonni usek vygraduje diraznou reminiscenci hlavniho tématu v B dur (takty
65 — 67), po niz opét nasleduje postupné se rozvijejici trihlasy fugatovy usek (takty
68 — 72). Ten je analogii predchozi imitacni ¢asti, tedy nejdfive v tiché dynamice

zacne prava ruka klaviru, postupné se ptida basovy hlas v levé ruce a nasledné
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vrchni imitace v klarinetu, to vSe za postupného zesilovani. Celd pasaz opét vyusti
do dalsiho uvedeni hlavniho tématu ve forte, tentokrat v toniné f moll (takt 73).
Nasleduje docasné zklidnéni v taktech 74 - 81, definované predevsim
dynamickym profilem sélového partu a pravidelné rytmizovanym doprovodem
z akordickych figur v klaviru. Skladba v téchto taktech postupné prochazi toniny
b moll, fis moll, H dur a Es dur. Pocinaje taktem 82 zacéind opét zesilovani,
dopInéné o predpis poco accelerando. V sdlovém partu se jiz pracuje jen
s mensimi utrzky tématu, v doprovodu se rozebéhne rytmicky pohyb evokujici
dynamickou fugatovou pasdz. Soubor vsech téchto kompozicnich prostfedki
vytvori silné napéti a anticipaci dynamického vrcholu, jenz skute¢né nasleduje
v taktu 88. Zde vyvrcholi nejen provedeni, ale vlastné celd prvni véta sonaty
(Obrazek 8). Ve fortissimu je uvedeno hlavni téma v Kklarinetu, upravené
do podoby symetrické ctyftaktové hudebni mysSlenky, kterd je nasledné trikrat

zopakovana.
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Obrazek 8 Vrcholnd pasaz proni véty

Prvni uvedenti je zasazeno do B dur (takty 88 — 90), nasledujici fraze (takty 91 — 94)
se vdruhé poloviné svého trvani prudce harmonicky zlomi do As dur. Treti
uvedeni tématu (takty 95 — 100) je jiZ motivicky i harmonicky silné pozménéno a
postupné prochdzi toninami As dur, A dur a E dur; od taktu 98 také dochazi

k postupnému ubirdni na dynamice (Obrazek 9).
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Obrazek 9 Harmonicka a motivickd zmeéna v tfetim uvedeni tématu

Klavirni part je v celém tomto tseku vystavén na zakladé ptivodni podoby
ze zacatku expozice, do jeho struktury je vSak nové vnesen imitac¢ni prvek
odvozeny z melodie hlavniho tématu. Ten se postupné dostava vice a vice
do popfredi, aZ na konci celé pasdze dominuje tuplné (takty 98 — 100). Hudebni
plocha v taktech 101 — 107, kde se sdlovy nastroj odmlci, je vlastné jiz jen
zklidnénou harmonickou pfipravou na ndvrat hlavni toniny As dur v reprize.
Pasaz setrvava v klidném, mirné zpomalujicim pohybu na dominantni funkdi,
dynamika se ztiSuje aZ do pianissima.

Taktem 108 zac¢ind repriza, provazena jednozna¢nym navratem do hlavni
toniny As dur. Zakladni obrysy tohoto dilu jsou prejaty z expozice, skladatel vSak
nékteré useky podstatné proménuje (Obrazek 10). Napiiklad hned samotny
zacatek reprizy predstavuje hlavni téma ve velmi tlumené dynamice (takty 108 —
111). Odlisna zvukovost je jesté umocnéna zménou rejstiiku s6lového nastroje,
ktery je oproti expozici posazen o oktavu nize a v prilbéhu uvedeni tématu se tak
dostava na samou hranici spodniho rozsahu klarinetu. Zmény jsou patrné také
v klavirnim doprovodu, ktery je redukovan na tiSe poklddané akordy, drobné
mezihry a odmlky. Ve srovnani s expozici je celd oblast hlavniho tématu vyrazné
zkracena, nebot jen uvede hlavni téma v téninach As dur (takty 108 — 111) a
v A dur (takty 112 — 116), a po kratké mezihfe hned plynule pfechazi k vedlejsimu

tématu (takt 120).
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Obrazek 10  Hlavni téma v reprize

Oblast vedlejsiho tématu naproti tomu probihd v téméfr stejné podobé jako
v expozici. Jedinou vyznamnéjsi zmeénu predstavuje preneseni celé pasaze
do hlavni toniny As dur, ¢imz je naplnén klasicky formalni princip tonalniho
sjednoceni hudebnich myslenek v reprizové ¢asti sondtové formy (takty 120 — 136).
Stejné jako v expozici pak nasleduje pomérné dlouhy tsek, v némz je stfidavé
exponovano vedlejsi téma a kratké kontrastni mezihry klaviru (takty 136 — 151).
Cela pasaz je opét harmonicky zaloZena na stfidani dominantni a ténické funkce,
tentokrat vSak jiz v hlavni téniné As dur, nikoliv pivodni dominantni Es dur.
V okamziku, kdy v expozici ptivodné nasledovala mezihra vedouci k provedeni,
je nyni cely oddil pfesvédcivé uzavien na ténice As dur.

Nasleduje jiz jen kratka koda ve velmi mirném dynamickém profilu (takty
152 — 157), uzaviena tfitbnovym stupnovitym unisono postupem ze snizeného

Sestého stupné pres snizeny sedmy stupen do tonické primy (Obrazek 11).
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Obrazek 11  Koda proni véty

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 55



Hudebni analyza druhé véty. Andante senzibile.

Po dynamické prvni vété predstavuje druhd cast IStvanovy sonaty zcela
jinou hudebni atmosféru. V tomto ohledu skladatel opét cti tradi¢ni formalni
uspofadédni, kdy druhy dil sondtového cyklu svym lyrickym charakterem a
celkovym zklidnénim vétSinou pfinasi vyrazny kontrast, provazeny také zménou
hlavni téniny. Casovy rozsah véty je p¥iblizné vyrovnany s obéma krajnimi vétami
sonaty, samotny hudebni materidl vSak vzhledem k pomalému tempu odpovida
jen priblizné poloviné predchozi véty. Presto, Ze je tento dil z hlediska tonalniho
planu relativné staticky a lze v ném vypozorovat jednu hlavni téninu, jedna se
o toninu f moll, paralelni k hlavni toniné As dur z prvni véty, opét mtZeme
sledovat castou praci stondlni viceznacnosti, vétsinou v podobé balancovani
na pomezi dvou ténin, nejcastéji f moll a As dur, pfipadné B dur a As dur.
Miloslav IStvan proto i zde nepouzil Zadné predznamendni. V této vété také
vyrazné vystupuje do popredi prace se sonoritou sdlového nastroje,
reprezentovand uzivanim Siroké Skdly jeho témbrovych i vyrazovych rejstrikti ¢i
expozicemi stejnych melodickych frdzi v rtiznych instrumentacnich kontextech.
Pravé tato pokrocila prace shudebni barvou neobycejné obohacuje hudebni
prubéh véty, jez je jinak ve své formalni stavbé az pruzracné prosta.

Formalni schéma druhé véty je velmi prehledné vystaveno ze dvou
kontrastnich dilti v rozsahu drobnych hudebnich vét, jez se predstavi nejdfive
v zédkladni a poté v mirné obménéné podobé. Zdkladem je tedy dvakrat
zopakovana mala forma dvoudilna bez reprizy a b, rozsifena o dvojnasobné
uvedeni dilu a v tivodu véty. Phdorys véty lze struéné vyjadfit schématem aab a
b. Forma je jesté dopInéna o introdukci a kodu.

Uvod véty zahajuje vyrazna ¢tyftaktova introdukce v klaviru (takty 1 — 4),
zalozend na akordické kontrapozici kvintakordt f moll a C dur, tedy

harmonickych funkci toniky a dominanty (Obrazek 12).

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 56



““nJ ﬂ-' T_\,J rq poco rit.

B,witgij g2 by | gl hgge
U TEgif gl v e &=

Obrazek 12 Klavirni introdukce
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Nasleduje dynamické zklidnéni v dilu a (takty 5 — 13), jenz svou melodickou
povahou evokuje ndpév baladické lidové pisné. Melodicka linka je zasazena
do akordické sazby pravé ruky klaviru a klarinet zde jen dotvari barvu dlouhymi
hlubokymi tony nebo kratkymi melodickymi mezihrami (Obrazek 13). Na plose
devititaktové periody hudba harmonicky osciluje mezi f moll a As dur. Zatimco
Ctyftaktové predveéti konci akordem Es dur, vyznivajicim jako dominanta As dur,

pétitaktové zavéti je jednoznacné uzavieno tonickym kvintakordem f moll.

.
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Obrazek 13 Dil a s melodickou linkou v klaviru

V taktech 14 — 22 je dil a zopakovan v obménéné podobé, kdy melodie prechdzi
z klaviru do sélového nastroje. Vyznéni je vSak stdle velmi subtilni, v tlumené

dynamice a spodnim klarinetovém rejstfiku.

Kontrastni dil b (takty 23 — 36) pfinasi tonalni, dynamickou, instrumentacni
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a castecné i tempovou promeénu. Klarinet vystoupa do stfedniho rejstfiku
ve dvoucarkované oktavé, kde exponuje melodickou linku, ve svém charakteru
znacné odliSnou od zpévného dilu a. Jejim zdkladem je stoupajici skupinka ¢tyf
Sestnactinovych not, z rytmického hlediska se jednd o reminiscenci ¢asti hlavniho

tématu z prvni véty, stfidana setrvavajicimi delSimi tény ve vysoké poloze

(Obrazek 14).
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Obrazek 14 Kontrastni dil b

Zpocatku se ocitame v toniné B dur, poté dominuje As dur, a v dal$im priabéhu je
harmonie proménlivd. Dynamika se rychle méni a poté roste az k forte na konci
vétného dilu, od taktu 27 dochazi také ke zrychlovani. Oproti dilu a je dil b
ponékud rozsahlejsi, ma ctrnact taktt proti deviti taktim prvniho dilu, tento
rozdil je vSak zptisoben predevsim prodlouZenim gradaéni pasaze v druhé casti
dilu b. Po zklidnéni v taktu 36 ptichdzi opakovani dilu a s melodii v klarinetu
(takty 37 — 45), které je prakticky shodné s prvnim uvedenim v taktech 14 — 22.
Nasledujici druhé uvedeni dilu b (takty 46 — 61) se vSak liSi, nebot exponuje
klarinetovy part o oktdvu niz oproti prvni verzi v taktech 23 — 36. Také zavér dilu
je pozménén a misto harmonicky proménlivé gradac¢ni ¢asti vystoupa k vrcholu
v taktu 58 (akordy Ges dur a Des dur), po némz hned nasleduje navrat do hlavni
tony f moll s kratkou pripominkou hudby zavéti dilu a. Poslednich devét taktii

skladby (takty 62 — 70) predstavuji dohru, v niz je melodicky uryvek v klarinetu
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v toniné f moll nejdfive podkladdan subdominantni durovou funkci akordu B dur
(takty 62 — 66), naceZ je cela skladba uzaviena ¢tyfmi takty akordické klavirni
sazby na tonické funkci (Obrazek 15). Véta dozniva v pianopianissimu a

pripravuje tak ptidu pro razantni dynamicky i tempovy ndstup posledni véty.
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Obrazek 15  Dohra druhé véty

Hudebni analyza treti véty. Presto.

Zavérecna véta presvédciveé uzavira cely tfidilny cyklus klarinetové sonaty. Istvan
v duchu novodobéjsiho pristupu k cyklické sonatové formé vynechava treti
scherzovou vétu a po lyrické druhé vété zatazuje rovnou zavérecné findle.
Névaznost na historickou tradici zde pfedstavuje uziti rondové formy, jez byvala
na posledni misto sondtového cyklu umistovana jiz od dob klasicismu. V tomto
konkrétnim ptipadé se jedna o typ sonatového ronda, v némz mtiZeme vystopovat
jak rondovy princip pribéznych navratti k hlavni myslence, tak sonatovy princip
expozice dvou tonalné i charakterové kontrastnich myslenek, respektive vétnych

dil;, plynule prechazejici k evolucni casti a poté k tondlné sjednocené reprize.
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Formalni ptidorys Ize v hlavnich obrysech vyjadrit jednoduchym schématem A b
aXaba.

Ziejmé nejvyraznéjSim prvkem celé véty je motoricky pohyb doprovodné
figury, definovany kinetickou energii neprerusovaného sledu osminovych hodnot
v oktavové clenéném klavirnim partu. Pravé expozice tohoto prvku zahajuje
rozsahly dil A, vystavény na spojeni zminované doprovodné figury a tisecného
melodického tématu v sélovém nastroji. Klavirni part zpocatku uvadi pfedevsim
interval malé sekundy, tony g a as, tonovy materidl se vSak postupné proménuje
v souvislosti s priibéznou zménou harmonie (Obrazek 15). Samotné hlavni téma
nastupuje v klarinetu ve tfetim taktu nad doprovodnou klavirni figurou a tvori
nepravidelnou jedendctitaktovou drobnou hudebni vétu (takty 3 — 13). Jeho
zakladnim prvkem je étyftonovy motiv s vyraznym rytmickym, melodickym i
harmonickym charakterem. V kontrastu se stupniovité c¢lenénou melodickou
linkou doprovodu je zalozen na intervalovych skocich a protichtidnych pohybech
(mald tercie dolti, mald septima nahoru, ¢istd kvarta dolil), jez zdroven tvori
dominantni osu vu¢i tonicky zalozenému doprovodu (prvni tfi tény motivu
vytvari neaplny dominantni mollovy septakord d — f — ¢; teprve posledni ton je
tonickou primou g). Také po rytmické strance predstavuje hlavni motiv urcity
protiklad k doprovodu s pravidelnym osminovym pohybem, nebot obsahuje i
delsi ¢tvrtové hodnoty, a predevsim je traktovan nepravidelné, tedy i s nastupy na

lehkych dobach nebo predtaktich (Obrazek 16).
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Obrazek 16  Doprovodnid figura klaviru s nepravidelnym rytmem klarinetového partu

V predchozich dvou vétach IStvanovy sonaty jsme byli svédky proménlivé
¢i nejednoznacné tondlni ukotvenosti jednotlivych hudebnich ploch a vétnych
dili, a ani tfeti véta v tomto sméru neni vyjimkou. Jen na plose popisovanych
prvnich tfindcti taktt véty jsme nejdiiv uvedeni do toniny G frygické (takty 1 —5),
G dur cikdnské/G dur melodické (takt 6), G dur melodické (takty 7 — 8), C dur
mixolydické (takt 9) a G dur mixolydické (takty 11 — 12). Hlavni téma je nasledné
uvedeno jesté jednou v mirné zkracené podobé (takty 14 — 21), pfiemz v taktu 18
prechéazi do toniny C dur. Nasleduje evoluéni plocha (Obrazek 17), takty 22 — 36,
v niz se uryvky tématu stfidavé prolinaji v partech obou ndstrojii a provadi nas

toninami C dur, Es dur, As dur a ¢ moll, aby se celd pasaz vratila zpét k vychozi
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toniné C dur, ktera se ukaze byt hlavni toninou celého dilu A.
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Obrazek 17  Evolucni plocha s hlavnim tématem v klarinetu i klaviru

V taktech 37 — 48 cely prvni dil vrcholi v dynamice forte trojndsobnym uvedenim
ctyftaktového hudebniho turyvku, zaloZeného na melodickych akordickych
rozkladech v klarinetu a pravé ruce klaviru a na dynamickém basovém postupu
levé ruky, jez ve svém harmonickém vysledku dohromady vytvaii diirazné
potvrzeni tonické funkce C dur ve tvaru sextakordu. Pri tfetim uvedeni této
ctyftaktové figuracni plochy (takty 45 — 48) se v pravé ruce objevi vyrazny prvek
chromaticky sestupnych tercii a celd pasdz vygraduje ve fortissimu v taktu 49

skokem na akord as moll (Obrazek 18).
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Obrazek 18 Chromatické tercie v pravé ruce klaviru se zdvérecnym akordem as moll

Cely dil A tedy predstavuje jakousi volnou tfidilnou formu s tvodni ¢asti v G dur
a C dur (exponujici hlavni téma), modulaéni casti (kde je téma mirné
zpracovavano) a gradaénim tusekem v C dur (kde jsou dturyvky tématu

transformovany do figuracnich ploch).
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Toninovym skokem do as moll zaé¢ind pomérné rozsahly spojovaci dil
(takty 49 — 69) vedouci k dilu B. Vném mutZeme sledovat sofistikovanou praci
s motivem predchozi gradacni casti, jenz v hudebnim dialogu pfechazi mezi
klarinetem a klavirem, pfi¢emZ v klarinetu je uveden v ptivodnich osminovych
hodnotéch, zatimco klavirni part jej exponuje v augmentované formé ctvrtovych
délek (Obrazek 19). Cela mezivéta, ktera se postupné ztiSuje az k pianissimu,
zaroven predstavuje proménlivé harmonické pasmo (as moll, e moll, H dur,

es moll, as moll) vedouci ke kontrastni toniné Es dur v taktu 69.
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Obrazek 19  Hudebni dialog mezi klarinetem a klavirem ve spojovacim dilu

V taktu 70 nastupuje hudba dilu B v toniné Es dur (Obréazek 20). Podobné
jako v pfipadé hlavniho tématu je i melodickd mySlenka v této casti jen tisecna a
utrzkovitd. Na rozdil od hlavniho tématu je vSak toto téma, mtiZeme jej oznacit
jako téma vedlejsi, nebot je dostatecné nosnou kontrastni myslenkou, vedeno
paralelné v solovém nastroji i pravé ruce klaviru, zatimco leva ruka klaviru jen

usporné poklada staccatové akordické trojzvuky.
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Obrazek 20 Hudba dilu B

Vedlejsi téma ma formu pravidelné osmitaktové periody (takty 71 — 78)
na podkladu akord® Es dur, As dur a B dur, tedy hlavnich harmonickych funkci
prislusné téniny. Pfi druhém uvedeni tématu (takty 79 — 86) dochazi k pfechodu
do C dur, po némz nésleduje harmonicky clenitd osmitaktova modulaéni spojka
(F dur, B dur, g moll, ¢ moll, A dur, Des dur a As dur) tstici v taktu 95 zpét
do Es dur. V taktu 95 se znovu vraci hlavni téma z dilu A, tentokrat vsak nad
figurou zasazenou do Es dur. V této fazi skladby neni reprizovan cely dil A, ale
jen samotné hlavni téma z tivodni casti (takty 95 — 105). Vzhledem k jeho zasazeni
do toniny Es dur je zfejmé, Ze cely dosavadni priibéh skladby (takty 1 — 105)
prestavuje rondovou obdobu sondtové expozice se dvéma tondlnimi pasmy:
uvodni dil A je exponovan prevazné v hlavni téniné C dur, zatimco dil B a dil¢i
navrat dilu A jsou oba zasazeny do kontrastni toniny Es dur.

Po kratké vnitini dohfe ndasleduje provedeni (takty 110 — 141). To neni
nikterak rozsahlé ani dramatické, jak je ostatné u provedeni v sonatovych rondech
Casto zvykem. Prvni ¢ast evolu¢niho dilu je vlastné jen transformaci vedlejsiho
tématu do mollové podoby v toniné as moll (takty 110 — 120). Zasadnéjsi praci
s tematickym materidlem pfindasi az asek v taktech 125 — 141, k némuz vede kratka

Ctyftaktova spojka. Od taktu 125 je totiz materidl vedlejSiho tématu uvadén
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v augmentované podobé, jeste¢ umocnéné silnou dynamikou a predpisem meno
mosso (Obrazek 21). Zaroven se v klavirnim doprovodu predstavuje pravidelné
strukturovany rytmicky pohyb evokujici oblast dilu A. Jisté stoji za zminku, Ze
podobnym zptisobem bylo utvafeno i provedeni v prvni vété sonaty, jakkoliv Slo
o mnohem promeénlivejsi a dramatictéjsi evoluéni plochu. V pripadé treti véty
vSak bezprostredné nasleduje jiz jen pétitaktova imitacni pasaz v klavirnim partu,
v niZ je anticipovan rytmicky i melodicky charakter hlavniho tématu, a vracime se

opét k hudbé dilu A, ohlasujici nastup reprizy.
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Obrazek 21  Augmentovand podoba vedlejsiho tématu v provedeni

Repriza (od taktu 146) probihd zcela standardnim zptisobem a pfindsi
tondlni sjednoceni hudby diltit A i B. Prvni uvedeni hlavniho tématu (takty 146 —
157) je zasazeno opét nad doprovodnou klavirni figuru g a as, oproti expozici je
vSak melodie posazena o velkou sekundu niz (Obrazek 22). Druhé uvedeni tématu
(takty 158 — 165) se jiz melodicky shoduje s expozici, coz plati i pro jeho piechod

do hlavni téniny C dur v taktu 162.
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Obrazek 22

Hlavni téma v reprize

Modula¢ni ¢ast dilu A v taktech 166 — 177 je vSak zkracena a bezprostfedné

na ni navazuje spojovaci dil, rovnéZz zkraceny, vedouci k dilu B. Ten zaé¢ina v taktu

185 a je zasazen do hlavni toniny C dur (Obrazek 23). Periodicka stavba i formalni

pribéh vedlejsiho tématu jsou zachovany, stejné jako kadencni harmonicky

ptidorys (C dur, F dur a G dur). Prvni uvedeni (takty 186 — 193) v C dur je

nasledovano druhym uvedenim s vybocenim do A dur (takty 194 - 201) a

modulacni pasazi (D dur, Fis dur, B dur a F dur). Pravidelny pribéh reprizy

sonatového ronda je naplnén zavérecnym navratem dilu A v taktu 210. Tentokrat

je jiz hudba od pocatku zasazena do hlavni téniny, nejdfive c moll, od taktu 215

pak jiz definitivné do C dur.
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Obrazek 23

Proni uvedeni dilu B v reprize
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Takty 215 — 226 prakticky zcela odpovidaji ptivodni verzi zavérecné casti dilu A
z expozice, na né&jZ navazuje dynamickd koda. Ta na ploSe devatenacti taktii
prinasi findlni gradaci az k forte fortissimo. Prvni ¢ast kody, takty 227 — 234,
naposledy pripomene hudbu dilu B (Obrazek 24). V taktech 235 — 238 se v malém
tempovém a dynamické nadechu uvede reminiscence upraveného motivu

hlavniho tématu.
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Obrazek 24  Pruni tisek kody

Posledni takty tieti véty a zaroven celé sonaty pak patfi trylku v sélovém nastroji,
podpofeném pasazovou sekvenci z ténd ustfedni klavirni figury zavérecné véty
(Obrazek 25). Cela skladba kon¢i unisono akcentovanymi tény ténické primy
C dur v nejsilnéjsi dynamice, pro jejichz dozvuk a patficny posluchacsky efekt je

predepsan jesté jeden zcela prazdny takt (Obrazek 25).
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Obrazek 25

Zavérecny trylek a unisono zdver

Na kniznim trhu je moZné ziskat pomérné hodné materidlu o IStvanovi.

Nejvétsim zasobovatelem je vSak s IStvanem tizce souvisejici Jandckova akademie

muzickych uméni (JAMU) v Brné. Dalsi dtileZitou a podstatnou literaturou jsou

knihy muzikolozky Jindfisky Bartové (*1942) a Radomira IStvana (*1959), vénujici

se detailné IStvanové osobnosti a tvorbé. Po smrti Miloslava IStvana zacal jeho syn

Radomir pracovat na usporddani archivu svého otce, ktery byl velmi podrobny, a
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HUDEBNI SKLADATEL

MILOSLAV ISTVAN

(zivot a dilo, vzpominky a fakta)

zpusob, kterym jeho otec zdznamy archivoval, mu
nevyhovoval. Pfeskladal ho tak, aby se v ném on sam
dokazal co nejlépe orientovat. Kniha Jindfisky Bartové
Miloslav  Istvan (1997) Radomira IStvana motivovala
natolik, Ze se vlednu roku 2001 rozhodl podrobné
zmapovat obsah archivu, sepsat své vlastni vzpominky
na otce a minulost, ale také vzpominky dalsich lidi, ktefi

sehrali v zivoté Miloslava IStvana dulezitou roli. Po

deseti letech peclivé prace vznikla kniha s ndzvem Hudebni skladatel Miloslav IStvan

(zivot a dilo, vzpominky a fakta). Knihu vydala Moravska zemska knihovna v Brné

roku 2015. Soucasni brnénsti skladatelé a teoretikové si vazi Miloslava IStvana a
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jeho tvorby také, o ¢emz svédci fada doktorandskych ¢i jinych odbornych praci,
vénujicich se podrobné analyze Istvanova kompozi¢niho stylu i rozbortim jeho
kompozic. Sam skladatel zanechal teoretické spisy, Metoda montdze izolovanych
prokit v hudbé (1967), Struktura a tvar hudebniho objektu (1971), dale Poznimky
k soudobé hudebni formé a rytmu (1976) a poslednim byl Jednohlas v soudobé hudbé
(1988).

Mgr. art. Jana Orechovska
jana.orechovska@zusuh.cz
ZUS Uherské Hradisté
Ceska republika
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MILOSLAYV ISTVAN QUARTETT

Milan Pala, Jan Bélohlavek, husle/Stanislav Vacek, Viola/étépém Filipek, violoncelo

Subor vznikol vroku 2008 andzov ziskal pri prilezitosti koncertu z diel Miloslava IStvana.
Interpretacne sa orientuje na sticasnu tvorbu.

http://www.mi4.cz/cs
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AFA
Jan ZEMKO
O UMENI SPEVU
Niekol'ko poznamok k hlasovej vychove
Abstrakt: Kazdy, kto sa pripravuje na spevacke ¢i ucditelské povolanie, moze vniknaf do tajov
Iudského hlasu a jeho praktického pouzitia len poznanim zdkonitych suvislosti hlasového
ustrojenstva. Tak ako sa rec sklada z hlasok, slov a viet a ma vysku, silu a rytmus, tak aj hudba je
zlozena z ténov, motivov a hudobnych fraz a ma tiez vysku, silu, rytmus a farbu. Zo spojenia a
zladenia rec¢i a hudby vznika vokdlna hudba. Vsetky druhy spevu maju spolocny zaklad, no aj

odlisné Specifika vyplyvajice zrozdielnych cielov interpretacie. Vybudovanie si spevackej
techniky a prezentacia jej Specifik je charakteristickym znakom predkladanej stadie.

Abstract: Everyone who prepares for singing or teaching profession is able to dive into mystery of
the human voice and its practical uses only through laws of regular connectivity of voice
apparatus. Like human speech is composed of sounds, words, sentences, pitch, power and rhythm
so music is composed of tones, motives, phrases and also has pitch, power, rhythm and colour.
Vocal music is created by the connection and alignment of speech and music. All vocal styles are
based on the same principles, but also different specifications resulting from different points of
interpretation. Building of vocal technique and the presentation of its specifications is main focus
of presented study.

Prvym zdkladnym predpokladom spravneho a krdsneho spevu je, aby
vSetky ciastkové procesy boli pri spievani automatické, resp. zautomatizované.
Cely tento proces je zaloZeny na splneni urcitych predpokladov, kde:

e Kazdy vokdl a jeho formovanie je predmetom Specidlneho usilia a trva
dlho, kym spevak vie plynule zaspievat jednu celd hudobnt frazu. Postup
smeruje od hlasu k ténu, k sformovaniu vokalu a celého motivu (frazy).

e DPri speve je dolezité, aby sme vyradili ¢innost tych svalov, ktoré brania
volnému priebehu tvorenia hlasu a zosilnovali spravnu cinnost tych
svalov, ktoré nam pracu ulahcuju - teda odstranit krcovitost, strnulost
a s najmensou namahou dosiahnut maximalne vysledky. Kfcovité pohyby
unavuju, nepriamo Skodia srdcu, krvnému tlaku a naopak — uz v detskom
veku ziskana lahkost svalovych reakcii napomaha pruznost v samotnom

mysleni aj v pokrocilom veku.
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e Ziskanie kontroly nad pohybmi — ¢iZe Student ma sdm vycitit, ¢i pohyb bol
spravny alebo nie.

e Uvedomovanie si automatizovanych navykov - je to cesta k vychove
samostatnosti spevaka.

Praca vokalneho pedagdga je ndrocnd, pretoze pracuje s hlasovym
materidlom ako ,Zivym hudobnym nastrojom”. Proces ,zuslachtovania
a formovania” hlasu je zlozity a dlhodoby. Vokalny pedagdg musi byt aj dobrym
psycholégom, pretoZe je nutné, aby vzbudzoval u Ziaka pri vyucovacom procese
rozne predstavy, pocity a rozvijal fantdziu. Napr.. vzbudit pri hlasovych
cvieniach predstavu tonu este pred zaznenim, tzv. vnitorné pocutie, vzbudit pri
nadychu predstavu privoniania ku kvetu, pri otvoreni tst predstavu zahryznutia
do jablka a pod.

Kazdy vokdlny pedagég ma vlastnG metddu vyucovania, vlastna
terminoldgiu, pomocou ktorej vyvoldva u ziaka urcité predstavy, a tym mu
pomaha uvolnovat urcité svalové skupiny, ktoré nie su ovlddateIné priamou
cestou z mozgovych centier.

V zdkladnej etape vyucovania spevu sa zameriame hlavne na spravne
pouzivanie appoggiového dychania (tzv. dychovd opora) pri speve. Ide o to, aby
sme si pripravili tzv. ,nddychovii polohu” a pomocou nej regulovali
rovnomernost pradenia vzduchu z pltdc na hlasivky. UdrZzanie si nadychovej
polohy fonacného svalstva ndm umozinuje rozsSirenie nozdier, zdvihnutie
makkého podnebia, uvolnenie korena jazyka, a tym aj nizsiu polohu hrtana. Ttato
,nadychovt polohu” si Ziak musi udrZat pocas celého spievania.

Od zacdiatku hlasového vycviku musime dbat na to, aby vydychovy prud
prudil spravnym smerom, a tak rozochvel hlasové rezonancné dutiny. V tomto
stadiu vzduch volne pradi cez hrtan do tstnej dutiny, ,Stcha sa” po méakkom
podnebi, nardza na tvrdé podnebie za hornymi prednymi zubami. Citime, ako je

ustna dutina naplnena chvejucim sa vzduchom. Docielit to, aby sme spievali
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,v maske”, ¢iZze rozozvucat vSetky rezonancné priestory, k tomu je nutné vediet
narabat s dychom. Vlastny nacvik dychania robime tzv. dychovymi cviceniami:

Nadych (1. faza) — z hygienickych dévodov uprednostiujeme nadych
nosom (vzduch sa otepluje, zvlhcuje a ocistuje) pred ustami. Ako motivaciu
pouzijeme predstavu intenzivneho privonania ku kvetu. Nevdychujeme velké
mnozstvo vzduchu, pretoze ¢im menej vzduchu pouziva spevak pri tvoreni tonu,
tym je ton spravnejsi a uslachtilejsi. Pri spravnom nddychu nesmieme pocut
ziaden zvuk a nesmie byt sprevadzany ziadnym pohybom (napr. pliec). Ustami sa
nadychujeme len pri tzv. mitdzovom mnddychu, Cize vtedy, ak st dlhé sledy
kratkych not, medzi ktorymi niet miesta (pauza) na nadychnutie. Nudzovy
nadych musi byt velmi kratky a tiez nepocutelny. Fazu nddychu robime spociatku
na viac dob, ktoré postupne skracujeme — napr. 6 —4 -3 -2 —1. Nadych robime
prirodzene, s uvolnenym a pruznym svalstvom.

Zadrzanie dychu (2. fdza) znamend akusi koncentrdciu, pripravu na
kvalitny vydych. SliZi na fixaciu branice, nesmie byt kfcovité a nikdy netrva dlho
(1 -2 doby).

Vydych (3. faza) je fdza, ktorou tvorime tén. Pri vydychu udrZiavame
hrudnik ¢im najdlhSie v nddychovej polohe (vedome zadrziavame branicu — tzv.
dychova opora — appoggio della voce), ¢im spomalujeme vydych a ovplyviiujeme
ho, aby trval ¢o najdlhsie. Dizka vydychovej fazy je individualna (zavisi od stavby
tela, vitalnej kapacity plic, od zdravotného stavu a momentélnej dispozicie) a u
spevaka je 2 — 3 razy dlhSia ako pri hovorovej reci. Vydych sa najcastejsie realizuje
na sykavku ,s” (s navodenim predstavy sipiaceho hada). Ako pomocku na
kontrolu vydychu (pri individudlnom cviceni) ¢asto pouzivame plamen sviecky
(plamen sa musi hybat Zelanym smerom, bez prerusenia), alebo opak dlane,

na ktorej musime citit teply vzduch.
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Pri nacviku dychania vychddzame z tejto schémy:

1. faza 2. fdza 3. fdza
‘ 1 2 3. 4 ‘ 1 2. ‘
| | | |
‘ | | | ‘ | ‘
Nadych Zadrzanie Vydych na ,,s”

Nadychovu fadzu postupne skracujeme, fazu vydychu predlZujeme.
Dychové cvicenia ¢asto spdjame s cvicenim artikulacnym (na rozcvicenie recovych

Organov) —napr.:

1. faza 2. fiza 3. faza
‘ 1 2 3. 4 ‘ 1 2. ‘
| | | |
‘ | | | ‘ | ‘
Nadych Zadrzanie Vydych na p-t-p-t-p-t-p-t/m-n-m-n-m-n-m-n

Ucinné je pri vydychovej faze vyslovovat dvojicu spoluhlasok ,vr”.
Dychové cvicenia nesmu byt pridlhé, samotcelné a st len pripravou na rdzne

cvicenia pre nacvik tvorenia ténu (hlasové cvicenia), ktoré majua vzdy predchadzat.

Zakladné principy rozvoja spevackeho hlasu

Pri rozvijani spevackeho hlasu je nutné, aby sme Studentov pocas studia
postupne zoznamili so vSetkymi sposobmi spievania a prvkami hlasovej techniky,
s ktorymi pridu pocas spevackej vychovy do styku a ktoré budua potrebovat pri
vlastnom hlasovom vycviku a vo svojej praxi. VSetky prvky (sposoby) po ich

zvladnuti aplikujeme pri hlasovych cviceniach na hlasovych modeloch, pri
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technickych cviceniach so sprievodom klavira a napokon pri vlastnom ndcviku
piesni a pri vzorovom prednese ucitela na hodinach hudobnej vychovy.

Medzi zakladné prvky hlasovej techniky, s ktorymi postupne studentov pri
praktickom vycviku oboznamujeme, patria:

— spievame so zatvorenymi ustami (Gsta su jemne privreté, zuby
jemne od seba, jazyk oprety o spodné zuby, hrtan netla¢cime do dolnej polohy)

spociatku na jednom tone, ktory postitvame smerom hore alebo dolu:

f hd i °
p” | | | | | | | | | |
y S £) | y 2 | | y 2 | | y 2 | | y 2 | | y 2 |
[ n YA W72 | PN = PN | &7 PN [IP=K PN | | PN |
\J} fK3 | | [~ | £ ]
m m m m m

Stvrtovd pomlcka sltzi pre nadych. Neskor spievame brumendom aj rozne
hlasové modely. Ako kontrolu spravneho spievania brumenda pouzivame spev
otvorenymi ustami (na spoluhldsku ,n”). Pri sprdvnom spievani brumenda by sa
jeho farba (ani intenzita) nemala pri roztvoreni pier zmenit. Brumendo pozndme
tak, Ze pri stlaceni nosovych dierok nemoézeme spievat. Odporucame striedat
zatvorené a otvorené brumendo!

— samohldsky materinského jazyka (@ — e — i — 0 — u). Tvorime ich
na makkom appoggiovanom prudeni vzduchu. Od zaciatku dbame na uvolnenie
brady a spravnu polohu jazyka. Poradie ndacviku vokalov je u spevackych
pedagogov rozne, v mnohych priruckdch o hlasovej vychove niet o tom ani
zmienka. NajcastejSie poradie nacviku je bud od vokalu ,,0“ —a —e — i — u, alebo
podla abecedy: a — e — 7 — 0 — u. V tomto pripade sa vokdly nacvicuju od
najjasnejsSieho vokalu ,i” knajtmavsiemu ,u”, s tendenciou spdjat vokal ,i”
s dalSim v poradi a tak ich zaostrovat.

Kazdy pedagog ma pri vycviku vokalov svoj Specificky postup. Osobne
davam prednost postupu >a —e —i— 0 — u <, ale sa ho ortodoxne nepridrziavam.

Zalezi na tom, ¢i chcem Studentovi uvolnit fonacny aparat; vtedy uplatiiujem
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poradie > 0 — a — e — i — u < pretoZe je vacSia pravdepodobnost udrZania si
nadychového pocitu. Pri snahe dosiahnut, aby v3etky vokaly zneli na jednom
mieste — na obluku tvrdého podnebia — potom davam prednost postupu >i-e—a
— 0 — u <, pretoze koncentrdcia vokalu ,i” je v mieste medzi ocami, pri koreni
nosa. Ddlezité vSak je, aby sme pri jednotlivych vokaloch upozornili na spravnu,
najpohodlnejsiu polohu ust (zivnutie), polohu jazyka, aby nasadenie bolo makkeé a
pohyb celuste volny — nenasilny (kontrolujeme ho ukazovakom na svale pod
uchom).

Aby hlasovy zaciatok pri spievani vokalov nebol silny (tvrdy), predkladdme
pred ne nejakti spoluhlasku, napr. ,m” (ako 1. dobu brumenda), ku ktorej

pridavame postupne vokaly, napr.:

h feo ) | .I feo feo
¢ T T — f — i — f — T ]
y ¢ — i y 2 — i ? 2 I y 2 — i y 2 — i y 2
(T I P S — P 1) P S — S I -
NIV 1) o _—¢ ——— o —¢& I 1) ]
Q) R —

m - ma m - me m - mi m - mo m - mu

m - mo m - ma m - me m - mi m - mu

m - mi m - me m - ma m - mo m - mu

V dalSom postupe nasadzujeme vokaly bez predchddzajuceho brumenda, ale

vzdy v spojeni so spoluhlaskou (¢ize spievame uz na slabiky):

f | | | , |
7 I I S — —— N — — ]
 — y 2 — — y 2|
I+ 1
i & I E— ——
o) [ L
VO-V0-VO-VO - VO, va-va-va-va - va, Ve - Ve - Ve - Ve -
no-no-no-no - no - atd
£ | , | | , , |
27— i - i —— — — —— ]
y -y I y Z——— — y Z——— i —— y 2
{27~ S B — - p— =i I i — p—
\du & i & I L) 1

ve, Vi-vi-vi-vi - vi vu-vu-vu-vu - V.

V tomto pripade uz ide o hlasovy model, ktory postivame v ramci stupnice
smerom hore a vraciame sa na vychodiskovy ton.
Pri spievani dvojhldsok iz — ie — iu — 6 (uo) je nositefom téonu druhd

samohldska (priaaatel, vieeetor, najmilSiuuu, vuoookol), avsak pri dvojhlaske ,,ou”
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je to opacne: ton znie na prvej samohldske, kym druht vyslovujeme len celkom

kratko (nasooou, zdhradooou a pod.).

‘Neutralizécia‘ — zvukové a farebné vyrovnavanie a zjednotenie vokalov.

m
A if
o | | | | | | | | | | | | |
Y 4N {2 | | | | | | | | | | | | - |
[ £ oo YA T | | | | | | | | | | | | |
\J} I’ I’ | ) I’ | ) I’ | ) I’ | |
fii -fif -fie- N -1i -fn-fo-n -fi- ff-fu- N1 -Ni- Al-nanin
i - e - i - o - fi - uwu - 0i - a
m - ¢ - i -o -1 - u -1 - a

Dbame, aby sa spievali vSetky vokdly ,na jednom mieste” (v predstave),

pricom postavenie pier a inych hovoridiel nemenime.

mf’
f
7 T T - T T ]
y S ¢ — i 1 i i |
o C— I 7 I i |
\J/ 7] 7] ) 7] O 1
- e - a - o0 - u
- e - o - u - a

V prvych cviceniach vklada pred kazdy vokal spoluhlasku 1, neskorSie
viaZze jednotlivé vokdly bez spoluhldsky. Tymto sposobom moZeme spievat aj

niektoré hlasové modely v strednej polohe.

Krytie ténov{ — ide o zjednocovanie a akustické vyladovanie ténov

na usekoch registrovych prechodov prostrednictvom tzv. ,vyrovndvania
registrov”. Technickym prostriedkom tejto sposobilosti sa stalo krytie ténov,
pri ktorom sa hlas na prechodnych ténoch stava tmavsim, hrtan klesd, prichlopka
sa napriamuje, nadhlasivkovy rezonan¢ny priestor sa zvacsuje a zdkladné tony sa
obohacuju a zosiliiuju ciastkovymi (zvrchnymi) tonmi. Zvladnutie techniky
prikrytia prechodnych ténov umozZnilo muzskym hlasom dosiahnut hornu
hranicu rozsahu a Zenskym hlasom preklenut registrové zlomy bez prilisnej

namahy a bez nebezpecenstva pre hrtan.
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— spievanie na jednom tone — v jednej farbe a intenzite. Pri ich

spievani musime dosiahnut uvolnenie hlasového aparatu, zapojenie
rezonancnych priestorov a spravne opretie o vydychové svalstvo. Na drzanych
tonoch nacvicujeme aj dynamiku. Najskor dany ton spievame v troch zakladnych

dynamickych odtienoch (p — mf - f), potom pristupime k nacviku decrescenda:

S mf P »p

f)

)’ A | | | ]
2 o) | | e | |
[ .o YA O | | | |
ANV [§) [ © [ © [ |

i
<
<

(m)_ja

pokracujeme v ndcviku crescenda:

rp » mf
5
=] : | — |
155 E—1 o o o I
o) —_— — =
(imo -
a napokon spojime crescendo s decrescendom:
pp___ P mf S S mf  p  pp
| O | | I i | ] i | ] | | H
[ . .
HOICAP i e — e B — —
Ja - ma - ma - ma - ma - ma - ma - ma

Jo

Tento spdsob spievania na jednom tone od pp k ff a spat do vychodiskovej
dynamiky — tzv. messa di vocce — pokladame za vrchol spevackeho umenia a je

nutné ho zaradit hned v zaciatkoch spevackeho vycviku.
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— viazané spievanie; tesné spdjanie dvoch alebo viac tonov roznej
vysky bez preruSenia. Principom viazaného spevu je, Ze urcity ton akoby znel cez
svoju c¢asovd hodnotu, aby ho potom prebral dalsi ton. PozZiadavkou viazaného
spevu je jednoliata melodickd linia, pricom napitie vydychového svalstva je
minimalne. Legato ddva najlepSie vyniknut krase hlasu a klenbe melddie. Najma
v umelych skladbach sa oznacuje obluc¢ikom nad notami. Pri nacviku pouzivame
rozkladovy model s tym, Ze parnu notu akcentujeme (aby sme nevyrazali najvyssi

ton). Spociatku spievame len delené slabiky, a potom vlastné legato na jednej

slabike:

>, >
fa) > 1 >
D —— ! I
{es—7 i i - i f |
ATV 3 — —® > i 1
) o o
VO - VO - VO - VO - VO - VO - VO
mu-mu-mu-mu - mu-mu - mu
3
f
o i I I h— ]
y — 1 i |
fon— i g i f |
ANIY — o —® o i 1
o @
)
mu

Mozné je eSte predtym spdjat dve a dve noty, potom cely takt a napokon
obidva takty.

— spievanie kratkych (akoby ,odseknutych”) téonov. Staccato je
vlastne druh legata prerusovaného dychovym ndrazom. Staccatom rozumieme i
opakované spievanie slabik, napr.: do-do-do-do, mi-mi-mi-mi a pod. V porovnani
s legatom dostane pri staccate kazdy ton osobitny tlak, ktory vSak nesmie byt
nikdy tvrdy. Staccato je vhodné na dosiahnutie hlasovych vysok, pretoze
nezatazuje hlas tak, ako dlhé, nesené tony. Aby sme dosiahli mdkky hlasovy
zaciatok, pomozeme si tym, ze pred vokal dame spoluhlasku ,h” (akoby sme sa

smiali):
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ha - ha-ha-ha - ha - ha-ha-ha - ha
hi - hi-hi-hi - hi - hi-hi-hi - hi

Po zvladnuti legata a staccata volime cvicenia, v ktorych obidva tieto spdsoby

spievania spajame:

{es—7 i i i — — ——
ANS) G 3 - a1 P a ——
o) o o
ma - a-a ma - a-a ma
no - o0-0 no - 0-0 no
3 3 3
3 3 3
9 3 I l T - l T I l T ]
—ﬂv‘?——'—.‘j T T i —— T ¥ |
A . i i = — P |
ANS) G 3 P I I P 7 ]
o) & B & DR B P
ny - y-y-y na - a-a-a no - 0-0-0 nu
ja - a-a-a je - e-e-e ji - i-i-i jo

Pri staccate si mézeme pomoct uz spominanou spoluhlaskou ,h”.
Striedanie legata a staccata sa najcastejSie osvedcuje pri kombindcii
stipajucej a klesajucej melddie: pri stupajucej melodii slabiky opakovat a pri

klesajuicej spéjat:

£ — ooy I oveenagy
I — S |
d T
Za-7a - za-7a - 7a - Ze-27€ - Ze-2€ - Z€ - 70
ve-ve - ve-ve - ve - vi-vi - vi-vi - vi - vu

Hlavovy ton| — ton, ktory rezonuje v hlavovych dutindch. Ma kltcové

postavenie v celom hlasovom vycviku. Tvori sa tak, Ze prevldda vonkajsie
napinanie hlasiviek a tie kmitajt len svojim vntitornym okrajom. Cim je tén vyssi,
tym kmitd ich kratSia ¢ast. Prvym krokom k nacviku hlavového ténu je nacvik
polohlasného spievania (mezza voce). Na vycvik hlavového téonu odportcame

tieto cvicenia:
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Ku-ku-ku-ku - ku

Tieto cvicenia treba vZdy po polténoch transponovat smerom hore, spievat
ich piano, s vysoko vyklenutym makkym podnebim a so zoSpulenymi perami.

— hlavovy ton muzského hlasu; spdsob spievania vyssich tonov, pri
ktorom sa hlasivky chvejua len ciastocne. MuZsky falzet je podobny Zenskému
hlasu. PouZiva sa pri nacviku vysoko poloZenej melodie, pripadne z vyrazovych
dovodov. Pre nacvik moZeme pouZzit aj predoslé cvicenie.

logické a nevhodnymi nddychmi neprerusované zaokruhlenie
hudobnych a vetnych celkov; clenenie skladby (piesne) na dvoj-, resp.
Stvortaktové (niekedy i 6 — 8-taktové) frazy, ktoré pri spievani oddelujeme
nadychom alebo odsadenim (medzi frazami byva obycajne pomlcka alebo
oznacenie pre nadych). Kazda frdza ma svoju dynamickul stavbu, najéastejsie
stavbu klenby (dynamicky ndarast — vrchol dynamicky pokles), napr.: v piesni

Hory, hory zelené:

I ked frazovanie nepatri medzi sposoby (prvky) spevackej techniky, ma
velky vyznam pri interpretdcii piesni a je potrebné, aby sme so spievanim fraz
(frazovanim) studentov oboznamili.

Spev je povazovany za najprirodzenejSiu Iudskit hudobnt ¢innost.

Uslachtily spevacky prejav, okrem toho, ze rozvija celkové hudobné schopnosti, je
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zadkladom pre rozvoj emociondlneho bohatstva osobnosti. Pekny spev je zdrojom

estetickych zazitkov a po psychickej stranke je vyrazom radosti, uvolnenia a

dobrej nalady.

Jan van Eyck (1390 — 1441)
Angels singing and playing music (detail)
Zdroj https://www.artbible.info/art/large/449.html

doc. Jan Zemko

Katedra vokalnej interpretacie FMU AU

byvaly sélista — tenorista Statnej opery v Banskej Bystrici
j.zemkol@gmail.com
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AFA
Andrej SONTAG
PROBLEMATIKA INTERPRETACIE
BAROKOVYCH DIEL PRE TRUBKU
(vyber)

Abstrakt: Stadia sa zaoberd problematikou profesionalnej interpretécie na tribke a spdsobmi jej
dosiahnutia. Obsahuje hlavné a nevyhnutné poziadavky pre spravnu hru na tribke. Na vybranych
notovych prikladoch (fragmentoch) zo svetovej orchestralnej a sdlistickej tribkovej literatary je

prezentovana problematika interpretacie a zaroven vychodiska pre dosiahnutie profesionalneho
umeleckého prejavu v hre na trabke.

Abstract: The essay examines professional interpretation by the trumpet, and the means by which
to achieve it. It includes the essential and principal requirements of correct trumpet technique.
Musical examples from solo and orchestral works from different countries and different periods
are used to illustrate interpretation issues as well as ways of achieving professional artistic
expression in trumpet performance.

Trabka patri do skupiny hudobnych ndstrojov, ktoré sa svojim
charakteristickym zvukom na rozdiel od napr. slacikovych nastrojov zvukovo
prierazné. Z toho vyplyva poZiadavka na profesiondlneho hraca na trabke, aby
mal ¢o najlepSie zvladdnutd hru na tomto nastroji, a to po stranke technickej,
intonacnej, fyzickej a psychickej. Umenie hry na tribke sa nezacina ani nekonci
odohranim operného predstavenia, solového alebo symfonického koncertu.
Permanentna priprava, ktora zahfna viaceré atribtty, predurcuje profesiu hrania
na trabke medzi narocné povolania.

Hrac¢ na trabke v tlohe solistu musi mat jasnti predstavu o interpretacii
danej kompozicie. Dynamika, agogika, vyraz, styl, to vSetko by mal mat v ramci
svojej pripravy nastudované. Pri solovej hre musi percipienta zaujat svojou
kreativnostou, virtuéznym technickym predvedenim danej kompozicie, peknym,
zaujimavym ténom a aj vhodnym vyberom nastroja.

Prikladom trubkara, ktory uchvacuje I'udi na celom svete, je napr. rusky

interpret, Paganini trubky — Sergej Nakarjakov (*1977). Jeho prejav zaujme krasnym
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spevnym ténom, interpretdcia sa vyznacuje perfektnou tektonikou, preciznou
artikuldciou anesmiernym emociondlnym prezitim. Na rozdiel od dalSieho
vynimoc¢ného interpreta Timofeja Doksicera (1921 — 2005) nepouziva Nakarjakov
vo svojom umeleckom prejave takii velki dynamicka Skalu. Nemozno
nespomenut aj umenie jedného z najlepSich sdlistov a interpretov v historii,
francazskeho trubkdra a pedagdoga Mauriceho Andrého (1933 - 2012). Jeho
interpretacia je nezabudnutelnd. V jeho hre bola I'ahkost, voInost, bravtrnost a
obrovské natiskové dispozicie, ktoré pocut hlavne v interpretacii barokovych
koncertov na piccolo trtabke.

Rakusky dirigent, hudobny publicista a jeden zo zakladatelov interpretacie
klasickej hudby na dobovych ndstrojoch Nikolaus Harnoncourt (1929 — 2016) napisal
vo svojej knihe Hudobny dialég: ,Pre volbu ndstrojov sa uz od cias intermédii
16. storocia vyvinula akasi asociativna symbolika: nezné a rafinované afekty so slacikovymi
nastrojmi (v concitato aj pre hnev), pastordlne a folkloristické afekty so zobcovymi flautami
a Salmajmi, erotické s flautami, vodné boZstvd, triténi ako aj zvuky z podsvetia sa
asociovali s cornettami a trombdnmi, bohovia a panovnici s triibkami”.3

Barok je pre trubku jednym z najkrajsich obdobi. Skladatelia si tento nastroj
oblubili a vo svojich skladbach mu davali velky priestor. Exponované party su
vyzvou pre kazdého trubkara. Brandenbursky koncert ¢. 2 F dur J. S. Bacha BWV
1047, koncert D dur EB 8483 F. X. Richtera (1709 — 1789) a koncert D dur MH 104
M. Haydna (1737 — 1806) vzbudzuju dodnes respekt.

V baroku sa pouzivali prirodzené trabky. Zvuk prirodzenych trubiek nebol
taky prenikavy ako je to dnes. Nastroje lepSie zvukovo splyvali s ostatnymi
nastrojmi v orchestri. V porovnani s dnesnym typom trubky islo o nastroj dlhy cca
224 cm¥ s priemerom 12 mm, ktory bol vyuzivany prevazne vo vyssej polohe.
Uz podla ndzvu sa na tomto type trubky dali zahrat prirodzené, alikvotné tony,

z ktorych niektoré neboli intonacne cisté. Interpret musel tieto nedokonalosti

3% HARNONCOURT, Nikolaus. 2005. Hudobny dialdg, s. 25
%7 Celkova dika néstroja so zapoditanim ohnutych casti
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nastroja vyrovnavat pomocou natisku. Nastroj nemal Ziadne klapky alebo iny

systém, ktory by umoznoval hracovi hrat iné ako alikvotné tony.
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Tény, ktoré sa dajii zahrat na prirodzenej tritbke®

V poradi 7. a 14. harmonicky ton st priblizne o jednu osminu ténu nizsie,
11. harmonicky ton je priblizne o jednu $tvrtinu tonu vyssi a 13. harmonicky tén je
o Stvrtinu ténu nizsi. Medzi 20. a 22. harmonickym ténom je Stvrtton.

Tieto nedisté tony hudobnici pouzivali aj na stvdrnenie afektov ana
vyraznejSie stvarnenie drazdivych slov. Prikladom je Bachovo pouZitie ténu b!
v basovej arii (¢. 7) kantaty ¢. 43 Gott fiahret auf mit Jauchzen BWV 43 na slove Qual —
Utrpenie. Ton b! je na prirodzenej trabke prilis nizkym 7. harmonickym téonom.*

Prirodzena trubka so svojimi Cdistymi trojzvukmi stelesfiovala idedl
barokovych proporcii. V ténoch 4, 5, 6 stelesniuje idedlny trojzvuk a symbolizuje
Svatu trojicu. , Preto bol tento ndstroj vyslovene a podla zdkona vyhradeny len pre vel'ké
slavnosti a vysokopostavené osobnosti, ako aj pre privilegované mesta”. 4

Spominané natiskové umenie trubkdrov vyuzival Bach aj na vytvorenie
medziténov, napriklad h?, cis' a gis! nielen z dévodu vytvorenia afektov, ale aj
rozsirenia prili$ jednoduchej trubkovej tonality.

Podobnym nastrojom ako trubka, iked nie stakymi vysadami, bol

v baroku pouzivany roh. Ladeny bol in C, F, B a rozsah mal podobny ako trtibka.

3% Dostupné na: http://is.muni.cz/th/215707/ff b/klapkova trubka.pdf[16.01.2017] s. 9
38 [bidem, s. 10

3% HARNONCOURT, Nikolaus. 2005. Hudobny dialdg, s. 44

40 Jbidem, s. 44
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Bach pouzival tento nastroj na romanticky makké znazornenie prirody, napr.
z kantaty ¢. 65 Wie schon leuchtet der Morgenstern BWV 1. Nastroj oznacuje ako
corno da (di) caccia, alebo corno parforce a niekedy len corno. Z dobovych partitar,
ktorych party zahfiaja tseky pre roh in C, nie je jednoznacna poloha, ténova
vyska alebo typ ndstroja, ¢i ide o nizky alebo vysoky roh. Zvukovy dojem sa u
dychovych ndstrojov velmi casto odklana o oktdvu od redlne hraného tonu.
V Bachovej kantate ¢. 65 zneju vysoké rohy in C v dvojciarkovanej oktave

extrémne vysoko, ¢o sltizilo na zobrazenie zvlastnych efektov skladby.!
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Frewdenspiegel def§ ewigen Lebens, s. 409:
Wie schon leuchtet der Morgenstern
Zdroj https://en.wikipedia.org/wiki/Wie sch%C3%B6n _leuchtet der Morgenstern

Pre chordlovy cantus firmus sa v baroku casto pouzivala piestova truabka,
ktora je zndma pod nazvom tromba (alebo aj corno) da tirarsi.*? Tato trubka bola

menej pouzivana ako predchadzajuce spominané nastroje. Na solovy ndstroj

41 Jbidem, s. 44
42 Jbidem, s. 44
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predchadzajiaceho obdobia cink hrali v baroku uz len mestski trubaci. Dostal sa na
poziciu dychového diskantu v choralovej sadzbe.

V 20. storoci a v sucasnosti sa barokové skladby najviac interpretuju na
piccolo trubke ladenej in A/B. Je to mala tribka dlha 65 cm s priemerom 11 mm,
ktord ma na rozdiel od prirodzenej
trabky klapky. Hra nie je obmedzena
len na prirodzené toény, ale na plny
chromaticky  rozsah. V porovnani
s prirodzenou trubkou je zvukovo

prieraznejSia. Jej menzura je uZzSia

a korpus mensi.

Interpretdcia na piccolo trubke je velmi naro¢nd. Party st pisané
v jednociarkovanej a dvojciarkovanej polohe, ale zneju o oktavu vyssie. Melodické
linie trvaja v niektorych pripadoch velmi dlho, apreto pri interpretacii
barokovych kompozicii je jednou znajhlavnejSich poziadaviek trubkdrova

kondicia, vydrz.

Barokové oznacenie nastrojov

VdneSnej dobe sa mnohokrat stretdvame s oznacenim clarino
a clarintrompete ako snastrojom, ktory bol pouzivany v obdobi baroka
a klasicizmu. Clarino vSak nie je nastroj, ale predpisanie vysokej polohy, v ktorej
ma interpret hrat. Pojem clarintrompete pouZil po prvykrat v roku 1881 nemecky
skladatel' a hudobnik Hermann Ludwig Eichborn (1847 — 1918) vo svojom diele
Die Trompete in alter und neuer Zeit.3

Trubkové barokové party boli okrem niektorych vynimiek nazyvané clarino
a vyuZzivali rozsah nastroja nad g!'. Hru v tomto registri pozname pod nazvom

clarinblasen. Barokové kompozicie mali vacsinou hlasy clarino I. a clarino IIL, treti

4 Dostupné na: http://is.muni.cz/th/215707/ff b/klapkova trubka.pdf [16.01.2017], s. 10
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trabkovy hlas sa nazyval principale, ktory sa pisal do c2. Hra v tejto nizsSej polohe
sa nazyvala principalblasen a predstavovala interpretaciu vo velmi silnej dynamike
s Castym pouZzivanim dvojitého a trojitého staccata. Tomuto sposobu artikulacie
bol prikladany velky doraz. V praxi sa v niektorych pripadoch objavuje aj Stvrty
hlas, ktory bol oznacovany ako toccato.

V Rakusku a v Cechach sa vad$inou vrchné dva party oznacovali clarino L.
aclarino II, spodné tromba I. atromba II. Niektori barokovi a klasicisticki

skladatelia pouzivali jednotné oznacenie tromba.*

Problematika tempa

K problematike tempa v obdobi baroka sa viazu dve tedrie. Jedna vychadza
z predpokladu, Ze Zivot v danej dobe bol pokojnejsi a z toho dovodu aj tempa
skladieb boli volnejSie. Na rozdiel od prvej tedrie
flautového virtuéza Johanna Joachima Quantza (1697 -
1773), ktora sa nachadza v jeho teoretickom diele Uber die
Wahre Art die Flote traverse zu spielen, udava tempa
pomocou tepu srdca apri prirovnani tychto hodnot

s tempami na Malzelovom metronome sa ukazuju tieto

tempa velmi rychle — na krajnej medzi hratelnosti.
Quantz bol privrzencom talianskej a juhonemeckej Skoly, ktora bola orientovana
skor kvirtuéznemu rychlemu, efektivhemu ponatiu skladieb, avsak v tomto
obdobi existovala aj severonemecka skola, ktora bola polyfénnejSia a preferovala
volnejsie tempa.

Vychodiskom pre urcenie tempa v baroku je pravidlo, Ze hustejsia fakttra
(viac vedenych hlasov a ornamentov v kompozicii) vyZaduje pomalSie tempo
skladby a mnaopak, skladby sredSou faktarou, svelkymi plochami bez

harmonickych zmien, skladby s virtuéznym tucelom vyZzaduju rychle tempo,

4 Tbidem, s. 10
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v pripade virtuoznych skladieb ¢o najrychlejSie. Vo vokalno-instrumentalnych
skladbach sa aj v otdzke tempa inStrumentalna zloZka prispdsobuje vokalnej, ktora
musi byt textovo zrozumitelnd. Dal$im vychodiskom je tiez charakter a forma

skladby (tance, ouverttry, concerta grossa a pod.).*

Ornamentika

Barokovi skladatelia na rozdiel od skladatelov inych hudobnych epoch
nevyzadovali od hudobnikov presnu interpretaciu svojich kompozicii. Vo svojich
skladbach (okrem J. S. Bacha) vypisovali len scasti ozdoby, ktoré charakterizovali
barok.

V tomto obdobi bola nemyslitelna interpretdcia obmedzena notovym
zapisom. Interpretovi bola dand volnost pouZivania ornamentov. Ozdobovanie
hudby — kolorovanie — patrilo k najdolezitejSim prvkom v interpretacii barokovej
hudby. Tato ornamentika nie je zo skladieb barokovych skladatelov jednoznacna,
pretoze spodsob c¢itania znaciek sa neuchoval. V baroku boli skladatelia, ktori
vypisovali ozdoby pomocou znaciek ana druhej strane boli skladatelia, ktori
pisali iba zdkladnu Struktaru diela.

Rakusky skladatel a hudobny vedec Friedrich Neumann (1915 — 1989)
upozorniiuje na to, Ze v autorskych tabulkach, kde je znacka ornamentu presne
vypisand notami, predstavuje iba ndvrh ornamentu, ozdoby, ktory je potrebné
modifikovat podla kontextu v skladbe anie ho iba schematicky reprodukovat.
Neumann zdoraznuje, Ze takisto ako v 19. a 20. storo¢i, ani v baroku neexistovala
vSeobecna interpreta¢nd prax. Zakladnym kritériom v pouZivani o0zdo6b

v barokovej hudbe je hudobnost, fantdzia interpreta a vsetky zlozky notového

4 RUZICKOVA, Zuzana.1985. Interpretacni praxe v barokni hudbé se zvetelem k cembalu a kldvesovym
ndstrojiim, s. 33
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obrazu.* Kolorovanie nesmie narusit melodickt liniu, porusit harmoniu alebo
rytmicka Struktiru. Ozdoba ma za tlohu zd6raznit konkrétny prvok.

Medzi ozdoby, pouZzivané v baroku, patri skupinka. Nekorunovana
kralovna cembala Zuzana RiiZickovd (1927 - 2017) piSe: ,Skupinka vznikla
v 17. storoci tym, Ze spevdci a instrumentalisti hl'adali ladenie (sprdvny ton) glissandom
od nizsej tercie. Pravd skupinka sa hrd na tazki dobu, je akcentovand a spojend s hlavnou
notou”. Ide o ozdobu melodického charakteru. Pouziva sa k vyplneniu velkych
intervalov.

Hlavnou ozdobou baroka je trilok. Vznika striedanim zdkladnej noty
s vichnym tonom alebo poltonom. Trilok sa zacina hrat vrchnym tonom, cize
zhora. V dobe vrcholného baroka sa vrchnd nota predlZzovala. V tomto pripade
hovorime o pripravenom trilku. Pri trilku nepripravenom je vrchna nota rovnako
rychla ako zostavajuce noty trilku. V pripade, Ze v rychlej pasaZzi nie je mozné
z technickych dovodov trilok zretelne zahrat, je moZzné ho zacat hlavnou notou.
Vrchnd nota na zaciatku a zadverecna nota trilku je akcentovand. Kazdy trilok je
hrany viazane — legato — a hrd sa na tazkui dobu. Rychlost trilku sa prisposobuje
obsahu skladby, riadi sa jej tempom, tektonickym a pocitovym napatim. Trilok
musi byt pravidelny.

Zuzana Ruazic¢kova vo svojej knihe dalej uvadza: ,Pomaly trilok pouZivame
v smutnych skladbich, stredny v dielach Zivého, skor umierneného tempa, rychly vo vel'mi
hybnych wvetdch plnych temperamentu a pasdzi, zrychleny napokon v kadencidch so
stupajticim crescendom”.*8

Doba trvania trilku je dan4 dizkou hlavnej noty. Vynimkou je situdcia, kedy
sa pod trilkom na dlhej note rozvijaji vinych hlasoch iné melodické alebo

harmonické postupy, ktoré by trilok nedopliiial. V takom pripade musi byt trilok

46 [bidem, s. 34
7 RUZICKOVA, Zuzana. 1985. Interpretacni praxe v barokni hudbé se zietelem k cembalu a kldvesovijm
ndstrojiim, s. 35
48 Jbidem, s. 41
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ukonceny skor. Spravne pouZivanie, umiestenie a braviirne predvedenie trilkov
bolo v dobe baroka meradlom virtuozity a vkusu hraca.

Zuzana Ruazickova piSe tiez: ,Okamzik, na ktorom sa trilok zastavi nazyvaji
Francizi ,point d* arret” — bod zakoncenia”.* Tento bod zakoncenia je zastavenie
trilku okamzite na svojej hlavnej koncovej note. K tomuto zakonceniu dochadza
vtedy, ak nie je vypisané skladatelom, alebo interpret nezamysla zvolnenie trilku.
Trilok hrany v tempe ukonéime akcentom na spominanej koncovej hlavnej note.
V bodkovanom rytme je bod zakoncenia na bodke. Zakoncenie sa odvija
od tempa. Pri rychlejSom tempe je bod zakoncenia kratsi. Vo vel'mi rychlom tempe
prechdadzame z trilkov rovno k dalSej note, pretoZze bod zakoncenia sa v tomto
tempe straca. Cim je bodkovana nota dlhsia, tym je dlhs{ trilok patriaci k nej.®

Druhd mozZnost je hranie trilku v priebehu skladby, ked trilok prechadza
k nasledujicej note, po ktorej sa pokracuje v dalSom priebehu skladby. Trilok sa
moze ukondit aj spojenim trilku s nasledujiicou notou pomocou obalu, inej alebo
inych n6t hranych zdola alebo zhora. Takéto ukoncenie sa pouziva hlavne
v zaverecnych kadencidch a v zaveroch fraz.

Problematika hrania trilku na trubke pozostava v rychlej vymene klapiek
alebo ventilov, ktoré musia byt zosynchronizované s prudom vzduchu. Trubkar
musi, hlavne vo vyssej polohe, vyvinut dostatocny tlak vzduchu so zameranim sa
na vrchna notu. T4 vSak nesmie byt oproti hlavnej note zvukovo zvyraznena
akcentom. Trilok musi byt hrany leggiero, lahko ako na flaute.

Trilok patri pre hraéov na trabke medzi najndrocnejSie ozdoby.

Aj najmensia nedokonalost tejto ozdoby je pre posluchaca velmi rusiva.

9 [bidem, s. 41
50 RUZICKOVA, Zuzana. 1985. Interpretacni praxe v barokni hudbé se zietelem k cembalu a kldvesovyjm
ndstrojiim, s. 42
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Tromba plecolo In A

Adagio
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Carlo Tessarini (1690 — 1766): Sondta D dur, Adagio

Charakter % taktu v tejto casti dosiahneme zvukovym zvyraznenim prvej
doby kazdého taktu. Znacky v zatvorkdch zobrazuju alternativne rieSenie
prstokladov ako moznost pre lepSie ladenie konkrétnych ténov. Vrchny zapis

zobrazuje obohatenie pdvodného ozdobami.

Rytmus, artikulacia, dynamika

Podobne ako v predchddzajucom vyklade o volnosti pouZzivania ozdob,
plati to isté o barokovom rytme a artikuldcii. V baroku byvaju sekvencie rytmicky
pravidelné, ddlezité noty st na tazkej dobe. Pravidelny pulz dodava skladbe
zrozumitelnost.

Voblasti bodkovaného rytmu sa vrychlych tempach nota sbodkou
predlZzuje andaslednd nota skracuje. Na rozdiel od klasicizmu, kedy bol
skladatelov zdpis notovany presne s dvoma bodkami, v baroku je notovany
sjednou bodkou, ale hralo sa sbodkami viacerymi. V tomto obdobi neslo

o matematickéi hodnotu, ale o rytmickt ozdobu. Toto prediZenie bodkovaného
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rytmu sa pouziva hlavne pri sekvenciach pochodového, slavnostného alebo
tanecného charakteru — polonéza, bolero, fandango atd. zdoraznuje rytmus.
Franctizska ouvertura predpisuje spominané hranie bodkovaného rytmu.

Artikuldcia tychto skladieb ma ostry rytmicky charakter. Bodkovanua notu,
hlavne v rychlych tempach, je mozné odsadit akoby po nej nasledovala pauza.
V bodkovanom rytme sa poslednd nota modze skratit na 32-tinu alebo 64-tinu.
Pri pomalych tempach sa mozZe bodkovany rytmus zmenit na triolovy alebo
sa bodkovany rytmus dodrZiava.

Ani jedna z tychto rytmickych 0zd6b sa nevylucuje, pretoZe v baroku nie je

matematicky stanovena. ZaleZi na kontexte a vkuse interpreta.’!

QOuverture

Adagio o Nd A 2 J. b .

Georg Friedrich Hindel (1685 — 1759): Hudba k ohtiostroju
Povodny zdpis (dolny zdpis) sa odlisuje od interpreticie (horny zdpis).

51 RUZICKOVA, Zuzana.1985. Interpretacni praxe v barokni hudbé se zvetelem k cembalu a kldvesovym
ndstrojiim, s. 45
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Tromba in A
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Georg Friedrich Hiandel: Mesids, 43. cast’ Air

Interiorizacia: Pred nastupom trabky interpret nehrd v castiach 40 — 42.
Cast 42 stivisle nadvizuje (bez pauzy) na Cast 43, ¢o znamena, Ze trubkar musi byt
pripraveny v okamihu zareagovat a suverénne zacat tato cast zdvihom na tretej
dobe (Auftakt). Nastup musi byt isty, razantny a sldvnostny, zvyraznujaci
charakter casti.

V tejto Casti sa navzdjom prelinaji sélovy trubkovy a basovy spevacky part.
V spoloénych melddidch sa tribka musi zvukovo prispdsobit intenzite hlasu
spevaka, v samostatnych pasdzach musi trubkdr dynamicky zvyraznit svoju
melddiu.

Artikuldcia v baroku zdoraznuje charakter skladby, objastiuje pravidelné
alebo nepravidelné tanecné rytmy, vyuziva tzv. auftaktovi, zdvihovu artikulaciu.
DIhé staccatové sekvencie je nutné menit na rozne artikulacné obmeny (viazanie 1.

a2.noty,3.a4.,2.a3, atd.)
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Tromba piccolo in A
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Jean Joseph Mouret (1682 — 1738): Rondeau

Zdvihova (tzv. auftaktovd) artikuldcia na zaciatku skladby v 4. a 5. takte

na 4. dobe s dorazom na nasledujicu tazka dobu.

Allegro
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Giovanni Battista Martini (1706 — 1784): Toccata

Cislami 1., 2., 3., je znazornend dynamickd Skdla, stuprniovanie intenzity
zvuku na zaklade trikrat sa opakujuicej rovnakej sekvencie. Zacinajuca dynamika
vSak nie je piano, ale mezzoforte. Ramceky oznacuju Sestndstinové sekvencie,
z ktorych 1. nota je zvukovo najdodlezitejSia z dovodu klesajuceho diatonického
radu. Ostatné ju ozdobuju.

V taktoch s bodkovanym rytmom st dve moznosti. Na bodkovanej note
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zahrat rychly trilok, ktory sa vSak nebude z do6vodu narusenia melodickej linie
zacinat od vrchnej noty, ale od hlavnej. Alternativna moznost je pouZitie kratkeho
natrilu.

Zaverecné takty skladby vyZaduju zndsobenie tlaku vzduchu, pomocou
ktorého interpret dosiahne otvoreny, vo fortissime zahrany zaverecny ton f3.
Znacka v zatvorke nad ténom c® znamend alternativne pouzitie prstokladu
2. ventilu s 3. ventilom, ktoré v pripade intonacne vysSieho c® vyrovna ladenie

na pozadovanu frekvenciu.
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Tromba piccolo in A

Allegro

—

Carlo Tessarini (1690 — 1766): Sondta D dur 3.cast’ Allegro

3. cast Allegro ma tane¢ny charakter v predpisanom 3/8 takte. Dosiahneme
ho artikulaénym zdoéraznenim 1. doby taktu. Pocitacou jednotkou je stale
pulzujiica osminova nota. Tempo je rychle, vychodiskom je zvladnutie technicky

a artikulacne najnaroc¢nejsich pasazi. V ramci artikuldcie ponuka tato cast rozne
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artikulacné ~ obmeny.  Dynamicki  pestrost  dosiahneme  postupnym
odstupriovanim intenzity zvuku v po sebe sa opakujucich sekvenciach. V 12. takte
sa kon¢i fraza vo forte, ktoré hra trubkar az do konca taktu. V nasledujicom takte
dojde k ndhlemu dynamickému zlomu a zaciatok frazy sa hra v piane. 15. az
18. takt ponuka jeden z obliibenych dynamickych efektov baroka tzv. echo, kedy
sa urcity motiv alebo frdza opakuje najprv vo forte a potom v piane. Notu cis?
v takte 36 je nutné zvukovo zvyraznit. Tato nota je intonacne velmi citlivym
tonom, spravidla byva intonacne vyssie a zaroven pripravuje nasledovné tonalne
vybocenie do d mol. Prud$im tlakom vzduchu s jasnou predstavou vysky daného
tonu dosiahneme Ziadany vysledok.

Zaver 1. casti pred repeticiou asamotny 3-taktovy zaver (melodia
akordickych rozkladov) celého koncertu sa musi dynamicky vystavat, ale taktiez
artikula¢ne zdoraznit. Artikuldcia je tvrdsia, podporend velkym tlakom vzduchu.
Zavere¢ny ton skladby f* moze byt v zavere intonacne nizko. Pouzitim 1. a 4.

ventilu sa intondcia vyrovna.
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Johann Sebastian Bach (1685 — 1750): Kantita & 51, 1. ¢ast Aria

Johann Sebastian Bach dava vo svojej partitire trubku na prvé miesto, co
sveddi o jej vysokom postaveni v obdobi baroka.
Uvodnych 8 taktov hra triibka spolu s orchestrom v dynamike forte.

Majestatne, pompézne, vychadzajuc znazvu kantaty Chodlte boha vo vsetkych
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krajindch. Nastupom sopranového hlasu sa dynamika v orchestri a taktieZ v trabke
zmeni na piano. Po ukonceni textu v 15. takte moZe hrat tribka opat v dynamike
forte, po speve prebera dominantné postavenie.

Tempo skladby sa podriaduje textu. Text musi byt zrozumitelny. Z toho
dovodu nesmie byt tempo velmi rychle.

Trilok zacinajaci v 6. takte sa mdzZe hrat dvoma sposobmi. Prvy spdsob
zahfma interpretaciu, kedy ihned zacdina vrchnym ténom (nepripraveny trilok,
zaciatocny ton je v tempe) a rychlou pravidelnou obmenou prebieha az po plynulé
ukoncenie trilku na tretej dobe v 8. takte. Druhd moznost je podrzanie rovného
tonu v 6. takte napr. na dve doby a potom zacne vrchnou notou trilok. Trilok je
v tomto pripade kratsi, a tym aj menej narocny. Po cely ¢as trvania trilku na dlhej
note je nutné postupnym crescendom stupniovat dynamiku az na zaver frazy, ¢im

sa dosiahne ziadané napatie.

Zaver

Dosledkom nedokonalého ndstroja, akym bola prirodzena trabka
z predchddzajuceho obdobia, sa trabka v kompozicidch nastupujicej éry
klasicizmu dostdvala medzi nastroje sprievodné. Skladatelia vyuZzivali trubku
kvoli jej vlastnostiam (obmedzujtca Skala prirodzenych ténov) ako harmonicku
vyplil svojich skladieb. Zakladom inStrumentdra sa stalo slacikové kvarteto,
priecna flauta s klarinetom boli pevnou sticastou orchestra, hoboj bol véleneny do
orchestralneho tutti a svoje uplatnenie nachddza aj lesny roh. Pozauny a trubky sa

stali vyplnkovymi ndstrojmi.

Mgr. art. Andrej Sontag, ArtD.
veduci Katedry dychovych nastrojov
FMU AU Banska Bystrica

koncertny umelec
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AFA
Egli PRIFTI
HUDEBNI REC ALBANSKYCH SKLADATELU

Musical language of Albanian composers

Abstrakt: BéEhem komunistického rezimu byla v Albanii soudoba hudba prisné zakazanda. Svoboda,
kterou prinasel demokraticky systém v roce 1990 v Albanii, znamenala i svobodu vybéru vlastni
cesty a experimentovani se soudobymi skladatelskymi technikami. Tato studie se zabyva tfemi
prednimi soucasnymi albanskymi skladateli. Tvofi je Aleksandér Peci, profesor skladby na
Univerzité umeéni v Tirané, Zegirja Ballata, akademik a velmi ocemnovany skladatel nejenom
v Kosovu a v Albanii, a Aulon Nagi, skladatel mladsi generace, ktery je pro své uspéchy nadéji pro
albanskou soudobou hudbu. Od kazdého skladatele je vybrana a stru¢né analyzovana jedna
skladba, ktera nejlépe reprezentuje skladatelovu hudebni rec.

Abstract: During the Communist regime, contemporary music was strictly prohibited in Albania.
The freedom that was introduced by the newly established democratic system in 1990, also meant
freedom for Albanian composers to create their own methods of expression and experiment with
contemporary compositional techniques. This study focuses on three prominent Albanian
composers: Aleksandér Peci — professor of composition at the University of Art of Tirana in
Albania, Zeqirja Ballata — academic professor and acclaimed composer in Kosovo, Albania and
abroad, and Aulon Nagci — a composer of the younger generation whose success is a beacon of hope
to the future of modern music in Albania. The study also includes a brief analysis of a
representative composition by each of the above composers, as an illustration of their musical
language.

Albénie je zemé&, kterd prosla velmi odliSnym historickym a kulturnim
vyvojem v porovnani se stfedni Evropou. Zemé byla nékolik staleti pod
osmanskou nadvlddou a osamostatnila se v roce 1912. Od 19. stoleti se zemé
snazila co nejvice oddalit od Vychodu a priblizit se Zapadu. Proto v obdobi
narodniho obrozeni se rozhodlo, Ze jako pismo se nadale bude pouzivat latinské
pismo® a ve méstech se rozsifila klasicka hudba. Protoze albanska folklorni hudba
byla velmi odlisSna od té zapadoevropské®, tak se klasicka hudba stala jakymsi
miistkem mezi Albanii a Evropou. Ve 20. stoleti, hlavné v druhé poloviné, se do

této kultury velmi investovalo a to zaloZenim hudebnich Skol, uméleckych klub,

52 Dfive byla albanstina zakazana a byla neoficialn€ psana s vyuzitim pismen fecké, latinské nebo
arabské abecedy.
53 Hlavné v pouzivanych modech a nepravidelnych rytmech.
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uméleckého lycea v roce 1946 a v roce 1962 Statni konzervatore v Tirané. Nejvétsi
rozvoj zazila klasickd hudba v Albanii za obdobi komunistického reZimu, kde
kultura hrala daleZitou roli.** To mélo velmi pozitivni dopad, protoze za 50 let se
dosdhlo takového rozvoje, jako v jinych zemich za cel€ stoleti.

Pro kvalitativni rozvoj albanské kultury mély velky vyznam navstévy
zahrani¢nich umélci a také spoluprace albanskych umélci se zahrani¢nimi
institucemi jako napfiklad s moskevskou konzervatofi, prazskou konzervatofi,
Narodnim divadlem v Praze a dalSimi. Mnoho albanskych umélcti, jako naptiklad
Ludovik Naraci, Mustafa Krantja (1921 — 2002), Cesk Zadeja (1927 — 1997) a dalsi
studovali v zahrani¢nich Skoldch, napriklad v Praze, v Moskvé, v Budapesti nebo
také v Parizi, v Mildné a v dalSich dulezitych méstech. Stoji za zminku spoluprace
s Ceskoslovenskymi umélci jako napfiklad klaviristou Vladimirem Topinkou,
skladatelem Rudolfem Kubinem a se solisty Narodniho divadla v Praze Karlem
Petrem, Annou Poldkovou a mnohymi dal$imi osobnostmi. Tato spoluprace byla
velmi intenzivni hlavné v 60. letech. Umélci spolu koncertovali v Albanii nebo
také v Ceskoslovensku.

Po zhorSeni vztahti se Sovétskym svazem v roce 1961 stahla Albanie
véechny svoje studenty ze zemi vychodniho bloku véetné Ceskoslovenska.
To vedlo i k preruseni uméleckych projekti a spoluprdce mezi institucemi.
Protoze bylo mnoho studentti, ktefi kvuli politické situaci studium v ciziné
nedokoncili, tak vznikla urgentni potteba zalozit vysokou umeéleckou skolu. Proto
byla v roce 1962 zalozena Statni konzervator v Tirané jako vysoka skola po vzoru
moskevské konzervatofe.>® Vliv ruskych mistrii je v tomto obdobi velmi zfetelny
ve skladbach albanskych autorti. Nejvice se zaméfily na péveckou tvorbu, tpravy

lidovych pisni a také na drobnéjsi instrumentalni skladby.

5 | kdyz hlavné jako nastroj k propagaci ideologie.
% Hlavnim dtivodem byla kritika Stalina Chruscovem.
5 Dnes nese nazev Univerzita umeni.
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Veskera snaha vylepsit nejen kvantitu, ale i uméleckou kvalitu v provedeni
rozsahlejSich kompozic v 60. letech zacala prinaset ovoce v 70. letech, kde Narodni
divadlo opery a baletu v Tirané projevilo zdjem kromé svétovych oper a balett
i o skladby albanskych autorti. V té dobé uz také existovala Albanska filharmonie
a Symfonicky orchestr Albanského rozhlasu, v némz svtijj talent mohli rozvijet
mnozi albansti studenti pfimo v Tirané. To se projevilo v tvorbé albanskych
skladatelt, ktefi experimentovali s hudebnimi formami, které se v jejich tvorbé
dosud neprojevovaly, jako napfiklad s koncerty pro soélové nastroje, se
symfoniemi anebo symfonickymi basnémi.

80. léta jsou léta, kdy se tvorba albanskych skladateli zaméfila na velké
hudebni Zanry a scénickou hudbu. Skladatelé, i kdyz byli vyzvani ke tvorbé
hudby snovymi rysy, neme€li moZnost vyuzZivat prostfedki nové hudby.
Ovladajici neoklasicismus a neoromantismus byly jiZ vycerpané a nové hudebni
sméry byly systémem zakazané. Mnoho skladateli se snazilo najit svou cestu tim,
ze slozili skladby vétsiho rozsahu jako napfiklad operu anebo balet. Zacal,
na dnesni pohled malo pochopitelné, hon o to, kdo slozi napfiklad prvni
albanskou velkou operu, anebo také klavirni trio nebo kvintet. Jini skladatelé
zacali sklddat napriklad vyhradné filmovou hudbu, nebo populdrni pisné.
V tomto obdobi je velky posun, co se kvantity tyce. Vzniklo mnoho novych
hudebnich skladeb, ale ne vsechny byly kvalitni a ¢asem se ztratily z repertoaru
albanskych hudebnikfi.

V prosinci 1990 byl oficidlné zrusen komunisticky rezim a byl vyhlasen
pluralismus a demokraticky systém. Tim zacala nova éra svobody, kterd se
samoziejmé projevila v hudebni feci albanskych skladateli. Skladatelé zacali
experimentovat se soudobymi hudebnimi sméry, ale publikum na to nebylo
pripravené a také statni podpora nebyla zdaleka takova, jaka byla dfive. Ale byli
i skladatelé, ktefi navzdory problémim a nejasné budoucnosti, méli vizi nového

systému. Dokdzali najit svou cestu, svoji hudebni fe¢ a ztistat nadale na hudebni
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scéné Albanie a také evropskych zemi.

Aleksandér Peci (*1951) studoval skladbu v letech 1969 — 1974 na Statni
konzervatofe v Tirané. V predrevolucnim obdobi (do roku 1990) se proslavil
hlavné svymi koncerty pro hudebni nastroj jako naptiklad Koncertem pro klavir a
orchestr c. 1, Koncertem pro violoncello a orchestr ¢ 1, nebo také napfiklad baletem
Kiizlata a vlk, skladbami pro solové nastroje Albinské tance pro housle a klavir a
mnoha dalsimi. Sir$i publikum zaujal svou filmovou hudbou®. Vedle folklornich
prvki, které byly pro albanské skladatele ptiznacné, Peci pouzival ve své filmové
hudbé i soudobé skladatelské techniky, jako napiiklad serialismus. Za tyto ,pfili$
moderni prvky” mu nékolikrat hrozilo vézeni, avSak zachranilo ho jeho jiz
proslulé jméno a také skutecnost, Ze filmova hudba byla tehdy povazovana
za druhofady Zanr. Po padu komunistického rezimu se Peci ztcastnil mnoha
mezindrodnich projektii a kurzi predevSsim v Amsterdamu a v PafiZi. V roce 2004
ziskal doktorat na Univerzité uméni v Tirané, kde v soucasnosti ptisobi jako
profesor kompozice. Aleksandér Peci je v soucasnosti velmi respektovanou
osobnosti nejenom v Albanii, ale i v mezinarodnim meéftitku. Jeho skladby byly
provedeny mimo jiné v Carnegie Hall, na Biendle di Venezia, patizské
konzervatori, moskevské konzervatori, Seoul International Festival, ale také
na prazské HAMU nebo brnénské JAMU. Také mu bylo vénovano nékolik
autorskych CD. Mezi interprety jeho hudby patii napfiklad i Moskevska
filharmonie. Pe¢i je rovnéz vyznamnym propagatorem soudobé hudby.
Je spoluzakladatelem a organizatorem festivali Nova albanska hudba, Festival
Ton de Lew anebo také Pianodrom.

Skladatelova inspirace albanskym folklorem mé& své pocatky
v pfedrevoluénim obdobi, kdy inspirace folklorem byla samoziejma. KdyZz se
v 90. letech mnoho skladateld snazilo zcela oddalit od folkloru, Pegi pokracoval,
aby v ném nasel stdle inspiraci, ale ne v tradi¢nim zptisobu. Jeden z elementd,

které skladatel casto pouziva v jeho hudbé, je Oi-interval nebo on ho nazyva Pegi-

% Jeho filmova hudba je znama i v mladsi generaci.
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intervalu (interval septimy a jeho obraty, odvozeného z albanského ,lamenta®).
Tento prvek a mnoho dalsi, jako naptiklad albansky kaba, v zajimavé kombinaci se
soudobymi skladatelskymi technikami jsou podstatou Peciho originalniho

a odborniky vysoce cenéného hudebniho jazyka.

Aleksandér Peci
Zdroj: https://www.teksteshqip.com/aleksand-r-peci

Velmi jasné pouziva Peci jeho skladatelské charakteristiky v klavirnim
cyklu Cartesius Cantus. Je to cyklus 24 skladeb rozdéleny do Sesti dild, kde kazdy
dil obsahuje 4 skladby a melodika je inspirovand jednomu specifickému
,Cantusu”, podle které se jmenuje dil a to: Albdnsky cantus, Gregoriansky cantus,
Cantus della natura, Cantus del Mundo, Cantus Homdge a Albdnskd polyfonie. Nazev
tohoto cyklu je spojen s tabulkou kartézské soustavy souradnic. Od této tabulky
Peci dostava rytmickou pulzaci, zdkladem které jsou tfi hodnoty (1/8, 1/16, 1/32),
které v rtiznych kombinacich podle tabulky generuji 27 rytmickych kombinaci.
Z téchto kombinaci si autor vybere tu, kterd mu pro danou skladbu vyhovuje. Zde
se poprvé Peci snazil o novou formuli spojeni matematické metody a stylti zpévu.

Snazi se z toho dostat nové zvukové projevy a také najit rovnovahu mezi
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racionalitou a citovosti (tuto techniku zafadil do jeho kompozicniho loga

Polygravite CC2).

Tabulka s cisly, kterd vychdzeji z kartézského soucinu, odkud skladatel Cerpad rytmickou

pulzaci. Naptiklad pulzace 3 + 1 + 2 + 2 + 3 vychazejici z tabulky kartézského soucinu.

- 1 2 3
<Lz 3ng . —
A\/\ / \ 3 31 32 33
[x|/061) | (x2) : (x.3)) 11 [111 112 113
‘|‘ | 12121 122 123
| 2
‘ ~AxB 13 131 132 133
v e 62 JBE I -
“. | 23 231 232 33
| /| (31) [3m 312 313
\z/\(z1) | (z2) | (z3)) 33 (321|322 323
i 33 [331 332 333

Pulzace 3+1+2+2+3 vychazejici z tabulky kartézského soucinu

§ Jouer forte les notes accentué
. =
\ #!_

z

L1 T 1T

T

_da

V:
Vb

Jako priklad vyuziti této techniky mtizeme uvést Cartesius Cantus ¢. 12,
ktery patii do dilu Cantus della natura.

Cartesius cantus ¢. 12 s podnazvem Cyclone structure patfi do cyklu Cantus
della natura, ktery je vénovan problematice, vyskytujici se casto v Pegich skladbach
a to: problematika pfirody. Jedna se hlavné o nebezpeci globalniho oteplovani

(zabyval se tim hloubéji naptiklad v jeho skladbé Planetears, kde poprvé vyuzil
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jeho kompoziéni logo Polygravité CC2%). Je zde vytvoren cyklon, sttedem kterého
je ostinatni figura. Okolo néj litaji objekty (akordy obsahujici rtizné disonance)
zvysujici jeho znicujici silu az do posledniho vybuchu. Zajimava je nepravidelna
pulzace okolnich objektti a pravidelnost samotného rotujiciho cyklonu. Peci vyuzil
tu jeho techniku Carouselle structure, podle které jsou tvorené tfi polohy,
ve kterych se pohybuje a vlastné rotuje vybrany modus. Jako zdklad melodie
(jasn&jsi v basové poloze), s kterou Pegi pracuje v této skladbég, je albanska
smuteéni piseti ,Dité e zezé” (Cerny den), ktera velmi pomahd ke zvySovéni
dramaticnosti skladby.

DalSim elementem albanské hudby je zde casté vyuziti intervalu septimy a
jeho obratt (sekundy a nény) jako echo albanského lamentu, které Peci nazyva Oi-
interval anebo také Peci-interval. Vyuziti tohoto intervalu se nelimituje jen
postavenim v melodice, ale také ve sloZeni akordii. V této skladbé Peci zajimavé
spojuje tfi elementy: melodii, harmonii a matematickou pulzaci vyplyvajici

z tabulky kartézského soucinu.

Syntéza tii hlavnich elementil v této skladbé: Pisen Dité e zezé v basu (Cervené), rotujici se
cyklon (modrte), ,litajici objekty” (zelené).

5 Viz: PRIFTI, Egli: Planetears: klima, otréesy dnesni doby, hrozby budoucnosti. In: Musicologica
Olomoucensia 2015, ¢. 21, s. 87 — 111, ISSN: 1212-1193
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DalSim albanskym skladatelem, ktery se tési uispéchu v mezinarodnim
méfitku, je Zegirja Ballata (*1943). Studoval skladbu na Akademii muzickych
uméni v Lublani a vystudoval s vyznamendnim v roce 1967, kdy i dostal cenu
Preserni. Hned po studiich byl ptijat do Svazu slovinskych skladatelii a jeho skladby
zaznély v mnoha méstech tehdejsi Socialistické federativni republiky Jugoslavie.
Po magisterském studiu studoval i muzikologii na Filozofické fakulté Univerzity
v Lublani. Také se zticastnil mnoha mistrovskych kurzt prevazné v Itdlii s umélci
jako F. Donatoni, G. Petrassi, V. Mortari a dal$i. Mezi lety 1965 — 1970 byl i
pedagogem teoretickych predméti na stfedni umeélecké skole v Lublani.

Od roku 1971 do roku 1975 se stal pedagogem na Vysoké Skole
pedagogické v Pristiné, kde mezitim slozil mnoho skladeb a psal i odborné knihy
o hudebnich nastrojich a hudebnich formach. Jeho skladby zaznély téméf ve vSech
zemich federace a také v Albdnii. V roce 1972 se stal spoluzakladatelem Svazu
Kosouvskych skladatelii, kde se v roce 1977 stal jeho predsedou. Také spolupracoval
pfi zaloZzeni hudebni katedry na Fakulté uméni Univerzity v Pristiné. Na této

fakulté byl i prodékanem (1977 — 1979) a dékanem (1979 — 1981). Casto predsedal
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komisim v narodnich a federalnich hudebnich soutéZich. V roce 1991 se stal
¢lenem Akademie véd Kosova, ale v cervnu toho roku z politickych davodi
(diskriminujici politika srbskych ufadt) musel své misto opustit a emigroval do

Slovinska.

Zeqirja Ballata
Zdroj
http:/[www.mkrs-ks.org/?page=1,6,1646% WrKmWnol8fM

Od roku 1991 do roku 2007 je pedagogem na Uméleckém lyceu v Mariboru,
kde zaroven byl velmi aktivnim a ocenénym skladatelem, pedagogem a
muzikologem. Po mnoha letech se vratil do Kosova, kde se stal profesorem na
Fakult¢é umeéni v Pristiné do roku 2013, kdy se zacal plné vénovat jen
komponovani.

Jeho skladby stadle zni v mnoha zemich Evropy jako Slovinsko, Itdlie,
Srbsko, Chorvatsko, Bulharsko, Némecko, Francie, Cernd Hora a dalsi. Zeqirja
Ballata je velmi cenéna osobnost nejen v Kosovu a Albanii. Mtizeme naptiklad
zminit Univerzitni cenu PreSerna v Lublani (1967), Sborovy festival Celje (1966),
cena Kosovsky prosinec (1968), ceny Pristinské televize (1974, 1977), biennale
skladatelti (1977, 1989), stribrnou medaili na soutézi Socialistické federativni
republiky Jugoslavie (1981), cenu za celozivotni dilo Dr. Roman Klasnic hudebni

konzervatore v Mariboru (2003), Svazu slovinskiych pedagogii, Collegium musicum
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(Svédsko), cena Ministerstva kultury Kosova a mnoho dalsich.

Martinova flétna (2003) vznikla na objednavku vynikajiciho flétnisty
Martina Belice, ktery skladbu chtél pro sviij absolventsky koncert. Shodou
okolnosti v té dobé autora zaujaly basné albanského spisovatele Martina Camaje,
konkrétné , Flétna mezi horami”. Proto ndzev byl jasny a charakteristika zvuku
také. Pro Martinovu flétnu si autor vybral charakter zvuku jedné varianty flétny v
albanském tradi¢nim folkloru zvaném fyell. Metrum je také volné€jsi s témér
improvizacnim charakterem.

Ballata vyuzil také soudobé techniky, s kterymi pracoval v té dobé a také
exploroval zvukové moznosti nastroje. Klavirni doprovod je zaloZen na
symetrickych akordech, ale jejich sloZeni zmirnuje disonanci. Zajimavé je také
slozeni téchto akordti, zdkladem kterych je interval septimy a jeho obraty
(sekundy a nény). Z albanského folkloru autor pozival tu i 7/8 rytmus, ktery se

stfida s pravidelnym 6/4 rytmus.

Akordy, jejichz zdkladem je interval septimy a sekundy, oblibené intervaly pro albdnsky

folklor.
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Cidst Dést, t# vrstoy: Horni melodie, doprovod ve stfednich hlasech, spodni melodie.

Stiedni hlasy v intervalu kvarty, jako ndaznak hudby jizni Albanie.

Zajimava je také prace se ctvrttdny a ctvrttonovymi vibracemi a také

preparované zvuky flétny. To je bézné v albanském folkloru, bud
z improviza¢niho charakteru skladeb pro flétnu nebo z rtiznych glissand, nebo
také zdtvodu, Ze folklorni ndstroj Fyell nemda standardizovany tén. Také
v urcitych c¢astech hraje flétna do akustické desky klaviru, ktery drzi peddl, ¢imz
tvori efekt zvuku flétny na horach, kde se albansky nastroj Fyell nejvice pouziva.
Kombinace albanskych rytmt s albanskymi intervaly a efekty, které napodobuji
zvuk albanského nastroje fyell.

Ballata aktudlné ptsobi na Akademie véd v Pristiné v Kosovu, kde se stale
vénuje jeho skladatelské tvorbé. Vjeho skladbach najdeme zajimavé prvky
albanské hudby v kombinaci se soudobymi myslenkami a preparovanym zvukem

pouzivanych nastrojti, ¢imz vytvori zajimavé barvy a ptisobivé efekty.
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Mezi tispésné albanské skladatele mladé generace patfi Aulon Nagi (*1983).
Nagi studoval klavir a pozdéji flétnu na stfedni umelecké skole Naim Frashéri ve
Vlofe, Albanie. Pozdéji studoval skladbu na Akademii muzickych umeéni v Tirané
a od roku 2002 skladbu u prof. Miani Renato na Statni konzervatofi J. Tomadini
v Udine, Italie. V roce 2010 absolvoval bakalarské studium a v roce 2012
magisterské studium, oba s vyznamenanim Magna cum laude. BEhem jeho studii se
zucastnil nékolika mistrovskych kurzii jako napfiklad Reinhard Febel (Universitat
Mozarteum Salzburg), Lasse Thoresen (University of Oslo), Stefano Gervasoni
(National Conservatory of Music and Dance of Paris), Helmut Lachenmann, Nadir
Vassena (Conservatory of Italian Switzerland), Bruno Strobl, s cleny Klangforum —
Wien (Dimitrios Polisoidis, Mario Formenti, Anders Nyqvist, Eva Furrer), Music

Biennale in Venezia v roce 2006 a dalsi.

Aulon Nagi
Zdroj
https://plus.google.com/101804386376609718579
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Jeho skladby zaznély na mnoha vyznamnych mezindrodnich festivalech
v Italii jako mnapfiklad Contemporanea 2007, Contemporanea 2010 (Udine),
Soundscapes, koncertni sezona Amici della Musica, Dudley Recital Hall, University
of Houston, Moores School of Music v roce 2011 a dalsi. Také mu vénovali
autorsky koncert na Universitait Mozarteum Salzburg. V roce 2012 také vénovali
koncert na International Music Festival In the SoundsOf Places, kde v programu
Ultrip Kulture dostal velmi pozitivni kritiku. Pozdéji mu Radio Koper vénovalo
celou epizodu, ktera byla vysilana i v Radio Slovenia. Spolupracuje s mnoha
sOlisty a ansambly, mezi nimi Ex Novo Ensemble, Ventaglio d’Arpe, Ensemble of
Contemporary Music of the ]J. Tomadini conservatory a také napfiklad Giuseppe
Garbarino, klarinetista, dirigent a skladatel. Také je aktivni v Albanii a v Kosovu,
kde jeho skladby pravidelné zni ve festivalech jako naptiklad festival Novd hudba v
Tirané a také naptiklad ReMusica v Kosovu.

Kromé v Italii Aulon Nagci ptsobil také jako pedagog na Kralovskeé
akademii v Bruselu, kde mu také vénovali nékolik koncerti a aktudlné je
pedagogem na Univerzité uméni v Tirané a zaroven predsedou kulturni komise
na Vlorském Magistraté.

Jeho skladba Poseidon pro sélové housle je inspirovana silou vody, jako
zaklad zivota. Skladbu autor rozdélil do tfech casti: more, dést, plac. Skladba
Poseidon méla svou premiéru v roce 2007 na festivalu Contemporanea 2007 v Italii a
od té doby byla mnohokrat provedend nejen v Itdlii, ale také napriklad
v Rakousku, Cesku, épanélsku, Albanii a Kosovu.

V prvni ¢asti, s ndzvem More, autor graficky personifikuje mote na partiture
pointilistickou metodou. Pohyb melodie pfipomind divoké vlny, to jejim
nepravidelnym charakterem, mimo jiné zptisobeno i nepouzitim taktové cary.
Zajimavé je tu také jasny nadznak septimy (1. takt prikladu, spodni b! s horni h?),

interval, ktery je priznacny pro smutecni pisné jizni Albanie.
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Cist Mofte, nepravidelmj pohyb vln. Chybéjici taktové &iry, aby podporily nepravidelnost.

Interval septimy mezi spodni notou b! a vrchni h2.
Pozdéji se tyto viny uklidni a pravé v této ¢asti Nagi vyuzije rytmus 5/8

nebo 7/8, coz jsou rytmy priznaéné pro albanskou taneéni hudbu.

Cdst Move, uklidnéni movskych vln. Rytmus ze severni Albdnie
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V dasti Dést, vSechno v pizzicato, jsou tfi vrstvy a to: horni melodie, stiedni
doprovodné hlasy a dolni melodie. Horni melodie dialoguje s tou spodni a stfeni
doprovodné hlasy jsou stdle v intervalu kvarty. Tento interval je ¢asto vyuzivan ve
vokalni hudbé jizni Albanie.

Ve tfeti ¢asti Pldc jsou grafickym klidem s vnitfnim emociondlnim napétim a
kombinaci glissand personifikovany slzy matky, klouzajici v jeji tvari pfes jeji

vrasky. Nepravidelnd pizzicata imituje Skytavku béhem place.

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 115



-
S5 =] - = 5
Ao
AT AN
:;u;]:FBA e — T = == —— + :F 4_ —
R R S —
— - “

Cist Plac, glissanda, pizzicata imitujici plac a skytavku.

Jako konec skladby autor vrati variacni podobu ¢asti More, ktera diky pridanim
rtiznych akordt a dvojhmatti slouzi i jako velké Findle celé skladby. Autor, kromé
jinych elementti, vyuzival v této skladbé nejtypictéjsi prvky albanské hudby a to:
rytmus, specifické intervaly a polyfonické mysleni. Skladba je jakasi syntéza

albanské hudby, albanské poezie a hlubokych citti albanského lamenta.

Zaveér

Navzdory nizké podpore statem hraje soudoba hudba v Albanii diileZitou
roli. Mnozi albansti skladatelé se snazi stale najit svou cestu. Je uz nékolik z nich,
ktefi uz ji nasli, jako napfiklad Peci, Ballata, Simaku, Tole a dalsi. Dobrou zpravou
pro albanskou soudobou hudbu je, Ze mlada generace skladatelti ma k soudobé
hudbé kladny vztah a jeji skladatelskd tvorba je ocenénd i mimo albanské hranice,
napiiklad Nagi, Zymberi a dalsi. Jak bylo patrné z vySe uvedenych analyz,
nejtypicté&jsSim prvkem albanského folkloru, ktery se casto vyskytuje v hudbé
albanskych skladateld, je interval septimy a jeho obraty. Také smiSené rytmy jako
5/8 nebo 7/8 se casto vyskytuji, ale uz u mnoha skladateld jen jako naznak
(naptiklad Ballata) a u jinych jsou nahrazené jinymi rytmickymi kombinacemi
(napriklad Peci). Momentdlné je u albanskych skladateld mozné vnimat jasna

inspiraci hudebnim folklorem jizni Albdnie, kde polyfonie a vtbec vicehlasé
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mysleni nebo vedeni hlast hraje dtilezitéjsi roli nez rytmicka slozka. To mozZzna
kvili tomu, Ze se s mody nebo se specifickymi intervaly mtiZze lépe ¢i snadnéji
pracovat a je vhodné je vyuZivat v soudobém skladatelském mysleni. DalSim
dtivodem muiZze byt, Ze vyuZiti albanskych rytmu patfi hlavné do tanecni hudby,
ktera v soudobé tvorbé uz misto nenasla. Albanska soudoba hudba je zajimava
kombinace mezi evropskym hudebnim myslenim a albanskym hudebnim
myslenim. Stoji za povSimnuti, a to nejen z analytického hlediska, ale i z pohledu
hudebniho nebo obsahového.

Studie vznikla na Akademii muzickych uméni v Praze v ramci projektu
Hudebni fe¢ albanskych skladateltt podporeného z prostiedkii ucelové podpory

na specificky vysokoskolsky vyzkum, kterou poskytlo MSMT v roce 2017.

Video zaznam skladby Cartesius Cantus ¢. 1 a ¢. 12
https://www.youtube.com/watch?v=ZGwI.EUrKOa8&amp:t=11s
Video zaznam skladby Fyelli i Martinit
https://www.youtube.com/watch?v=4GLoKfdgpWs

Video zaznam skladby Poseidon
https://www.youtube.com/watch?v=NWTUE8mP5D4

Egli Prifti studoval klavirni hru na Pedagogické fakulté Univerzity Karlovy
v Praze (obor hudebni vijchova — hra na ndstroj) ve tiidé doc. MgA. Jany
Palkovské. Pokracoval v doktorském studiu v oboru Hudebni teorie a
pedagogika na téZe fakulté u prof. Michala Nedélky, Dr. Aktudlné dokoncuje
své druhé doktorské studium na Hudebni a tanecni fakulté Akademii
muzickych uméni v Praze u prof. Jana Vicare, kde se zamétuje na albdnskou

soudobou hudbu a zdroveri se vénuje umélecké drize. Je hostujicim

: pedagogem na Univerzité umeéni v Tirané v Albdnii, na Fakulté uméni
Llnwerzzty Haxhi Zeky v Peji v Kosovu. Pracuje rovnéZ jako lektor edukativnich programii Ceské

filharmonie v Praze a klavirni pedagog v Zikladni umélecké skole v Praha 10 — Hostivar.

Mgr. Egli Prifti, Ph.D.

Hudebni a taneéni fakulta Akademie muzickych umeéni v Praze
koncertni umélec

egli.prifti@egmail.com

+420 775 263 779
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Marek PASTIRIK
ELISE HALL
A SYMFONICKE DIELA SO SOLOVYM SAXOFONOM

Abstrakt: Kolekciu vzniku koncertnych skladieb pre saxofén iniciovala zakladatelka a prezidentka
Boston Orchestra Club, amatérska saxofonistka Elise Hall. Trojica vynimoc¢nych diel vznikla
v prvych dvoch desatrociach 20. storocia v dielni franctizskych skladatelov, presnejsie skladatelov,
ktori prave podsobili vo Francuzsku. Zvlastny hold patri dielam: Rhapsody Clauda Debussyho,
Légende Florenta Schmitta a Choral varié Vincenta d'Indyho. Ich hudobné aj interpretacné kvality
zaradili tieto diela medzi najpopuldrnejsie v saxofénovom repertoari.

Abstract: The collection of saxophone music compositions coined on the impulse given by the
founder and the president of Boston Orchestra Club, Elise Hall — the amateur saxophone player
and French music devotee, forms a very special category in the repertoire of saxophone. All of the
music was written in the first two decades of 20th century by French composers, or more precisely
by the composers working in France at that time. In particular, a special tribute should be held to
Rapsodie by Claude Debussy, Légende by Florent Schmitt and Choral varié by Vincent d’Indy, as
these three bring an outstanding value out of this twenty-two music pieces collection. As the
matter of fact, the above mentioned qualities of these music pieces rank these compositions among
the most popular in the saxophone repertoire.

UZ v prvych rokoch 20. storocia obohacuju saxofénovu literaturu koncertné
diela natolko vyznamné, Ze zostavaju jej najreprezentativnejsimi kusmi aj v dobe
sucasnej. Vznik niekolkych z nich iniciovala ¢lenka, neskor i prezidentka Boston
Orchestral Club Elise Hall (1853 — 1924), amatérska saxofonistka® a obdivovatelka
franctazskej hudby. Na jej objednavku komponuja svoje skladby Claude Debussy,
Florent Schmitt, Vincent d'Indy, André Caplet, Philippe Gaubert, Georges Sporck,
Paul Gilson, Charles Loeffler a ini. Frankofilstvo bolo pre bostonské hudobné kruhy
tych cias vSeobecne priznacné. Pricin bolo niekolko. Ambiciézny manazment
Boston Symphony Orchestra si nemohol nevsimat rasttici hudobny vplyv PariZa.
Franctizska tvorba sa stavala stale vyhladavanejsou zloZkou koncertnej dramaturgie

tejto institticie. NavySe, mnohé hracéske, ale i veduice posty (vratane Séfdirigenta)

% Stoji za zmienku, Ze Elise Hall sa zacala hre na saxoféne venovat vo veku 47 rokov, na
odporucanie lekara (v dosledku zaéinajticej poruchy sluchu). Napriek tymto faktom dosiahla
pravdepodobne vysoku interpreta¢nt uroven, dobové kritiky totiz na jej adresu nesetria chvalou.
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tohto orchestra zastavali franctzski umelci. Boston Orchestral Club mal taktiez
svojich francuzskych clenov (jedna z veducich postav klubu, hobojista a dirigent
Georges Longy, rodak z francuzskeho Abbeville, zasvitil madam Elise Hall do tajov
saxofénovej hry; Charles Loeffler, skladatel a asistent Séfdirigenta bostonského
orchestra jej venoval niekolko koncertnych skladieb: Divertissement Espagnol, Ballade
Carnavalesque). A hoci bol Boston Symphony Orchestra
na prelome storoci ,bojovym polom”, na ktorom sa
stretali ~ modernistické  profranciizske = ndazory
s ,konzervativnym” wagneridanstvom, miestnym
obdivovatelom parizskych novot sa ich zdmery
napokon podarilo presadit az orchestra sa stava
institacia horlivo propagujuca cerstvé hudobné
vydobytky  Eurépy.  V nasledujucich  riadkoch

venujeme pozornost trom z 22 saxofénovych skladieb,

ktoré sa vdaka horlivej iniciative madam Hall mali stat
sucastou ,francuzskeho” programu bostonského orchestra. Aj ked Elise Hall stihla
predviest iba jednu z trojice tychto skladieb, v priebehu prvej polovice 20. storocia
sa vSetky tri stali taZiskovymi a neobycajne casto interpretovanymi kompoziciami

saxofonového repertoaru.

Rapsodie Mauresque L 98

Vlete 1901 objednava ,saxophone-lady” prostrednictvom francuzskeho
hobojistu, skladatela a dirigenta George Longyho (1868 — 1930) skladbu pre
orchester s obligatnym saxofénom u Claude Debussyho (1862 — 1918). Zaéina sa
pribeh diela spohnutymi osudmi vzniku, diela v minulosti kontroverzne
hodnoteného, v sti¢asnosti o to viac obdivovaného.

Z Debussyho koreSpondencie vieme, Ze touto objednavkou nadseny nebol.
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Financna tiesen ho vsSak nutila prijat ju bez vahania. Saxoféon nepatril medzi
nastroje, s ktorych charakterom by bol bliZSie obozndmeny. Jeho uZ itak nizke
nadSenie do komponovania objednanej skladby dalej brzdil fakt, Ze saxofén
nepovazoval za nastroj vhodny pre damy. V jednom z listov adresovanych
manzelke sa o ,Zenach saxofonistkdch” nevyjadruje prave lichotivo. Niet sa vSak
c¢omu c¢udovat. Na zaciatku storocia bola hracka na dychovom nastroji nezvyklou
atrakciou. Pre viktoridnsky vychovanu cast hudobného publika dokonca az
osklivostou. Objednavka navysSe zastihla Debussyho v ¢ase vrcholiacich priprav
premiéry opery Pelléas a Meélisanda, po ktorom nasledovalo dlhé obdobie
skladatel'skej vycerpanosti. Nasledujuce takmer dva roky nenapisal Ziadnu novt
skladbu. Longyho trpezlivé pripominanie objednavky a Hallovej navsteva Pariza
vSak napokon na Debussyho zapdsobili ako katalyzator, ktory ho zaciatkom leta
1903 vratil spat do tvorivého viru. Skladatelovi a dirigentovi André Messagerovi
v juni 1903 piSe: , Opiit pracujem ako za staryjch dobrych Cias Pelléa.” V priebehu letnych
mesiacov stihol Debussy popri objednanej skladbe naskicovat svoje La mer, Isle
joyeuse, dokoncit Estampes, prepracovat Suite bergamasque, uzavriet s Durantom
kontrakt na planované klavirne Images, a v neposlednom rade pripravit libreto pre
zamyslanu jednoaktova operu Le diable dans le beffroi, podla A. E. Poea. Skutoc¢ne
plodné leto.

Zaciatkom augusta sa zda, ze je ,dlzoba” voci
Bostonu splatend. Debussy ma pripraveny nacrt kompletnej
Rhapsodie Mauresque pour Orchestre et Saxophone Principal.
Dalsia tloha, priprava partov do tlade a k predvedeniu, viak
uz ostala nesplnend. Rhapsodie sa stala predmetom

honordrovych sporov medzi Debussym ajeho vydavatelom

Jacquesom Durandom. A pravdepodobne aj preto zostala
v podobe 4-osnovovej partitury (doplnenej pozndmkami k inStrumentdcii) u autora

az do jeho smrti v roku 1918.
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Necely mesiac po Debussyho smrti piSe jeho priatel a skladatel Jean Roger-
Ducasse (1873 — 1954) v liste André Lambinetovi: , Prdve pracujem na Debussyho
Rapsodii pre saxofén aorchester [...] bude potrebné rozpisat kompletnii orchestrilnu
partitiuru, kedZe skladba je nacrtnutd iba v Styroch osnovdch.” K Roger-Ducassovi sa
Rapsddia dostala pravdepodobne prostrednictvom Debussyho manzelky Emmy
spolu sniekolkymi dalSimi partitdrami. Je malo pravdepodobné, Ze by sam
Debussy poveril Roger-Ducassa takouto pracou, kedZze vacSinu ,dokoncovacich
prac” zveroval svojmu ,alter ego”, André Capletovi. Debussyho manuskript
ponukal Roger-Ducassovi pomerne presné informdcie o inStrumentdcii,
do vyslednej podoby Rhapsodie prispel len niekolkymi drobnymi doplnkami ¢i
zmenami. Dosledne naplnil autorove zamery, preto hovorit o Roger-Ducassovi ako
o aranzérovi Rhapsodie,®® ¢i dokonca spoluautorovi a zavifsitelovi Debussyho
,nacrtkov”, je scestné. Rhapsodie v podobe, v akej ju jeho zasluhou pozndme dnes,
mozno oznacit plnohodnotne za Debussyho pracu, a to od prvého po posledny takt.

Durand dielo vydava v janudri 1919 pod ndzvom Rapsodie pour orchestre et
saxophone a osemnast rokov po objednavke je aj povodny rukopis doruceny madam
Hall. Ironiou osudu je, Ze v tomto case je jej porucha sluchu uz natolko zavazna, Ze
kariéry koncertnej umelkyne sa definitivne vzdava. Elise Boyer Hall tak svoju
Rhapsodie — jedno z najocarujucejSich saxofénovych diel — nikdy nepredviedla
a dokonca ani nepocula. Premiéra Rhapsodie sa uskutocnila 11. maja 1919 v Société
nationale de musique v Parizi pod taktovkou André Capleta. Saxofénového partu sa
ujal pravdepodobne Yves Mayeur.

Okolo saxofénovej Rhapsodie Claudea Debussyho sa dlho viedli diskusie
spochybnujuce jej hodnotu a autenticitu. Bola oznacovand za dielo prilis
,vonkajskové”, nedostatocne , debussyovské”, po zanrovej stranke za ,nevydareny
pokus o saxofénovy koncert”. Az detailny pohlad na tato skladbu odhaluje jej

priamu spojitost s Prélude a 1'aprés-midi d'un faune i s naslednym La mer, ktorého

% Roger-Ducass je autorom klavirneho vytahu tohto diela, jeho aranzérsky vklad sa preto prejavil
najma prostrednictvom tejto prace.
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motivicky materidl dokonca nepriamo vyrasta z Rhapsodie. Ten isty detailny pohlad
odhali aZz zazraént suhru matematicko-estetickych principov, na ktorych je
architekttira jej formy vystavand. Zivost tém, kontrastnost nélad, nddych exotiky,
ktory naSmu uchu znie viac hispansky neZ orientdlne (Debussy od zaciatku tato
skladbu projektoval ako Rapsodie arabe alebo Rapsodie orientale. V manuskripte sa
zachovala suZz spominanym titulom Rhapsodie mauresque), ale ipriznacna
Debussyho instrumentdcia radi toto dielo do jednej skupiny so slavnymi Nocturnes,
¢i La Mer.

Forma Rapsddie je vo svojej podstate dvojdielna, vyuZziva tempicky
kontrast (tres modéré — allegretto scherzando). Zakladné témy vyrastaju z kratkych
motivov, ich navrSovanim, repetovanim a variacnou pracou. Charakteristickym pre
motivicky materidl je neustdle kombinovanie triolovych rytmickych tvarov
s duolovymi. Uvod k Rhapsodie tvori kratka 20-taktové introdukcia, ktora naznacuje
zakladny naladovy rys prvého dielu skladby a zaroven prezentuje jadra motivov,
ktoré sa v dalsom priebehu rozvijaji do komplexnych tém. Uvodné ad libitum

saxofonu je ukazkovym prikladom Debussyho ponimania Specifik tohto nastroja.®!

Exoticky melizmatickd melodika , maurskej” témy® tu prostrednictvom
nastojéivo repetovanych motivov postupne vygraduje do ,samotnej rapsodie”.

Nonakordy v tremole slac¢ikového orchestra tvoria dalej podklad pre dialog

61V liste P. Louysovi z augusta 1903 pise: , Saxofon je ndstroj, ktorého moznosti sii mi z vel'kej casti
nezndme [...] Napokon som mu prisidil tiché melancholické frizy...”

62 Téma si vysluzila privlastok ,maurskad” prave pre svoju vyraznu exoti¢nost a na zaklade uz
vyssie spomenutého titulu Rhapsodie mauresque, ktorym tato skladbu Debussy p6vodne oznadil.
Zaujimavostou v tejto stvislosti je, Ze J. M. Londeix odvodzuje povod charakteristickych motivov
Rapsodie z pokrikov parizskych pouli¢nych predavacov, ktoré mali tidajne Debussyho nepriamo
inSpirovat pri tvorbe tematického materidlu tohto diela. Citované podla: Umble, J. C. — Jean-Marie
Londeix: Master of the Modern Saxophone, s. 213 — 214
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saxofénu a klarinetu, dopliany v lesnych rohoch priznaénym motivom

z introdukcie.

Tondlne dynamicky proces sa ustaluje vC dur vtaktoch 31 - 32
s vyraznym motivom saxofénu. Po vyvrcholeni v orchestralnom forte a naslednom
diminuende zaznieva charakteristicky tanecny motiv tamburiny, ohlasujici zmenu

nalady. Nasledujuce Allegretto scherzando s lydickou hobojovou témou
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je vo svojej strucnosti len akousi predzvestou druhého dielu. Je to zaroven centralny
usek celého dielu prvého, okolo ktorého st v zrkadlovom poriadku sustredené
useky trés modéré. Prvy diel ma vdaka tomu dokonale symetrickt, oblukovita formu
(a-b-c-d-c-b-a). Hoci repeticie tvodnych dielov nie st désledné, motivicky material,
fakttra i zakladny charakter zostavaju identické.

Druhy diel Allegretto scherzando sa zacina pomerne rozsiahlou plochou
v charakteristickom 6/8 metre, na ktorej sa Debussy brilantne pohrava s hlavnou
témou (prvykrat avizovanou uz v taktoch 42 — 50), rozdrobenou na jednotlivé
motivy. Tieto neustdle transponuje, augmentuje, rytmicky a tondlne variuje,
v pestrych moduldcidch kombinuje s myslienkovym materidlom prvého dielu, ale aj
s motivmi, ktoré budt v popredi stat az v dalsom priebehu skladby. Uvodny
priznacny motiv tu zaroven sluzi ako ,nit”, ktorou st oba diely previazané.

Prvym dramaturgickym vrcholom Rapsddie st nasledujtice takty s vyrazne
rytmizovanym ostinatom lesnych rohov a energickou vedIajsou témou v slacikoch,

neskor v dychoch.
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Po naslednom diminuende tému preberd saxofén. Napriek tomu, Ze teraz
zaznieva v piane a pdvodne akcentované tony su tu pod legatom, téma si uchovava
energicky charakter a exaktnu rytmizaciu.

Zjednocujtico posobi rytmicka varidcia hlavnej témy druhého dielu znejtca
v hobojoch (neskdr v slacikoch) nad spomenutou ostinatnou figarou. Udernost

sprievodného motivu je tu zjemnena ligatarou.

Htb

Nadvazujuci usek, vychadzajuci motivicky z druhej polovice vedlajsej
témy, predstavuje definitivny vrchol Rapsddie. Dynamizmus tohto tiseku Debussy
zvysuje nielen vyuZzitim motorického pohybu osmin v sprievode, ale aj stru¢nostou

a vybojnostou spomenutého motivu.
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Ostentativne vyuzitie zvacSenej sekundy (tvori spodna hranicu
melodického rozsahu motivu) je jednym z najsilnejSich orientalizujtcich cinitelov
v hudbe Rapsddie. Spolu s arabeskovou melodikou sti to prave Specifické mody,
ktoré z tejto skladby robia jedno z najexotickejsie znejtcich diel Clauda Debussyho.
Z vyuzitych modov dominuju lydicky, mixolydicky, lokricky, ale mnajma
charakteristicky ,, neapolsky molovy” (mol — harmonickd so znizenym II. stupriom),
ktory dava Debussymu na mnohych miestach v Rapsddii moznost vystavat vyrazne
napati melodiku. Jednym z takychto miest je prave tento usek. Energia je tu dalej
akumulovand vzdjomnou konfrontaciou tém. Tzv. ,maurskd” téma saxofonu,
prvykrat exponovana v introdukcii, sa na jednej ploche stretava s, chromatickou”
témou (na inych miestach skladby sltiziacou v r6znych varidcidch ako protimelddia
k dominantnejSiemu myslienkovému materidlu, tu vSak povysSend na autonomnu
tému) a s leitmotivom lesnych rohov, sprevadzajucim Rapsodiu od jej prvych
taktov. K celkovej dramaturgickej kulmindcii tohto (a predchddzajiceho) tseku
prispieva aj fakt, Ze na rozdiel od ostatnych st v nom zretelne manifestované
modalne centra na pomerne velkych plochdch. Modalna statika tychto az
bourdonovito vyznievajucich ostinatnych ploch posobi doslova hypnotickym
dojmom a umoznuje plynult gradaciu hudobného procesu.

Zaverecny diel vo funkcii reprizy je uvedeny hlavnou témou
(prednostnym nositelom sa od jej prvej expozicie stal teraz hoboj) a je

rekapituldciou celého zdkladného myslienkového materidlu Rapsddie. Po odzneni
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jednotlivych tém pripravi efektné subito pianissimo priestor pre zaverecné crescendo
vrcholiace v kone¢nom A dur tutti orchestra.

Popri  harmonickom mysleni, inStrumentatorskom majstrovstve,
originalnom zmysle pre zvukovost a mnohych dalSich, vSeobecne obdivovanych
prednostiach Debussyho kompozicného remesla, je potrebné spomenut i jeho
nevSedny cit pre formovu proporcionalitu. Zaslazi si o to vacsiu pozornost, o ¢o
menej je formova Struktira Debussyho diel beZnému posluchacovi postrehnutelna.
Obltbenym konstrukénym kItcom Debussyho skladieb bol princip tzv. zlatého rezu,
resp. zlatej spiraly.*

Podla tohto principu st usporiadané jednotlivé tseky Rapsddie, ddlezité
zlomy vo formovej vystavbe, v tematicko-motivickom programe diela, ci
v inStrumentdcii. Rovnako aj umiestnenie spominaného dramaturgického vrcholu

diela podlieha prave tomuto principu.

Introdukcia orch. vrchol
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Matematicky pomer dvoch hodnot (Cisel), ktory sa rovna podielu stctu tychto cisel a vacsieho
a a+b

ztychto ¢isel. b~ « ~” Hodnota tohto podielu sa rovna priblizne 1,618034.

Ide o tzv. iracionalne ¢islo ¢, od ktorého sa v geometrii a umeni (predovsetkym vytvarnom)
odvodzuju tvary s esteticky privilegovanym vzajomnym pomerom ich jednotlivych sekcif

a posobiace preto pritazlivym dojmom. Princip zlatého rezu je vypozorovatelny i z mnohych
prirodnych tvarov.
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Useky v taktoch a) 95 — 114, b) 246 — 308, ¢ zaverecny c), poéntic taktom 352 podla
Jamesa Noyesa® priblizne kopiruja proporcie dané tzv. zlatou Spirdlou, t. j.

suradnicovym systémom podmienenym principom zlatého rezu.
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Obrazok c Obrazok a

¢ Dr. James. R. Noyes je vyznamny americky saxofonista, hudobny historik a teoretik, v sticasnosti
posobiaci na William Paterson University a Lucy Moses School of Music and Dance.
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Aj tieto fakty robia z Debussyho Rhapsodie dielo nevSednych kvalit, dielo
hodné svojho autora avneposlednom rade jedno znajhodnotnejSich diel
saxofonovej literatury.

Napokon treba spomentt najrozmanitejSie aranZmany a upravy, ktoré tato
kompoziciu ,postihli“. Uz od d¢ias, kedy sa naplno etablovala na koncertnych
podiach, bola casto diskutovanou témou tloha saxofénu v jej inStrumentari. Mnoho
solistov sa pokusalo astdle pokuSa Rhapsodie posunut do polohy virtuézneho
koncertného kusu a vznikaju tak aranZzmany, v ktorych saxofén v pauzach nahradza
alebo zdvojuje ostatné orchestrdlne party, ¢i dokonca také, v ktorych je povodny
tonovy materidl v saxofénovom parte na niektorych miestach zameneny
za melodicky dominantnejsi materidl prevzaty zinych partov. Pomerne velkej
oblube sa tesi uprava amerického saxofonistu Eugéna Rousseaua (*1932), ktora
umoznuje Rhapsodie predvadzat ako ,plnohodnotne” solisticky kus so sprievodom
klavira. Faktom zostava, Ze Debussy sa pri komponovani diela pridfZal doslovne
objednavky a vytvoril orchestrdlnu rapsddiu s dominujicim saxofénom. Saxofén
v partiture ponal ako akusi ,0zdobu” orchestra, nie ako so6lovy ndstroj v pravom
zmysle slova. Mnohé tupravy, casto hraniciace az s exhibicionizmom® pdvodnej
inStrumentdcii neprospievaju a celkovej dramaturgii a charakteru diela vyloZene
Skodia. To, Ze Rhapsodie v Case svojej premiéry nebola ponimand ako koncertné dielo
pre saxofén, potvrdzuje iskutocnost, Ze dobovy plagat ohlasujuci jej premiéru
neuvadza medzi menami sélistov toho vecera meno hraca na saxoféne. Nijako to
vSak neznizuje zdvaznost saxofénového partu v tejto skladbe. Jeho vkusné
zvladnutie si vo viacerych ohladoch vyzaduje od hraca vacsSie majstrovstvo ako

mnohé vysostne koncertné skladby uréené pre tento nastroj.

% Jedna z , najodvaznejsich” koncertnych tprav takmer bezo zvysku ignoruje povodny zapis

v zaverecnych pasazach Rhapsodie a nahradza ho bud vypozickami z partov ostatnych dychovych
nastrojov, alebo ,, pseudovirtuéznymi” transpoziciami povodného textu o oktavu, ¢i dokonca dve
oktavy vyssie.
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Légende op. 66

Saxofonovej obci netreba zdoraziovat, Ze v Légende Florenta Schmitta ma
k dispozicii dielo vynimocnych kvalit. Menej znamou skuto¢nostou je, Ze rovnako
vynimocnou bola i skladatel'ska osobnost jej autora. V prvej polovici 20. storocia bol
Florent Schmitt (1870 — 1958) jednym z najhravanejsich skladatelov Pariza a
zarovenn neobycajne vplyvnou osobnostou parizskeho
hudobného Zivota vSeobecne. Po jeho smrti zaujem o jeho
tvorbu upadol, a to najma v dosledku dalSieho hudobného
vyvoja na jednej strane a kontroverznosti niektorych jeho
. politickych ndzorov na druhej strane. Ni¢ to nemeni
na fakte, Ze tvorba Schmitta predstavuje jeden z vrcholov

| franctizskeho impresionistického umenia. Légende op. 66

vznikla taktieZ na objedndvku Elise Hall v roku 1918, teda
v Case, kedy uz mal Schmitt za sebou mnohé velké tuspechy a v pariZzskych
hudobnych kruhoch bol uzndvanou autoritou. Je to zaroven obdobie, kedy sa
vo svojej tvorbe Stylisticky oslobodzuje od romantickych vzorov a naplno sa
spolupodiela na formovani impresionistickych idedlov. S odstupom casu
hodnotime jeho skladatelskii estetiku ako neobycajne pestrd, mnohotvarnu
a v neposlednom rade svojbytnt, a charakterizovat ju vylucne ako impresionisticku
by bolo obmedzujice azavadzajice. Debussyho ¢i Ravelov vplyv na nu je
nepopieratelny a Légende je jedno z diel, ktoré tento fakt potvrdzuje. Nemozno vsak
hovorit o nejakom plagiatorstve ¢i netvorivom preberani modnych manier. Schmitt
vietky vydobytky debussyovsko-ravelovského slohu (ale i v neskorsej dobe stale
rozpoznatelné vplyvy Richarda Straussa ¢i Gustava Mahlera) pretavil originalnym
sposobom do vyrazne osobnej Stylistiky, rozvinul tieto inSpiracie do kvalitativne

novych kompozi¢énych prejavov, ktoré dokonca spéatne jeho skladatelskych kolegov
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ovplyvnovali.®® Diela ako Dionysiaques, Antoine et Cléopatre, Oriane et le Prince
d’Amour, Psaumes, Symphonie Concertante, obe Symphonies, ¢i huslova Sonate libre
svedcia o silnej tvorivej osobnosti s vlastnym skladatelskym ,svetondzorom”
a s majstrovsky zvladdnutym kompoziénym remeslom. Légende je v pravom zmysle
slova dielom reprezentujucim toto majstrovstvo. Svojou atmosférou je blizke
ideovému svetu francuzskych symbolistov. Tento ,mallarméovsky” ton je
rozpoznatelny uz od jeho prvych taktov. Tematicka i rytmicka zlozka je prekryta
akoby snovou zaclonou zahustenych harmonii, voIného metra a nekonkrétnej
melodickej dikcie. Nadych exotiky a mysteriéznosti vychddzajaci z bohatej
inStrumentdcie a pestrej modality robi toto dielo neobycajne atraktivhym ako
pre interpreta, tak pre posluchaca.

Samotna forma Légende je trojdielna, s introdukciou. Strukttra je jednoliata,
bez vyraznejsich kontrastov v tempach, ¢ v zdkladnom charaktere. Plynulost
hudobného procesu tu narusa len niekolko dramatickych momentov, ktoré su
zarovenn vrcholmi jednotlivych dielov. Tematicky skladba vyrastda z dvoch
zdkladnych myslienok, s ktorymi Schmitt pracuje velmi volne a v bohatej fakture
ich nechava splynut s ostatnym hudobnym materidlom. V moddalno-harmonickom
plane diela dominuju postupy vychadzajice z celoténovych a oktatonickych
modov. Vysledkom je dojem tondlnej nejednoznacnosti, na niektorych miestach az
polytonality. Vynimkou tu nie st ani 8-ténové akordy (zvacésa superpozicie dvoch
zmenseno-zmensenych septakordov), ktoré maju koloristicki funkciu. Netreba
zdoraznovat, ze Schmittov harmonicky jazyk v case komponovania Légende bol
definitivne oslobodeny od funkénej harmonie anaplno cerpal zmodality

impresionistov, ¢i dokonca zachadzal este dale;.

6 Vzajomna spriaznenost Schmittovej a Ravelovej tvorby je v mnohych ohladoch I'ahko
vybadatelna. Rovnako zname je to, akou vyznamnou stimulaciou pre vznik Stravinského Le Sacré
bol Schmittov balet La Tragédie de Salomé, z roku 1907
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Introdukciu zacinaju v pianissime kontrabasy a violoncela so Sirokym
chromatickym motivom, ktory v dalSom priebehu diela verne sprevadza zakladny

tematicky material.

uﬁ

Trioly slacikov artikulované po Styroch — predzvest druhého dielu -
obohacuju zdkladné metrum o dalSiu metricki vrstvu a umocniuju tym ,hmlista

atmosféru fantasticnosti” priznaénu pre celtt Légende.
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Saxoféon nastupuje s motivom prebratym od kontrabasov, rytmicky
posunutym vSak ojednu Sestnastinu a dalej ho rozvija do drobnych arabesiek,
predznamendvajucich hlavnt tému, ¢im eSte viac zahustuje metricka Struktaru
tivodu. Sestnastinové sextoly delené po Styroch vytvaraji v d'alsom priebehu zdanie
trojdobého metra. Nardbanie s metrom a rytmom vsSeobecne je v tejto skladbe
obdivuhodne premyslené. Mnohé rapsodické pasaze posobia dojmom
rozkolisaného tempa aj pri nemennom pulze a naopak, iné pasaze vytvaraju zase
dojem ,,stagnacie” tempa. Vacsia cast skladby je zapisanda v 4/4 takte, napriek tomu
pOsobi metricky zloZito a pestro. Schmitt akoby uz predvidal a svojsky anticipoval
Messiaenovo vnimanie ¢asu v hudbe.

Introdukcia vrcholi kratkou saxofénovou kadenciou, ktora na pomerne

malej ploche dramaticky uvoltfiuje napatie ivodnych taktov. V priebehu niekolkych
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dob nechava Schmitt zvuk orchestra doslova explodovat z pianissima
do mohutného forte, aby ho vzapati opat skrotil do povodnej dynamiky. Takéto
nahle a prudké zvukové navaly anepredvidané vzruchy su neobycajne ucinnym
prvkom v dramaturgii tohto diela. V stavebnej Strukture introdukcie Schmitt
zarovenl v zhustenej podobe (na ploche 19 taktov) predstavuje zakladny model,
zdkladnt dynamickt krivku, s ktorou dalej systematicky pracuje v priebehu celej
skladby.

Nasledujtci tisek nds uz naplno uvadza do deja Légende. Instrumentacné
efekty v podobe slac¢ikovych flazoletov, stznenia flaut s celestou, ¢i arpegii harfy
s klarinetmi dokresluji vyrazne senzudlnu hudbu tohto tseku. Téma vo svojej
najvycerpavajucejsej podobe zaznieva v taktoch 30 — 33 aeste i tu budi dojem

zaveru nejakej obsiahlejSej, ale nevypovedanej myslienky.
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Schmitt nechdva motivy a témy v Légende ,zit vlastnym zivotom”. Vdaka
tomu sme pri pocuvani svedkami podobného efektu, aky dosahuje vo svojich
obrazoch Georges Braque. Jednotlivé motivy st tu rozatomizované na zakladné
prvky a zdanlivo ndhodne sa vyndraju z bohatej spleti tvarov vZdy v novych
kontextoch. Ako pevny podklad slazi Schmittovi na tomto mieste rozsiahla
chromatickd linia basu vybudovana rozvinutim prvotného basového motivu
z introdukcie. Cely tsek vo svojom zdvere vygraduje do fortissima tutti orchestra.
Zaujimavy je sled harmonii v tychto taktoch. Nad kvintovou zadrzou
D — A v basoch tu postupne fanfarovito zaznievaju trojzvuky d mol, E dur, g mol,
A dur, ¢ mol af mol. Tieto dramatické, ostro rytmizované fanfary, motivicky
vychadzajuce taktiez zo spominaného , basového” chromatického motivu, tvoria

sucasne vrchol prvého dielu a cez plynulé diminuendo prechadzaja do dielu
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druhého. Bodkou za tymto diminuendom je napokon citdcia hlavného motivu
v oktdvach husli a violonciel.

Druhy, najrozsiahlejsi diel prindsa pokojnu lyrickti atmosféru zjavne
pripominajucu naladu mnohych Debussyho diel inSpirovanych prirodou. Zvlnené
trioly slacikov, Sirokd vedlajsia téma v saxofone, ako aj spdsob vyuZitia lesnych
rohov aharfy, spolu s kolisavou dynamikou st dnes uz kliSéovité prostriedky
sluziace zvycajne k vykresleniu obrazu mora. Pod Schmittovymi rukami vsak

nevdojak vyznievaju svieZo a presvedcivo.

24s yons

Alt.

yelles

$
|

Hudba Légende je v tychto tisekoch priam nabitd senzudlnymi podnetmi —
vonia, hyri farbami, je takmer az ,hmatatelnd”. Velkd cast druhého dielu je
spracovand principom sekvencie. Téma, alebo jej jednotaktové motivy st neustéle
transponované, prechadzaju striedavo zo sélového hlasu do prvych husli a naopak
ac¢i uz vzdkladnej podobe, alebo v zrkadlovom obrate zaznievaji takmer
nepretrzite, az kym sa v centralnom useku tohto dielu, v taktoch 74 — 76 nestretnti
v mohutnom unisone saxofénu, husli a plechovych nastrojov. ESte vypatejSim
momentom je vSak dalSia zkadencii saxofénu vyburcovand opit nadhlym
crescendom orchestra. Efekt ndsledného ritardanda Schmitt dosahuje radenim

rytmickych skupiniek od dvaatridsatinovej undecimoly po Stvrtova triolu.
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Skupinky drobnych hodnét, ¢asto s neparnym poctom tonov, sprevadzaju
part saxofonu, ale ijednotlivé orchestralne party celou skladbou. Predstavuju pre
interpreta ista vyzvu, kedZe si vyzaduju nielen preciznu hracsku techniku, ale
i vkusné a premyslené narabanie s agogikou. Zaver tohto dielu tvori volna repriza
zaverecnych usekov prvého dielu, obohatena vSak o vedlajsiu tému v slacikoch,
pricom taZiskové trojtaktie , fanfar” je tu transponované do modalneho centra As.

Klesajtca linia slacikov v pianissimo tremole navodzuje hned v tivode
tretieho dielu napaty, tajomnu atmosféru. Uz po niekolkych taktoch zaznieva , téma
fanfar” na pozadi trilkujiceho saxofénu. Téma v tom ponati, v akom vsak vystupuje
na tomto mieste, je akymsi protipdlom, emocne ucinnym protikladom voci svojej
zakladnej podobe. V pianissime a hladkom legate je len ¢imsi, ako reminiscenciou

povodne burlivych taktov.

Proces dalej v accelerande smeruje k poslednému vyraznému predelu —
tretej saxofénovej ,kadencii”. I ked v pripade Légende nejde o kadencie v beznom
zmysle slova, su tieto predely natolko vyraznym kontrastom voci fakture ostatnych
tisekov a exponuju sélovy nastroj do tej miery, Ze napriek svojej strucnosti spitiaju
zvycajna funkciu sélovych kadencii vtedajSich koncertnych diel. Pred samotnym
zaverom eSte naposledy zaznieva fragment vedlajSej témy v prvych husliach, ako aj
zname trioly slacikov, ktoré nds navracaju k tvodnym taktom introdukcie, teraz uz
vSak, vdaka mixolydickému zafarbeniu, vyznievajucim pokojne a vyrovnane.

Do tejto idylickej hudby ,rozuzlenia” si Schmitt eSte dovolil zasiahnut, ako
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prudkym tderom, vyraznym kvartovym akordom tutti orchestra v subito forte,
ktory sa vSak hned akoby rozplyva v ndhlom decrescende a v kone¢nom zvuku

huslovych flazoletov.

4 l’\ 3
; S o £2 2224 4 e <
Alt. Solo ==c==cest—us = = e e
e T dim ————]
il i ——————
2 = £
Div.en3 <% Xz:/* Eﬂ—’—ﬁ? _J
qrsyons r— gﬂ
prp en se perdant
= = =]
»r
2ds yons f
Div.en 3 e — —_— 7% 2
»p
= ==o
- o =
Vid
dim —
Alt ———— = I e e
Div.en3 ==
" dim p—————————y /
= =g
dim. = {4
e z ——
valles S L= ,;p 7
|5 _ ~ Eal
rr
¢ 8. S ==
X ]

Podobne, ako Debussyho Rapsddiu, ani Schmittovu Légende nestihla Elise
Hall predviest. Jej premiéra sa konala v Parizi 13. maja 1933 s Marcelom Mulem ako
sOlistom. Aby Schmitt zaistil zivotnost dielu vzniknutému v ¢asoch, ked saxofon
v tulohe so6lového nastroja nebol eSte samozrejmou stcastou koncertnych pddii,
vypracoval jeho verziu s violou ako sélovym ndstrojom a vzapati sa postaral ajo
klavirnu redukciu v troch verzidch: so sdlovymi huslami, violou a so saxofénom.
Prave vdaka praktickosti tejto klavirnej verzie sa dielo stalo jednou z najcastejsie
interpretovanych skladieb saxofénového repertoaru, hoci kladie nemalé ndroky na
suhru oboch interpretov. A hoci ide o jedno z virtu6znejSich diel komponovanych
pre Elise Hall, jeho obtaznost nespociva natolko v technickej ndrocnosti sdlového
partu, ako skor v zvladnuti jeho bohatej expresivity, jeho ,epiky”, jeho celkovej

formy, ale i samotnej stthry sdlistu s orchestrom, ¢i s klavirom.
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Choral varié op. 55

Vykreslit osobnost Vincenta d'Indyho (1851 — 1931) znamena hovorit
o pozoruhodne vSestrannom, uslachtilom, podla slov jeho sucasnikov aZ
,scholasticky”  pOsobiacom  umelcovi a pedagdgovi.
D’'Indyho  osobnost, rovnako ako jeho tvorbu,
charakterizuje obdivuhodny zmysel pre poriadok, zaluba
- vistych a absolutnych idealoch regulujacich nielen
tvorivy proces umelca, ale i myslenie ako také, vysoka

intelektudlna kultara podoprend bohatym vzdelanim a

v neposlednom rade silny religionizmus vtlacajuaci pecat
ako jeho osobnému zZivotu, tak kazdému jednému hudobnému dielu
vychddzajucemu spod jeho autorského pera. Franctizsky dramatik a novelista
Romain Rolland (1866 - 1944) v snahe zostrucnit charakteristiku d’Indyho
nevsednych kvalit ho nazyva ,gotickym duchom”, a to v tom najvzneSenejSom
vyzname tohto privlastku.

D’Indy, ziak Césara Francka, sa uz v mladom veku stdva horlivym
obdivovatelom svojho ucitela. Mnohé z Franckovych umeleckych idedlov mozno
v d'Indyho tvorbe bez ndmahy vystopovat. Napriek tomu je d Indyho kompozi¢ny
sloh rydzo individudlny. I ked mu moZno vyd¢itat isty eklektizmus a ned6veru
k novatorstvu, nemeni to ni¢ na veci, Ze d'Indy a jeho kompozicné zrucnosti sa stali
silnou inSpirdciou pre mnohé velké zjavy nasledujucej generacie francuzskych
skladatelov. Spomedzi jeho ziakov vzisli Isaac Albéniz, Arthur Honegger, Darius
Milhaud, Albert Roussel, ¢i Erik Satie. Mozno zato vdacit nielen kompozi¢nému
majstrovstvu d’Indyho, ale i jeho pedagogickému talentu. Napokon, prave
d’Indyho iniciativou vznika v casoch, kedy je parizske konzervatorium doslova
zaplavené mddou opernej produkcie, Schola Cantorum — institacia propagujuca

Stadium instrumentalnej a historickej hudby. Prave tato skola sa stala almou mater
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mnozstva svetozndmych (nielen francuzskych) osobnosti — ¢ uz na poli
interpretacnom, skladatelskom alebo hudobno-vednom.

K d'Indyho dielam, ktoré =zostali trvalou sacastou koncertnych
dramaturgii, patria Symphonie sur un chant montagnard francais, symfonické basne
Istar, Jour d’été a la montagne, ¢i niekolko slacikovych kvartet. Z hudobno-
dramatickych foriem sa cenia najméa opery Fervaal a L’Etranger a hudobna drama
Le Légende de Saint Christophe. Jednym z jeho najslavnejsich orchestralnych diel,
nepochybne aj vdaka saxofénu v tlohe solového nastroja, je vSak Choral varié,
op. 55.

Choral wvarié, na svoju dobu nekonvenénu kompoziciu pre saxofdn
a orchester, skomponoval d'Indy pre Elise Hall v roku 1903, teda kratko po svojej
2. symfonii. UZ v janudri nasledujiceho roku odznela jej premiéra s madam Hall
v Bostone av madji toho istého roka na koncerte Société Nationale de Musique
v Parizi. Dobové kritiky oznacuju parizsku premiéru za nadmieru tspesna a vykon
madam Hall za majstrovsky.”” Z pohladu etablovania sa saxofénu ako sélového
nastroja, bola premiéra jednym z medznikov v histérii. Koncertu sa zucastnilo
mnozstvo vplyvnych osobnosti parizskeho hudobného Zivota, vratane niekolkych
skladatelov a d'Indy, spolu so sodlistkou vecera, mal tak moznost pripomenut
pariZzskej skladatel'skej societe vyrazové moznosti tohto nastroja. A treba priznat, Ze
tonové kvality saxofénu, ako iSiroka Skdla jeho vyrazovosti zd6raznené touto
skladbou boli tym, ¢o skutocne stdlo v centre pozornosti vtedajsieho publika.
D’Indymu nebol saxofénovy potencidl nezndmy. Okrem Choral varié vyuzil velmi
umne jeho Specifika v uz spominanej opere Fervaal, ako aj v neskorSich Poémes des
rivages. Hallovej objednavka preto nenttila d'Indyho vstupovat na , terra incognita”
ako to bolo v pripade Debussyho. Je vSak pravda, ze sa tejto tlohy zhostil svojsky
a vytvoril svojraznu, naskrze , d'Indyovsku” kompoziciu.

Choral varié je sériou volne ponatych varidcii na dvojdielnu tému, pricom

d'Indy sjednotlivymi dielmi tejto témy pracuje ako so samostatnymi subjektmi.

67 Mme. Halls Paris Success In: The New York Times, 18. m4j 1904
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Ide vo svojej podstate o bitematické varidcie, aj ked vnimat tiito skladbu prisne ako
sled varidcii by bolo zavadzajuce. Ide skor o evolu¢né rozvijanie pomerne stru¢ného
tematického materidlu na niekolkych Sirokych plochach. Evolu¢na praca tu vsak
prebieha tak hladko asled jednotlivych dielov (varidcii) je inapriek istej
polystylovosti natolko kompaktny, Ze skladba pdsobi skor dojmom jedného
rozsiahleho sonatového rozvedenia.

Stvortaktova ,chordlova” téma v ¢ mol uvadzand fagotom a klarinetmi je
hned pri svojej expozicii spracivana kontrapunkticky, ¢o len umocriuje jej archaicky
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Vyrazné intervaly prvého dvojtaktia tvoria prvy diel témy, zatial o druhy
je charakteristicky vypuklou melodickou liniou. Po transpozicii do es mol
a naslednej modulacnej spojke nastupuje v 21. takte saxofdn rozvijajuci prvy diel
témy v Strnasttaktovej lyrickej sekvencii, nasledovanej usekom spracavajucim
druhy diel témy. Efektne znejuce akordické spoje c mol kvintakordov a E dur
malych septakordov prezrddzaju vplyv harmonického jazyka neskorych
romantikov. Tento charakterovo vzruSeny tusek zavrSuje moduldcia do toniny
Es dur, v ktorej celd pasaz zaznieva v pozmenenej podobe nanovo, teraz vSak uz
vo zvuku celého orchestra. Je to zdroven dusek, vktorom sa po dovtedy

.7

dominujucich  dychoch  prvykrat naplno zaskveju slacikové nastroje.
Sled chromatickych moduldcii vrcholi v hymnickom chorali plechovych nastrojov
(g mol), vychiddzajicom z prvého dielu témy, doplitianom sladikovymi

,responzoriami”.
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Tri verSe chordlu st akoby naplnenim toho, ¢o d'Indy v tvodnej téme
skladby len predznacil.

Kontrastnti atmosféru intimity navodzuje nasledujuci tsek, ktorého zdklad
tvori sekvencovité spracovanie druhého dielu témy vo violoncelach a kontrabasoch.
VyraznejSie postavenie tu ma vSak saxofén predndsSajuci kontrapunkticku
melodickta liniu recitativneho charakteru. ZvacSené akordy flaut a celoténové
melodické postupy lesnych rohov, zahajujice nasledujuci diel, pdsobia na ucho
dnesného posluchéaca ako , ¢itankova” ukazka kompozi¢ného Stylu impresionistov

vsadend do kontextu tejto skladby az tismevne naivisticky.

Un peu plus vite (J:SHJ

Solj

i
o '

Motivicky tsek vyrastd z druhého dielu témy atondlne mu dominuju
C dur a A dur. Coskoro je vSak tato hudba vystriedana lyrickym duom saxofénu
a harfy v ¢ mol. Stcasne je 3/4 metrum vystriedané dvoj-polovym. Chordlna téma
opat zaznieva v celistvej, teraz uz StvorverSovej podobe. Zaverecné takty tohto
useku doplnené o slacikovy orchester sa vdaka svojej zmyselnej melodike

aharménii akoby vystrihnuté z najvricnejsich pasazi Cajkovského diel.
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Architektonickym vrcholom skladby st Styri verSe chordlu sldvnostne prednasané
plechovymi nastrojmi za sprievodu sla¢ikového tremola. Cezury medzi
jednotlivymi verSami expresivne vypliia saxofén. Strohd modalita choraly,
so svojim archaickym patosom je efektne poOsobiacim protipélom vasnivej
romantizujucej hudby predchadzajacich, ale i nasledujtcich taktov. VzrusSené
chromatické linie driev a sldkov eSte akoby uvoltiovali napdatie sputnané choralom
a zaroven tvoria plynuly prechod k pokojnej kéde. Uvodny motiv témy sluzi v kéde
ako element zavrSujaci a zaokruhlujuci tematicku pracu v skladbe. Hudba tu
doslova ,, dodychava”, aby napokon definitivne zamikla v zmierlivom C dur.

Napriek istej Stylovej eklekticite je d'Indyho Choral varié nepochybne
majstrovskym kusom. Zretelnd, cista Struktira, premyslena dramaturgicka krivka,
¢i ndpaditd motivickd praca poskytuju zazitok uz pri pohlade to partitury.
D’Indymu sa podaril husarsky kusok uZz vo veci samotnej podstaty skladby.
V tlohe zdkladného subjektu skladby mdze totiZz vystupovat rovnako ttvodna téma,
ktorej umnym rozvijanim sa autor dopracuje az k clenitej choralovej melodii
tvoriacej vrcholy diela, ako aj tento samotny chordl, z ktorého - v obratenej
perspektive — d'Indy na spdsob Bachovych chordlovych preladii derivuje jednotlivé
motivy podrobené dalej ich samostatnému tematickému spracovaniu.

Napokon treba spomentt, ze podobne, ako vacsina skladieb venovanych
Elise Hall, ani Choral varié neponuika solistovi priliSné vyzitie sa vo virtuozite.
Spominané kompozi¢né kvality a v neposlednom rade i podmaniva expresivita
vSak robia z tohto diela rovnocenného partnera k inym , koncertantnejSim” kusom.

Kazda z troch uvedenych skladieb predstavuje odlisSny kompozicny typ,
s odliSnym pristupom k vyuzitiu saxofénu ako sélového nastroja v symfonickom
orchestri. Spoloénym rysom tychto skladieb je vSak ista rapsodickost — podmienena
napokon nielen dobovou modou, ale ipoziadavkami samotnej Elise Hall.
Prave tymto poziadavkdm (a prirodzene, majstrovstvu oslovenych autorov)

vdacime za diela vyhybajtice sa lacnej exhibicnej virtuozite. Naopak, tieto diela su
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subtilnymi kusmi oplyvajucimi ohromnou Skdlou vyrazovych odtienov, exotickych
nalad, rafinovanych kompozi¢nych postupov, korunované majstrovskou
inStrumentaciou. V dobe, kedy si saxofon ako sélovy nastroj len pomaly vyhladaval
cestu na podia, vznikli tieto diela ako vyzreté kompozicie, prekvapivo vystizne
ponimajtice osobité moZnosti tohto nastroja. A hoci stali na pociatku dejinnej linie
diel saxofénovej literatary, do dneSnych cias zostavaju jej centralnymi

kompoziciami.
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ERASMOVSKE REMINISCENCIE Z RAKUSKEHO LINZU

V' ramci Studentskej mobility programu Erasmus+, ktorti som absolvovala v zimnom
semestri akademického roka 2017/2018, som mala moznost rozsirit si svoje vzdelanie
v oblasti starej hudby a hry na barokovom cimbale — hackbrette a ziicastnila som sa
mnohych zaujimavych a indpirujiicich koncertov. Uroveii kazdého z nich bola vysokd
(nevynimajiic Studentské a triedne koncerty). Snad najvicsou diferenciou tamojsich
Studentskych koncertov v porovnani so Studentskymi koncertmi banskobystrickej FMU
AU je koncentridcia a profesiondlne vystupovanie hricov na podiu. Takmer vobec u nich
nemozno vnimat stres atrému. U kazdého interpreta mozno pozorovat maximdlnu
sustredenost a zaujatost prdve interpretovanym hudobnym dielom. Z ich vykonov mozno
usudit, Ze maju skutocny zdujem o hudbu avenuji sa jej naplno. To podla mdjho
subjektivneho nazoru mnohym studentom na nasej skole chyba.
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Nové a starsie sidlo univerzity
Zdroj https://de.wikipedia.org/wiki/Anton Bruckner Privatuniversit%C3%A4t

Anton Bruckner Privat Universitit (ABPU) organizuje tyZdenne priblizne
14 koncertov. Je to priam neuveriteIné ¢islo! Univerzita disponuje velkou a malou
koncertnou salou, Sonic Labom, ¢o je sala Specializovana na experimentalnu,
pocitacovu a elektronickt hudbu a mnozstvom dalsich priestorov na prezentaciu

rozlicnych druhov umenia. Studenti maja zarovern moZnost zucastnit sa
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predstaveni s renomovanymi umelcami a interpretmi, na ktorych sa im vzdy
ponuka zaujimavy, inSpirativny a najma kvalitny program.

Jednym z najzaujimavejsich koncertov uskutocnenych pocas mojho
Studijného pobytu bolo vystupenie Ensemble Toyen Fil og Klafferi (Oslo).
Nastrojové obsadenie suboru je flauta, fagot, klarinet, husle, violoncelo
a elektronické zariadenia. Ide o zoskupenie, ktorého cielom je preskimat co
predstavuja velmi odliSné spdsoby hudobného prejavu, medzi inymi aj
od skladatelov: Jon Oivind Ness, Therese Birkelund Ulvo, Gudmundur Steinn-
Gunnarsson. Zoskupenie Toyen Fil og Klafferi chce oslovit nielen nasledovnikov
novej hudby. Kvarteto chce vzbudit zaujem a vnimavost posluchacov
prostrednictvom otvoreného pristupu k hudbe. Program koncertu pozostaval
z kompozicii, ktoré zahfnali introspektivne a meditativne zvuky, glam rock,
nahravky z islandskej letnej krajiny, detské spomienky na pocuvanie radia, , DJ
pes” aprepojenie medzi vizudlnym umenim a hudbou. Na koncerte boli
prezentované skladby aj dvoch &lenov Icelandic S.L.A.T.U.R. collective, ktori vo
svojej tvorbe vyuzivaju animovanud notdciu s pocitacovou grafikou, interaktivitu,
experimentdlne zvuky a ladenia, ako aj vyvoj izolovanych hudobnych vesmirov.

Pedagdgovia aStudenti katedry starej hudby na Amnton Bruckner Privat
Universitit Linz v spolupraci s Musik und Kunst Privatuniversitit Wien, Universitit
Mozarteum Salzburg a Kunstuniversitit Graz zorganizovali zaciatkom novembra
koncert pod nazvom Music for his majesty’s pleasure. Vytvorili spolo¢ne velky
barokovy orchester, ktory bol nastrojovo obsadeny z 22 hobojov, 9 trubok,
9 lesnych rohov, tympanov a bubnov, z 11 fagotov a 2 kontrafagotov. VSetko boli
povodné barokové nastroje. Predstavené boli aj kontra hoboje, ktoré mozno vidiet
len velmi zriedka. Pocas vecera =zazneli skladby =z obdobia baroka
od najznamejsich hudobnych velikanov tejto doby, ako H. Purcell, G. F. Handel,
J. B. Lully, ale aj od menej znamych skladatelov, ako J. Paisible, J. F. Fasch,
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J. G. Storl a J. Baptist Schiedermayr.

V novembri 2017 sa konal koncert Chengdu Orchestra zahrnujiaci Chengdu
Symphony Orchestra a Chengdu Chinese Orchestra, ktory je jeden z prvych a
najvplyvnejsich tatnych orchestrov v zépadnej Cine. Tento orchester sa mdze
pochvalit sldvnou histériou a bohatymi aj ispeSnymi predstaveniami. Prezentuju
sa na koncertnych turné sroznymi témami klasickej aj populdrnej hudby.
Na koncerte prezentovali prioritne tradicnt ¢insku hudbu. Publikum malo
prileZitost vidiet a pocuf tradicné c¢inske nastroje, ako je Pipa, Trumpet, Sorna
a Bamboo Flute, Erhu. V podani orchestra zazneli tiez skladby od A. Piazzollu a
J. Straussa ml. Solisti orchestra boli obleceni v tradicnom cinskom odeve, co
znasobilo celkovy dojem na posluchaca.

Vramci projektu Leicht iiber Linz organizovaného v spolupraci
s Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik Oberosterreich sa konalo mnoho
koncertov, semindrov a diskusii. Na kazdom zkoncertov sa v prvej casti
programu predstavili Studenti ABPU. Za jeden z najzaujimavejsich koncertov, ¢o
sa tyka oblasti nového zvuku avyuzitia nastrojov, pokladdm predstavenie
ansamblu AIRBORNE EXTENDED z Viedne. Ide o zoskupenie, ktoré
na barokovych nastrojoch hra stcasna tvorbu. Nastrojové obsadenie tvoria harfa,
¢embalo, rozne barokové piStaly a prie¢na flauta. Pocas vystapenia vyuZzivali
elektronickt hudbu a interaktivnu vizualizaciu.

Boileroom bol dal$i koncert v ramci spominaného projektu. Predstavil
elektronickt hudbu a jej nekonecéné moznosti vyuzitia. M. Claussen interpretovala
svoju skladbu Interactions pre spev a live-electronic. Hlavnym zdrojom zvuku bol
Iudsky hlas, ktory sa transformoval prostrednictvom elektronického zariadenia.
Rozvijal sa tak dialdg medzi hlasom a pocitacom s otvorenym a vzdy novym
kurzom. E. Tomas vo svojej kompozicii SDR vyuzival softvérové radid spolu
s elektronickymi hudobnymi nastrojmi. Zoskupenie Steel Girls interpretovalo

Operation re:tschofee, co bola skladba pre kovové predmety, ako napr. dratenka,
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rozne tvary a dizky drotov aj s vyuZitim elektroniky.

Umelecky smer sound poetry vyuziva Jaap Blonk, holandsky umelec, ktory
sa Specializuje na moZnosti vyuzitia hlasu ako takého aspdja ho tiez
s elektronikou a akustickymi ndstrojmi. Povodne vystudoval fyziku a matematiku,
komponovaniu sa zacal venovat uZ v zrelom veku. V prvom rade sa vsak
povaZuje za skladatela, aZ potom za spevaka. Jeho zamerom je usporiadat zvuk
takym sposobom, aby sa objavilo nieco nové, ¢o on poklada za krasne. Vymyslel
dokonca vlastnu techniku a technické cvicenia pre tento umelecky smer. Okrem
inych nezvycajnych kompozicii interpretoval tieZ sndd najznamejsie dielo tohto
zanru URSONATE.

Program posledného koncertu tohto vynimoéného projektu zameraného
na tvorbu sucasnosti a buducnosti bol zostaveny z orchestralnych skladieb. Na
uvod zazneli opat skladby Studentov ABPU. Zap4janie Studentov do jednotlivych
programov hodnotim velmi pozitivne. Je to velka skusenost a tieZ prileZitost
prezentovat svoju tvorbu na jednom pddiu s profesiondlmi. R. Izmael
skomponoval skladbu Sengal ako poctu Yazidimu, ktory bol zajaty militantmi ISIS
pocas genocidy v Iraku v Kurdistanskom regiéne. Dal$ou kompoziciou bolo dielo
snazvom Crush. Jeho vynimoc¢nostou bolo vyuZitie balénov, ktoré malo priblizit
zvuk, ktory vytvdraju steny budov pocas zemetrasenia. Skladatel sa inSpiroval
hroznymi septembrovymi udalostami minulého roka v Mexiku. Poslednd skladba
bola od ndrskej skladatelky K. Tjdgersen. Toto dielo bolo zaloZené na Studii
prof. James E. Lloyda obleskovom komunikaénom systéme. Jednotlivi hraci
orchestra boli rozmiestneni po celej sale. Pre lepsie zndzornenie a pochopenie tejto
narocnej kompozicie pouzila ndrska skladatelka Kristine Tjégersen letlampy,
ktorymi hraci orchestra aleatoricky v ramci interpretacie osvetlovali publikum.

Posledné hudobné podujatie, o ktorom sa chcem zmienit, bol koncert
Martina Grubingera. Je to jeden z najuznavanejSich poprednych perkusionistov

vo svete. Bol to pre mmna prvy koncert, na ktorom som mala moZznost vidiet
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a pocut rdozne bicie nastroje, ako i xylofon a marimbu ako solovy ndstroj
v sprievode orchestra. Koncert sa konal vo velkej sdle v Brucknerhaus.
V spolupraci s Brucknerorchestra uviedol Martin Grubinger dielo od finskeho
skladatel'a Kalevi Aho Concerto pour percussions and orchestra. Toto , predstavenie”
mozno zhodnotit ako uZasnu syntézu roznych zvukov, farieb arytmov
najrozli¢nejsich bicich a melodickych nastrojov s maximalnym vyuZitim farieb
inStrumentalneho obsadenia orchestra andpaditého pouzZitia jednotlivych
nastrojovych sekcii. Skladatel skomponoval toto dielo majstrovsky. Sklada sa
z viacerych casti, pricom v kaZdej je pouzity iny bici alebo melodicky ndstroj
(marimba, xylofén). Kazdému sélovému nastroju pridelil Kalevi Aho Specificku
tému, vystavanu z motivov a rytmickych modelov ¢o najvystihujacejSich naladu
a farbu tych-ktorych ndstrojov. V spojeni s fascinujicou instrumentdciou orchestra
som tak mala moZnost vypocut si jedno uzasné dielo. Martin Grubinger sa
solového partu zhostil grandidzne, tak ako som aj ocakavala. Najzaujimavejsie boli
pre mna okrem uZz spominanej inStrumentdcie diela i pianové casti, v ktorych
Grubinger predviedol svoje interpretacné majstrovstvo. Len maloktory interpret
dokaze toto dielo zahrat stakym nasadenim, prehladom a vysokou
interpreta¢nou urovnou ako Martin Grubinger.

Vdaka realizdcii Studentskej mobility som objavila nové moZznosti
uplatnenia sa v sfére klasickej hudby, hoci nastroj, na ktorom hrdm, je
na Slovensku stdle ponimany ako folklérny nastroj. Verim, Ze postupom casu sa
tento skresleny pohlad na cimbal zmeni. V Raktsku onl prejavili mimoriadny
zaujem, na zdklade ktorého Anton Bruckner Privat Universitit zorganizovala
workshop, ktorého som sa ztui¢astnila ako lektorka. Odprezentovala som na fiom
histériu, ladenie, konstrukciu cimbalu a samozrejme literatiru pre tento nastroj
ajeho vyuzitie. Po semindri nasledovali hodiny so Studentmi, pedagodgmi
a ostatnymi ucastnikmi. Vdaka moZnosti Stadia na tejto univerzite som ziskala

mnozstvo novych poznatkov a skusenosti. Naucila som sa hrat na barokovom
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cimbale — hackbrette a obozndmila som sa s jeho literaturou.

Zucastnila som sa viacerych zaujimavych koncertov a podujati, ktoré ma
nesmierne motivovali. BlizS8ie som sa zoznamila so starou hudbou, stcasnou
tvorbou a moznostami, ktoré pontika dnesna doba pre nas, umelcov. Je ich vela,

len ich treba vediet vyuZit.

Ensemble Toyen Fil og Klafferi z ndrskeho Osla
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Chenghu orchestra z Ciny
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Martin Grubinger

Foto: archiv autorky
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Mgr. Barbora SOBANOVA
doktorandka Pedagogickej fakulty Karlovej univerzity v Prahe
REFLEXE PROBIHAJiCI PEDAGOGICKE REFORMY
V HUDEBNIM VZDELAVANI NA 1. STUPNI ZS V CESKE REPUBLICE

(vysledky vyzkumu)

Abstrakt: Prispévek prezentuje vysledky vyzkumu, ktery probihal v roce 2016 a 2017 a byl
podporen Grantovou agenturou Univerzity Karlovy (GAUK ¢. 156216). Klade si za cil zmapovat
soucasnou situaci v oblasti vyuky hudebni vychovy na 1. stupni ZS v Ceské republice, jak ji
vnimaji ucitelé v praxi a jak ji vnimaji pedagogové na ceskych pedagogickych fakultach
piipravujicich uéitele pro vyuku hudebni vychovy na 1. stupni ZS.

Abstract: The paper presents the results of the research that took place in 2016 and 2017. It was
supported by the Grant Agency of Charles University (GAUK n. 156216). The aim of the research is
to find out the current situation in the field of music education at primary school in the Czech
Republic. How teachers at primary school perceive the situation in practice and how the situation
perceive teachers of all Czech pedagogical faculties that prepare teachers for music education at
primary school.

Prispévek je zaméfen na prezentaci vysledkii dotaznikového Setfeni a
rozhovorti s uciteli 1. stupné zékladnich 8kol v Ceské republice. Vyzkum probihal
v roce 2016 a 2017. Dotaznikového Setfeni se ztcastnilo 451 respondentti, ucitelti
pro 1. stuperi ZS, z toho 196 bylo za¢inajicich uéitelti, respektive uciteli, ktefi své
studium na vysoké Skole ukoncili mezi lety 2010 a 2015. Tito respondenti byli pro
vysledna data klicovi, jelikoZ prosli souasnym systémem vzdélavani na vysoké
Skole. To znamend, Ze maji pfimou zkuSenost s aktualni podobou studijnich plant
pedagogickych fakult v Ceské republice. Nicméné néktera data jsou zajimava
napri¢ cilovou skupinou, bez ohledu na dobu, ve které respondenti ziskali svou
aprobaci pro vyucovani na 1. stupni ZS. Je to naptiklad mira porozuméni obsahu

aktualniho kurikula, které musi dobfe znat kazdy ucitel. Dale jsem také pozadala
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nékolik z téchto ucitelt o rozhovor, ktery zpfesiiuje kvantitativni ¢ast Setfeni.

Nize uvadim vyhodnoceni odpovédi 195 respondentti, ktefi ziskali
aprobaci pro vyuku vsech pfedmétii na 1. stupni ZS, véetné hudebni vychovy a
své studium pro tuto aprobaci ukoncili mezi lety 2010 a 2015. Dotaznik vyplnilo
3 % muzi a 97 % zen. Vétsina respondentti vyucuje na bézné zikladni skole (84 %) a
na malotfidni skole (13 %). Asi 3 % dotazovanych vyucuje na ostatnich typech skol —
cirkevnich, soukromych, sportovnich, specidlnich, jazykovych apod. Nejvice odpoveédi
bylo zaznamenano od ucitelti, ktefi své studium uéitelstvi pro 1. stupeti ZS
ukondili v roce 2015 (55 %), nejméné odpovédi naopak uvedli respondenti, ktefi
své studium ukoncili vroce 2011 (6 %). Tento jev se da vysvétlit soucasnym
trendem, kdy nejvice zacinajicich ucitelt ztistava v praxi v prvnim a druhém roce
a nasledné své povolani opoustéji. 89 % dotazanych studovalo obor Ucitelstvi
pro 1. stupeni ZS bez specializace pro hudebni vychovu. 11 % respondentti tvofili
ucitelé se specializaci pro vyuku hudebni vychovy.

NiZe uvedena tabulka pfiblizuje, kterou univerzitni pedagogickou fakultu
studoval dotazovany s aprobaci Uditelstvi pro 1. stupeii ZS. Vyzkumu se
zucastnili absolventi vSech pedagogickych fakult, které pripravuji uditele 1. stupné
ZS na jejich povolani. Vyzkumu se ztcastnili také absolventi vysokych gkol, které
poskytuji dopltiujici studium umoziujici absolventiim vyudovat na 1. stupni ZS,
napriklad Univerzita Jana Amose Komenského. Nejvice respondentti absolvovalo
Pedagogickou fakultu Univerzity Palackého v Olomouci (19 %) a Pedagogickou fakultu
Masarykovy univerzity v Brné (16 %). Dalsi tidaje poskytuje tabulka €. 1.
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Kterou univerzitni pedagogickou fakultu jste
studoval/a pro ziskani aprobace Ucitelstvi pro
1. stupen ZS?

PedF - Univerzita Palackého (Olomouc) meeeesssssssssssss——————— 19%
PedF - Masarykova univerzita (Brno) S 169
PedF - Zapadoceskd univerzita (Plzeri) m———— 1) %
PedF - Karlova univerzita (Praha) m———— 1 1%
PedF - Univerzita J. E. Purkyné (Usti n. Labem) m—— 10%
PedF - Jihodeskd univerzita (Ceské Bud&jovice) mmm——— 3%
PedF - Univerzita Hradec Kralové mm——— 7%
PedF - Ostravska univerzita m—— 6%
PedF - TUL Liberec m—— 5%

Univerzita J. A. Komenského (Praha) m——59%
Katolicka Univerzita Ruzomberok mm 1%

0 5 10 15 20 25 30 35 40

Tabulka ¢. 1

Odpovédi na otazku ,Do jaké miry jste byli na vysoké skole sezndmeni
s obsahem RVP pro zdkladni vzdéldavani v oblasti hudebni vijchovy pro 1. stuperi
ZS?“ ukazuji, Ze obsahu kurikula je v hudebné vychovnych pfedmétech na vysoké
Skole vénovana pozornost pouze ¢astecnd. Respondenti méli moznost oznacit na
Skale vlibec — malo - v dostatecné mife — podrobné. 52 % ucitelti odpovédélo viibec
a mdlo, zatimco 48 % odpovédi znélo v dostatecné mire a podrobné. S&m o sobé by
tento fakt znepokojivy nebyl, pokud by studenti a tedy nasledné ucitelé
na 1. stupni ZS bez problémt a zcela rozuméli obsahu RVP ZV v oblasti pro
hudebni vychovu. Nemély by tedy v praxi nastavat rozpory pfi vykonavani pfimé
prace pedagoga oproti pozadavkim RVP ZV, coz kontroluje Ceska skolni
inspekce. Podivame-li se vSak na odpovédi na nasledujici otazku ,Do jaké miry
rozumite poZadavkiim RVP pro ZV, které byste jako pedagog mél/la obsdhnout
v predmétu HV na 1. stupni ZS?", zjistime, Ze by bylo dobré se jiz na vysokych
Skolach vénovat obsahu kurikula v této oblasti. Nejvétsi procento odpovédi

nenalezneme na praveé strané spektra, které se vyznacuje porozuménim RVP ZV,
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ale uprostted. Zcela rozumi poZadavkim na pfedmét hudebni vychova v RVP ZV
pouze 14 % dotazanych, spiSe rozumi 32 %, ale nejvétsi podil 42 % ma odpovéd,
ktera je pfesné uprostied. Ta naznacuje, Ze respondenti ne zcela rozumi obsahu
RVP ZV v oblasti hudebni vychovy. Dale 11 % dotazanych odpovédélo, Ze spise
nerozumi a 1 % nerozumi vitbec obsahu kurikula v oblasti hudebni vychovy.
Otdzkou je, jak se tedy mtiZze darit naplnovat obsah RVP ZV tém 54 % uciteltim,
ktefi mu nerozumi nebo rozumi nedostatecné? Pro zajimavost uvadim tabulku,
kde jsou uvedeny odpovédi uciteld, ktefi si ke svému studiu vybrali specializaci
pro hudebni vychovu. Zde je patrné, zZe navySeni poctu hodin pfi studiu na
vysoké Skole pfindsi také lepsi porozumeéni obsahu statniho kurikula v daném
oboru. 82 % dotdzanych odpovédélo, Ze zcela nebo témér zcela rozumi pozadavkiim
RVP ZV pro pfedmét hudebni vychova a jen 18 % oznacilo stfedni moZnost, ktera
naznacuje, ze porozumeéni je nizsi. Odpovédi wviibec nerozumim nebo témér

nerozumim nebyly oznaceny ani jednou. Viz. tabulka €. 2.

Do jaké miry rozumite pozadavkim RVP
pro ZV, které byste jako pedagog mél/a
obsahnout v predmétu HV na 1. stupni

25?
15
11
10 7
4
o [ ]
vibec 2 (0%) 3(18%) 4 (32%) zcela rozumim
nerozumim 1 5 (50%)

(0%)

Tabulka ¢. 2

Dalsi zajimavosti v této souvislosti jsou také odpovédi vSech 451
respondentti — uéitelt, ktefi momentalné ptisobi na 1. stupni ZS (tabulka &. 3).
Ukazuje se, ze porozuméni obsahu RVP ZV je podobné, jako u cerstvych

absolventtl vysokych skol. Tento jev je velice zajimavy a zaroven znepokojujici.
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Nastupujici ucitelé do praxe zatim zfejmé nepfichdzeji s jasnym porozuméni
obsahu statnitho kurikula v oblasti hudebni vychovy a zkuSeni ucitelé v ném

pravdépodobné nebyli dostatecné proskoleni.
Souhrn odpovédi vsech 451 respondentii na otdzku

Do jaké miry rozumite poZadavkiim RVP pro ZV, které byste jako pedagog mél/a

obsdhnout v predmétu HV na 1. stupni Z5*:

viibec nerozumim: 1 8 1.8 %
2 58 12.9 %
3 164 36.4 %
4 125 27.7 %
zcela rozumim: 5 96 21.3 %

Tabulka ¢. 3

Prekvapivym zjisténim byla odpovéd na otazku ,Ovldddte hru na klavir,
elektrofonické kldvesové ndstroje nebo housle?” Kladné odpovédélo 88 %
dotazanych, ¢&li 12 % ucitelti na 1. stupni ZS neovlada hru na klavirni nastroj ¢
housle. Na otazku ,,Kde jste svou dovednost hry na klavir (el. kldvesové ndstroje)
¢i housle ziskal/a?” odpovidali pouze ti, ktefi v pfedchozi casti potvrdili, Ze
ovladaji hru na néktery zuvedenych melodickych nastroji. Respondenti mohli
vybrat i vice instituci, které je pripravovali ve hfe na nastroj. Nejvice ucitelii (30 %)
oznacilo zdkladni uméleckou $kolu (ZUS) a wvysokou skolu (27 %). Nasledovaly
odpoveédi sam/samouk (14 %), soukromé hodiny (13 %), stfedni skola (10 %) a rodina
(4 %). Vysoké Skoly maji tedy velky podil na pfipravé uciteltt pouzivat v praxi
melodicky hudebni nastroj.

Dalsi cast otdzek byla vénovana obsahu studia na pedagogické fakulté
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v hudebné vychovnych pfedmétech. Zajimalo mne, sjakymi organiza¢nimi
formami, metodami, prostfedky vyuky apod. byli respondenti na vysoké Skole
v hudebné vychovnych predmétech sezndmeni do takové miry, Ze je dnes
pouzivaji ve svych hodindch HV. Nejvétsi zastoupeni mélo frontdlni vyucovini
(piisobeni na celou t¥idu) (90 %) a hra na Orffiiv hudebni instrumentdr (79 %). Pomérné
velka zastoupeni méla price s pracovnimi listy, ucebnicemi, portréty, obrdzky apod.
(73 %), didaktické hry (70 %) a predvedeni hudebniho dila (hra na ndstroj, doprovod pisni)
(70 %). O néco méng, ale stale vétSinové zastoupeni, vykazala opakovini a
upeviiovani hudebnich dovednosti (64 %), skupinové vyucovini (63 %), price s hudebnim
prehravacem (DVD prehrdvacem) (63 %) a exkurze (koncert, muzeum atd.) (59 %).
V mensi mife pak byli uditelé na vysoké sSkole sezndmeni s praci s digitalnimi
technologiemi, napft. interaktioni tabule, tablet (43 %), s provérovinim a hodnocenim
(39 %), projektovym vyucovanim (34 %) nebo hudebnim dialogem mezi ucitelem a Zakem
(31 %) ¢i individudlnim vyucovinim (31 %). Ve velmi malé mife respondenti uvadeéli
hudebni besedy, napt. s umeélci, rodic¢i (26 %), intonacni metody (Danielova, Kodalyova
ap.) (25 %) a diagnostiku hudebnosti Zika (16 %). Nejméné byli uditelé pfi svém
studiu hudebné vychovnych predmétt sezndmeni s metodou kritického mysleni
(11 %), s praci s videokamerou, diktafonem, fotoaparatem za tiCelem ziznamu cinnosti
(7 %) nebo notacnimi programy (Muse Score, Sibelius apod.) (3 %).

Respondenti byli dale pozadani, aby uvedli dle svého ndazoru, jak by
v soucasné dobé meély ucitelské fakulty zménit hodinovou dotaci v hudebné
vzdélavacich predmétech programu Uditelstvi pro 1. stupett ZS tak, aby
korespondovala s potfebami praxe. Volili tfi moZznosti: zda by ponechali hodinovou
dotaci, ptidali vice vyukovych hodin nebo naopak ubrali hodinovou dotaci. Vysledky
jsou nasledujici: Hlasovou a intonacni vychovu by ponechali ve stavajici hodinové
dotaci (67 %) nebo ji posilili (26 %). Hru na hudebni ndstroj a stejné tak didaktiku
hudebni vychovy by ponechalo ve stavajici hodinové dotaci 52 % respondentti a

43 % respondentli by hodinovou dotaci rado posililo. Pridat vyukové hodiny
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hudebné pohybové vychovy by si pfalo 53 % dotazanych a ponechat stavajici
hodinovou dotaci by uvitalo 45 % respondentti. Nejvétsi zménu si ucitelé prali
v navyseni poctu hodin praxe v ZS v hodindch hudebni vyjchovy (70 %) a 29 % by
ponechalo stavajici hodinovou dotaci. Stejné tak 68 % respondenttt by chtélo
navysit pocet hodin v oblastech vyuky novych hudebné vychovnych trendii a technik a
31 % by bylo pro ponechdni stavajici hodinové dotace. Nejvice spokojeni byli
respondenti s poctem hodin pro hudebni nauku (notovy zdpis, intervaly, tempové
oznaceni, hudebni ndstroje apod.), celkem tento nazor vyjadfilo 77 % dotazanych a
11 % by si ptalo pfidat hodinovou dotaci. U déjin hudby by 60 % respondentti
ponechalo savajici hodinovou dotaci a 36 % by naopak hodinovou dotaci ubralo.
57 % ucitelt by ponechalo také stavajici hodinovou dotaci ovliddni didaktické
techniky a 38 % by chtélo tuto oblast posilit.

Mnoho zajimavych odpovédi uvedli respondenti v zdvéru dotazniku na
otevfenou otazku , Jak by se podle Vias dalo pomoci hudebni vijchové na 1. stupni
7S, aby byla prinosnd pro Ziky i pFijemnd pro ucitele?” Zde uvadim nejcastéjsi
odpovédi v nezménéné podobe: ,zvysit hodinovou dotaci HV “, ,,hodné hrdt a zpivat
v hodindch HV”, ,, zapojit vice prici s digitdlnimi technologiemi, s médii apod.”, ,pfi vijuce
na vysoké skole bych preferovala méné teorie a vice praxe.”, ,,vsechny ,vychovy” by dle
mého ndzoru mély byt vedeny uciteli, ktefi na né maji urcitou specializaci a hlavné je bavi,
prip. jsou jejich konickem”, ,Zici by méli absolvovat vice exkurzi, jezdit do divadel a na
koncerty”, ,zpivat pro radost a ne pro zndmku”, ,bylo by dobré ptidat praxi - hodiny
ndslechu i vyuky pro studenty”, ,aktudlni moderni ucebnice pro HV”, ,spis nez na hie na
klavir, bych trvala na vyuce hie na kytaru”, ,HV by méli vyucovat odborni pedagogove,
kteti maji zaméreni na hudebni vyjchovu”.

Nakonec uvadim struéné shrnuti vysledkii fizenych rozhovorti s uciteli
1. stupné ZS. Jako velky problém se ukazalo piesvédcit alesponi nékteré z ucitelii
k rozhovoru na téma Hudebni vijchova na 1. stupni ZS. Diivodi miize byt nékolik.

Z vlastni pedagogické praxe vim, Ze ucitelé o hudebni vychové neradi hovofi, je to
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pro né stresujici, protoze si vétsinou v této oblasti nevéri, maji dokonce i nékdy
pocit, Ze selhavaji a nechtéji na to pochopitelné upozornovat. Dals$im divodem
muZe byt jejich velka vytiZenost (rozhovor byl ¢asové narocny) nebo také celkovy
nezajem o dané téma. Do této casti vyzkumu se proto nakonec podafilo zapojit
pouze 4 ucitele, 3 Zeny a 1 muze. VSichni byli hudebné velice dobfe pfipraveni,
nebot jedenu koncil konzervator a tfi absolvovali zakladni umélecké skoly.
Na pedagogické fakulté studovali tfi z nich i aprobaci pro 1. stupen se specializaci
pro hudebni vychovu. Pro tyto ucitele nebyl problém hovorit o vyuce hudebni
vychovy zejména z toho diivodu, Ze hudbu maji jako konicek a vyucuji hudebné
vychovné predméty radi. Nicméné i oni se potykaji s riznymi tskalimi, které je
trapi. Zjistila jsem, ze vSichni tito respondenti vyucuji hudebni vychovu ve vice
tfidach nez pouze ve své, kde jsou tfidnimi uciteli, jak byva bézna praxe. Néktefi
dokonce uéf hudebni vychovu také na 2. stupni ZS. Shodli se v nékolika bodech,
které zrozhovoru vyplynuly: uvitali by jasnéjsi, konkrétné&jsi vymezeni uciva
ve statnim kurikulu, vice hodin knaplnéni vSech cinnosti, kterymi hudebni
vychova disponuje (pévecké, instrumentalni, hudebné pohybové a poslechové),
kvalitnéjsi vybavu Skoly nastroji a didaktickymi pomtckami. Hovofili
o duleZitosti vhodnych prostor pro vyuku a také o efektivnéjsi vyuce na vysoké
Skole, kterd by méla vice respektovat praktické podminky vyuky déti. Rovnéz
s politovanim konstatovali, Ze po skonceni studia a pfichodu do praxe se
z matefskych vysokych skol o né nikdo nezajimal. Uvedu doslovnou citaci
jednoho pedagoga: ,Nikdo se mé po vystudovini neptal na zpétnou vazbu, nikoho to
nezajimalo, jak se mi dafi uplatnit ziskané védomosti a dovednosti ze studia
na pedagogické fakulté a mrzi mé to, protoze jsem méla hodné podnétii a rada bych se o né
podélila. Na vysoké Skole byla spousta skvélych predmeétii, modernich predmétii, kdyz si
Clovek dokazal vybrat dobré vyucujici, dobré semindre, ale zdaroven tam byla spousta
zkostnatelych véci. Jsem rada, Ze se na to ptdte, protoze jsem to méla v sobé celych 5 let a

nikoho to nezajimalo. Nevédéla jsem, komu to mam fict.”
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Na otazku ,Jaky je Vds ndzor na to, jak by se podle Vas dalo pomoci
hudebni vijchové na 1. stupni ZS, aby byla prinosnd pro Ziky i piijemnd pro
ucitele?” odpovidali napriklad takto: , Zvysit hodinovou dotaci nebo snizit poZadavky,
protoZe se nedd stihnout vsechno. Co nejvic zpivat. Moznd by mél byt specidalni obor na
vysoké $kole Hudebni vychova pro 1. stupeii ZS.” Daldi nazor na inovaci: ,Mit
motivovaného ucitele, ktery to chce opravdu délat a nemd to jen jako nutné zlo. DiileZité je
dalsi vzdéldvini. Toho, co md ucitel na 1. stupni ZS zolddnout je velmi mnoho a moznd by
bylo lepsi, aby byl pro HV specidlni ucitel.” Uvedu jesté nasledujici citat: , Zatraktionit
vyuku na vysoké skole, prilikat studenty na zajimavy predmét, napriklad prici
s technikou, nové ndstroje, napt. mé zaujal semind? hry na ukulele apod. Zmeénit strukturu
celého studia pro 1. stuperi ZS, které je uz tak velmi ndrocné.”

VysSe uvedené vysledky dotaznikového Setfeni vSak ukazuji jen jeden thel
pohledu na komplexni problematiky vzdélavani uciteli, v tomto ptipadé uciteli
hudebni vychovy na 1. stupni ZS. Proto tato fakta a nazory dopliuji také
zkuSenosti, informace a skutecnosti, které se mi podafilo ziskat od pedagogu
hudebné vychovnych predmétti, zastupci osmi ceskych pedagogickych fakult
piipravujicich ucitele pro vyuku hudebni vychovy na 1. stupni ZS v pétiletém
magisterském studijnim programu. Otdzky, které jsem jim pokladala, byly stejné
v nasledujicim znéni:

1. Jak se podle VaSeho pohledu projevila zména kurikula, které bylo plosné
implementovano v roce 2007 do Ceskych Skol ve vyukovych planech — v akreditacich vasi
fakulty pro hudebné vijchovné predméty oboru Ucitelstvi pro 1. stuperi ZS (U1SZS)?

2. Jak se na vasi fakulté promitaji ve vyjuce hudebné vychovnych predmétii oboru
U1SZS pozadavky z RVP ZV?

3. Jak se zménily poZadavky na studenty U1SZS v predmétech HV v poslednich
10ti letech (pokud se zménily)?

4. Jak se promitla do vyuky hudebné vychovnych predmétii na Vasi fakulté
technologickd modernizace skol (interaktioni tabule, tablety aj.)?

5. Na které hudebni ndstroje se Vasi studenti U1SZS maji moZnost uéit hrdt
v priibéhu svého studia?

6. Jak je organizovdna reflexni praxe studentii v zdkladnich skoldch a kolik hodin je
vénovdno hospitacim a kolik hodin p¥imé praxi?

7. Domnivite se, Ze podoba studijniho planu hudebné vychovnych predmeétii oboru
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U1SZS, kterou mdte na vasi katedve nastavenu, reflektuje potieby soucasné pedagogické
praxe? )

8. Mate zpétnou vazbu od studentil, ktefi absolvovali obor U1SZS na Vasi fakulté a
nyni vyucuji v praxi?

Na prvni dvé otdzky, které jsou tematicky podobné, byly odpovédi vsech
respondentti téméf shodné. Dle jejich slov nebylo nijak zvlast potfeba ménit
stavajici studijni plany, individualné se nové akreditace upravovaly dle potreby
dané fakulty. Nicméné v obsahu jednotlivych predmétii se zmény nékde castecné
promitly, pokud byl pro né prostor napf. vramci hodinové dotace. Upravy
vzdélavacich plant kateder hudebni vychovy spise souvisi s ruSenim ¢i kracenim
hodinovych dotaci pfedmétii a také s faktem, Ze na pedagogické fakulty prichdzeji
studenti bez prfijimacich a talentovych zkouSek. Tento fenomén oznacilo jako
paléivy pfevazna vétSina dotdzanych. Cituji vyjadfeni jednoho z pedagogt: , Musi
se dle toho prizpiisobovat obsah predmeétii, Cili sniZovat pozadavky. Pokud ne, je pro
studenty vyuka velice ndrocnd, jelikoz musi dohanét to, co by jiz méli znat, umét.”
V dobé¢, kdy se na katedrach hudebni vychovy krati hodinové dotace predméti a
dokonce se snizuji pocty vyucujicich, by se vSak dle téchto fakt(i méli logicky
pfijimat jen velmi dobé pripraveni studenti. Teoreticky by jim tyto redukce
nemély narusit pfipravu pro svou budouci uditelskou praxi, kde by pak bez
problémt a kvalitné vyucovali pfedmét hudebni vychova. Zdtraznuj, Ze toto
tvrzeni je vSak zcela teoretické. Naopak, pokud do studijnitho oboru pfijimame
rizné pripravené studenty, coz zahrnuje i studenty hudebné téméf nevybavené,
méla by tedy fakulta zajistit a nabidnout takové podminky vyuky, aby kazdy
absolvent pedagogické fakulty dokdzal vyhovét pozadavkim praxe. Coz vyzaduje
vétsi péci napriklad v podobé navySeni poctu hodin (hra na nastroj apod.),
nabidky Sirsiho spektra pfedmétii ¢i individudlniho pfistupu.

Otazky , Jak se promitla do vyuky hudebné vychovnych predmeétii na Vasi fakulté
modernizace skol o interaktioni tabule, tablety a jinou techniku?, Na které hudebni

ndstroje se Vasi studenti U1SZS maji moznost ucit hrdt v pritbéhu svého studia?, Myslite,
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Ze podoba studijniho planu hudebné vijchovnych predmétii oboru U1SZS, kterou mite
na vasi katedie nastavenu, reflektuje potfeby soucasné pedagogické praxe?” souvisi tizce
s vySe uvedenou situaci a jiz byly c¢dstecné zodpovézeny. Hodinova dotace a nizsi
pocet pedagogt kateder neumoznuje nabizet studentim vice hodin, napf. dalsitho
hudebniho nastroje ¢i novych modernich hudebné vychovnych trenda. Neékteré
fakulty dokonce jiz nemaji ani kapacitu pro vyuku hry na klavir, ackoli z vyse
uvedenych vysledkti vyzkumu mezi absolventy je vysoka Skola druhda nejcastéjsi
instituce, kde se budouci ucitelé nauci na klavir hrat. Na mnoha katedrach se vsak
snaZzi nabizet pfedméty volitelné, napriklad hru na ukulele, nebo préci s nahravaci
technikou. Tuto moznost vSak zdaleka nevyuziji vSichni studenti. Divodem je
mald kapacita pfedmétu, ale také nezdjem studentti. Zde vSak neni zndmo, co je
dtivodem tohoto nezdjmu, zda vytiZzeni v ostatnich predmétech, a tedy urceni
priorit ¢i obecné nezdjem o téma.

K organizaci reflexivni praxe se dotazovani vyjadiovali takto: , Obecné jde
pouze o "ndslechy”. Prakticky si vyzkouSet prdci s détmi v hudebni viychové nékdo ani
nemd Sanci a pokud se k tomu studenti dostanou, jednd se o jednu, vyjimecné dvé hodiny
za celych 5 let studia na VS.” Dalsi odpovéd byla tato: ,Praxe z hudebni vijchovy
u ,nespecializovaného” studia neni pojimdna jako samostatny predmét. Probihd v ramci
vyuky Didaktiky HV pro nehudebni specializace a jeji splnéni v rozsahu 3 hodin za semestr
— hodina naslechu ucitele HV, reflexe na vystup kolegy a samostatni oducend hodina — je
soucdsti klasifikovaného zdpoctu z didaktiky HV pro nehudebni specializace. Organizacné
je praxe obvykle realizovdna v ramci priibézného pedagogického praktika, organizovaného

/

katedrou primdrni pedagogiky.” Situace je podobnd na vsech pedagogickych
fakultach. Stejné jako respondenti z vyse uvedeného dotaznikového Setfeni, tak
i dotdzani vysokoskolsti pedagogové volaji po navySeni poctu hodin praxe

v rdmci studia na vysoké skole.
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Na otdzku, zda maji katedry ¢i fakulty zpétnou vazbu od studentt, ktefi
u nich absolvovali obor Uitelstvi pro 1. stuperi ZS a nyni vyuéuji v praxi, vsichni
odpovédéli shodné. Zpétnou vazbu dostavaji individudlné a vétsinou nahodné.
Z4dna fakulta nenabizi studentéim zlistat jeji soucasti i po absolvovéani, napiiklad
formou socidln{ sité ¢ webové aplikace, at uz interni ¢i vefejné. V Usti nad Labem
maji napriklad absolventsky klub a na jinych vysokych skoldch se snazi o vyroéni
setkavani studentti. To ale zfejmé neumoznuje cilenou a aktudlni zpétnou vazbu
od absolventti z praxe smérem k fakulté, kterd by mohla takto ziskat cenné
informace o aktualni situaci ve Skolské praxi a reagovat tak na né.

Z rozhovori pfirozené vyplynulo i nékolik dalSich pfekvapujicich
poznatkti. Napfiklad to, ze nikdo z dotdzanych, tedy tvlircti obsahu vzdélavani
budoucich ucitelli na pedagogickych fakultdch, se nijak nepodilel na tvorbé,
upravé C¢i  pfipominkovani Ramcového vzdélavaciho programu pro ZV
ve vzdélavaci oblasti Hudebni vychova pro 1. stuperi ZS, respektive o to nebyl
nikdy pozadan.

Rada bych zde podékovala vSem uciteliim, ktefi vénovali sviij ¢as vyplnéni
dotazniku a za jejich upfimnost v odpovédich na oteviené otazky. Maj velky dik

patfi také pedagogiim kateder hudebni vychovy, ktefi pfipravuji ucitele pro
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vyuku hudebni vychovy na 1. stupni ZS, za jejich otevienost pii poskytovani
rozhovori a za to, Ze mi diky témto setkdnim umozZnili ujasnit si mysSlenky a
vnimat celé téma jejich optikou. Zejména jsem pochopila, jak svou osobnosti drzi
na hudebnich katedrdch vzdélavani na stale skvélé urovni a bojuji statecné

s podminkami, které vétSinou nejsou adekvatni vyznamnosti jejich oboru.
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Tamas SZALAI
doktorand Hudobnej fakulty Univerzity v Debrecéne
THE ORFF SCHULWERK

A theoretical overview

Abstrakt: Vznik Orffovho Schulwerku sa viaze k menu nemeckého hudobného pedagdga
a hudobného skladatela Carla Orffa (1895 — 1982). Jeho pohlad na hudobnt pedagogiku sa za
hranice Nemecka postupne rozsiroval v obdobi medzi rokmi 1920 — 1930 a na poli hudobnej
edukacie deti znamenal pre mnohych novy smer, i ked vypracovanie samotného Schulwerku
nebolo inSpirované myslienkou hudobného vzdeldvania deti. Zakladné prvky Orffovho
Schulwerku mézeme spoznat z jeho prejavov a spisov, nema vsak presne pisomne zaznamenanu
metodiku. Improvizacie v notovej forme, ktoré mozeme najst vo zvazkoch Orffovho Schulwerku,
v sebe strazia vsetok duchovny poklad, ktory zosobmuje jadro samotnej koncepcie. Orff
zaobchadza s hudbou, recou a tancom ako s celkom. Deti si vytvaraju pomocou bicich nastrojov
z Orffovho instrumentdra hudbu s vlastnym rytmickym centrom, vdaka comu ziskava ich aktivne
zapajanie sa improvizacného charakteru mimoriadne doéleziti tlohu. V ramci nasho clanku si
predstavime historické pozadie vzniku Orffovho Schulwerku, ako ijeho charakteristické
koncep¢né znaky.

History of Orff Schulwerk — Giintherschule

Carl Orft and Dorothee Giinther devised their own school which differed
from its contemporary institutes of musical education: its aim was to integrate
physical education, dance, choreography and music, the institute was named
Glintherschule.®® According to Manuela Widmer, a lecturer of the Orff Institute in
Salzburg, the Giintherschule served as an experimental establishment during the
early period of Orff-Schulwerk. Orff never intended to develop a detailed

methodology. The Giintherschule's motto reflect clearly on the principle which can

6 MORIN, F. 1996. The Orff-Schulwerk Movement: A Case Study in Music Education
Reform. Esettanulmany. On-line http://files.eric.ed. gov/fulltext/ED420608.pdf [01.13.2017]
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be felt beneath his musical conception: "The road is the destination."® Orff said,
musical education used to be dry and ineffective, moreover, music teachers
overlooked the most crucial skills for children: spontaneity and creativity.”” The
school's main directive was to train dance and music teachers with a strong base of
rhythmical improvisation.”

Glinther developed and taught the physical curriculum while Orff
composed musical learning materials for the lectures.”? It is worth mentioning
Maja Lex and Gunild Keetman here, since they led the school's dance group which
spread the school's popularity across Europe with their performances. In
Giintherschule, the so-called body instruments were used to accompany
movement, they had limited equipment in the early period. Traditionally, there
were four body instruments representing four separate tones, their individual
pitch could have been set to a higher or lower level. Later on, they developed
special percussion instruments to accompany the pupils' movement or 'dance’. The
use of percussion instruments was not a novelty at the time, a large number of
dance and physical education teachers used it along with the piano, however, Orff
did not only apply them for sound effects — as the contemporary methods did — he
also wrote pre-composed rhythms for the movements and later on, this rhythm-
based approach led to the development of the Orff Instrumentarium.” The
aforementioned group contains idiophone and membranophone instruments:
drums, xylophones and other noise-making and rustling instruments (eg.

tambourine, maracas).

0 WIDMER, M. 1994. Orff-Schulwerk — Az elemi zene- és mozgdsnevelés koncepcidja.

In: Parlando. XXXVI évf. 1994. 4. sz. 19 - 26.

70 COMEAU, G. 1995. Comparing Dalcroze, Orff and Kodaly: Choosing your approach to teaching music.
Centre Franco-Ontarien de Ressources Pedagogiques.
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More and more educators began to recognize the concept, the new wave of
teaching soon spread across Germany, and shortly after, foreign educators began
thinking about how to adopt this approach.”

In the early 1930's, prominent figures of German education, especially Leo
Kestenberg, cultural rapporteur of the Berlin Ministry of Culture, along with
Eberhard Preussner and Arnold Walter suggested to introduce Carl Orff's
teaching methodology to the Berlin Volksschule. Shortly after, Ludwig and Willy
Strecker, owners of Schott Press were inspired to create a revolutionary work in
the field of music education, sadly, without the proper materials their attempt
failed. 1933 marked the beginning of the National Socialist era. The political
turbulence swept off plans regarding Orff's conception and the bombings of the
Second World War did not leave the Giintherschule untouched, which, along with

all the Orff instruments perished.”

Carl Orff (1895 - 1982)
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Orff Schulwerk Volumes

After the Gunthershule's demise, Carl Orff turned his attention towards
composing music for a while. However, in 1948 the Bavarian Radio asked Orff to
compose music for their children's programme, which led him back to musical
education.

Orff entrusted Gunild Keetman to notate the musical improvisations
created in the Giintherschule and his later works. Orff's and Keetman's
compositions were published in five volumes between 1950 and 1954, it was titled
Musik fiir Kinder. The volumes are different from other educational approaches in
a way that it is not exclusively meant for children, although it addresses musical
interactions from a child's point of view. Children experience music through the
musical tools of imitation and improvisation, and of course their rich imagination.
The success of these writings was highlighted by the fact that shortly after their
publishing, music educators across Germany were looking for recordings of
musical pieces included in the books and soon a number of foreign adaptations
began to appear, eg. English, Swedish, Dutch, Japanese, French and Spanish. It is
important to note that the adaptations helped the individual cultures regain their
musical-culture identity and their source of their musical lore, therefore the
Schulwerk's adaptation contributed vastly to the revival of local folklore,
especially in children's repertoires.” In 1966, Orff and Keetman published their
work Paralipomena which is considered to be the continuation of Music fiir

Kinder.””
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Characteristics

The aforementioned five volumes' foundation is the most elemental
component of music: thythm. The source of Orff's new musical concept is best
described by the word ‘elementary’. The term is derived from the latin
elementarius, meaning 'elemental, basic, ancient'. The master used this expression
which is borrowed from the contemporary representatives' of comparative
musicology — like Curt Sachs and Richard Wallaschek — concept of 'primitive
music'. This is based on European musical traditions and folk music. The term
'elemental’ refers to the amalgamation of different forms of expression in basic
phenomena. It is an active evolutionary process which is manifested through the
internalization, elaboration and invention of musical materials and ideas.
Elemental music is the actualization of an original musical potential in which all
people present participate. Orff's concept and the Orff-Schulwerk tradition aims at
a certain, trans-cultural and trans-historical type of music, since it is born from the
individual's momentary music. Body instruments are also referred to as 'elemental
instruments' that enable us to immediately express and experience music.”
According to Orff, music cannot exist by itself, it is interconnected with movement
and speech.” Everyone has the right to experience music, regardless of their level
of musical skill. Music can only be experienced by musical activity, listening by
itself is not sufficient, and by using Orff's method, children are presented with the
opportunity to create their 'own music' with Orff's instruments.*

The volumes differ from other educational methods mainly because they

are not only meant for children, even though musical interactions are observed
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from a child's perspective. They state that only by group sessions of imitation,
improvisation and creativity can one enrich their musical experience. The musical
processes are built around rhythm and represent a transition from simple
sentences to songs. A step-down minor third — also termed calling third — or sol-mi
is introduced first, it is also found in a number of children's folk songs, like the
Hungarian Zsip, zsup, kenderzsup. This is followed by the notes la, re and do, ie. the
pentatonic scale. German and Austrian folk music is not exactly based on the
pentatonic scale, in fact, only a few European folk songs use it. Therefore, Orff
temporarily sets the European musical lore aside. Later, the notes fa and ti are
integrated, making up the diatonic scale. Parallel to this, primitive rhythmic
accompaniment is performed by the previously mentioned body instruments —
without any specific tones and later on, the Orff Instrumentarium's tools are
gradually added (1996). The children's songs found in the Schulwerk are based on
various ethnic songs. The melodies are based upon the Gregorian song formation.
The exercises' difficulty is gradually increased and are accompanied by the Orff
Instrumentarium, there is even a limited room for improvisation within the set
scale.’! Improvisation is mostly allowed in exercises written in the pentatonic scale
so pupils can enjoy the most free form of self-expression in a consonant melody.
The musical forms therefore are gradually growing in difficulty from simple to
more complex structures. In the pretext of Musik fiir Kinder, Orff shares his
thoughts like so: 'This book grew out of my work with children.' 'The traditional
rhymes and songs accumulated value seemed like a natural starting point: these
are the sources from which I gathered every experiment. Some of them are written
in a dialect. Dialect is the proof of originality in these rhymes and folk songs.
Melodies are mostly pentatonic. Music based on the pentatonic scale

represents a growth state that perfectly fits into a child's mentality. The average set
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allows children to discover their own means of expression without risking it to
become mere imitation of foreign music.

Melody develops gradually. First, there is only two notes (bird song, noises
in the street, etc.) then comes a third, a fourth, and finally a fifth. Pentatonic
melodies... are accompanied best by bordun (pipes) any by ostinato. Cadence
accompaniments belong in the different world of major melodies.

Using ostinatos leads to the simple forms of polyphony in a natural
manner.'$?

Further clarification is required if we wish to understand what Orff-
Schulwerk stands for. The meaning of Orff-Schulwerk is expanded beyond being a
compilation of sheet music written by Carl Orff. In contemporary literature, the
system for musical education developed by Carl Orff et al. has become
interchangeable with the Orff-Schulwerk volumes, this is also highlighted by the
names of international Orff associations: the American Orff-Schulwerk Association
(AOSA), Orff-Schulwerk Gesellschaft Osterreich, Orff-Schulwerk Italiano (OSI).
Nowadays, Orff-Schulwerk refers to the educational concept.

What is the dividing line between a concept and a methodology in terms of
musical education? From a definitive point of view, Orff Schulwerk cannot be
considered a methodology as the Orffian teachers and educators often say, yet the
practical application of the Schulwerk can be observed from a methodological
aspect. It offers specific advancement (from nursery rhymes to musical
instruments), progress (from simple to difficult), conceptual (from rhythm to
harmony), theoretical knowledge (from pentatonic to modal scales) (Abril).

Orff expands the musical material found in the Schulwerk. This involves
western musical forms and means of composition. Responsoria, canons, ostinatos,
chaconnes, circle dances, rondos, quodlibets, fauxbourdons, recitativos and
several dance forms belong in the former groups. Examples for Gregorian

recitative, organum (early polyphonic composition), paraphony (parallel fifths)
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and other compositions based on functional attraction can be found. The scale
ranges from pentatonic through modal to diatonic. From a rhythmic perspective,
the composition ranges from monosyllabic through polymetric to polyrhythmic
compositions.

Orff believed that musical advancement starts with the kinesthetic
experience of music. In a positive environment, parents and teachers organize
music which allows children to initially experience music through other senses
and expect them to develop the intellectual conception of music. Children make
deliberate decisions by performance, improvisation and creation. Advancement
ranges from simple to complex tasks.®® Progressive musical skills and terms are
gradually added to the pupil's set of knowledge.® The Orff concept's pedagogical
elements are based on musical educational principles, ie. parallel to the child's
advancement runs a progress from primitive musical forms to classical music,
thus it leads to the understanding of more advanced and complex music. Dollof
(1993) notes that the Orff method's pedagological structure spends too much time
on musical forms that are limited, e.g. the pentatonic and rondo forms. However,
the author himself points out that this was not Orff's intention: 'This is nonsense of
course, since it is both impossible and undesirable to shut a child off from all other musical
influences.' (Ortf, 1962)

The source of the Orff Schulwerk's repertoire is based mostly on folk songs
due to their determined rhythmic environment and simple tonal structure (Abril).
Arnold Walter believed that the Orff Schulwerk can be adapted to enrich
children's cultural capita, ergo the child may be able to use the methodological

approaches, all thanks to the musical repertoire they learned. This idea would face
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considerable difficulties in the 21st century's multicultural environments,
additionally, children come to school with different cultural backgrounds.®

Group play is reflected vastly in Orff's approach. This is supported by the
fact that his repertoire does not include solo pieces. Music making is a communal
activity, therefore Orff-Schulwerk has and inherent community building power
through improvisation and shared play and singing which recalls the
aforementioned elemental, ancient musical aspects. This conception is crystallized
in the Orffian orchestras. The idea is based on gamelan musical practice and
tradition, something that affected the formation of Orff's Instrumentarium greatly.

Orff-Schulwerk revealed new frontiers in the field of music therapy which
was first described in Gertrud Orff's 1994 title, Music Therapy. A number of music
therapists apply Orff's instruments. Through shared practice during sessions,
patients get to experience emotional interactions and manifestations. In active
music therapy, the sense of movement and sound vibrations promote healing
processes, so Orff's conception can be applied in psychiatric and neurological

diseases along with several other disabilities.*
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Orff's grave at the Andechs Abbey church
https:/len.wikipedia.org/wiki/Carl_Orff#/media/File:Orff_Andechs.jpg
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KLAVIRNA TVORBA JOSEFA SUKA

Abstrakt: Cielom prace je prispiet k dokladnejSiemu poznaniu Sukovej klavirnej tvorby, zvyraznit
jej celkovy vyznam a prispiet k jej popularizacii. Urcit zdroje ovplyvnujuce tvorbu skladatela —
tradicia, ideologie, vyznamné osobnosti, kompozicné techniky, mimohudobné inSpiracie,
spolocenska situacia a iné okolnosti. Definovat jej hudobno-esteticky ideal. Obsiahnut vyvoj
kompozi¢ného rukopisu skladatela. PribliZit jednotlivé klavirne skladby, ich Struktiru a obsah
pomocou esteticko-formalneho rozboru skladieb, aj metédou komparacie.

Abstract: The aim of this work is to contribute to better knowledge of Suk piano creation,
accentuate it’s importance and contribute to it’s popularization. To determine the sources which
influenced composer’s creation - tradition, ideology, strong personalities, compositional
techniques, non-musical inspirations, social situation and other circumstances. To define it’s
musical-aesthetic ideal. To comprehend the development of composer’s compositional
characteristics. To bring the particular piano pieces close, it’s structure and content by formal-
aesthetic analysis of pieces, and also by comparative method.

Klavirna tvorba Josefa Suka (1874 — 1935) je pomerne rozsiahla. Jeho hudba
je pritazlivd hned na prvé pocutie. Vynik4 hibkou hudobného obsahu i vyrazne
emociondlnym ndabojom. Poetickost, lyrickost a zaroven burlivost a energickost
dominujui v jeho hudobnom prejave. Napriek tymto atribtitom je jeho klavirna
tvorba vzhladom na jej kvalitu neprimerane zriedkavo zaradend do koncertného
repertoaru na Slovensku.

Aj v oblasti odbornej literatiry je mu venovana mald pozornost. Vacsina
knih pochddza z obdobia medzi rokmi 1935 — 1980. Poslednou kniznou
publikaciou, ktora sa komplexne zaoberala jeho klavirnou tvorbou, je kniha
Oldficha Filipovského Klavirni tvorba Josefa Suka z roku 1947. V Ceskej republike sa
v priebehu poslednych 15 rokov zvacSuje zdujem o Sukovu tvorbu. V roku 2005

bola vydana kniha s nazvom Tematicky kataldog skladieb od autorov Zdenka
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Nouzého a Miroslava Nového. Okrem toho vzniklo zopar Studentskych prac
zaoberajucich sa niektorymi konkrétnymi opusmi, ale nie celou klavirnou tvorbou.

Jedinecna krasa Sukovej klavirnej tvorby a zdroven jej zapadnutie do
ustrania u interpretov i teoretikov, boli mojimi prvymi impulzmi pri vybere témy
na doktorandské studium. KIacom k odhaleniu hudobnych zdmerov a z toho
vyplyvajacich interpretatnych mozZnosti je spravne porozumenie hudobného

textu. Preto aj analyza jednotlivych skladieb je dolezitou sucastou prace.

SEST KLAVIRNYCH SKLADIEB OP. 7

Vzhladom na ¢as vzniku jednotlivych skladieb mdzeme Sest klavirnych
skladieb op. 7 povazovat za zbierku skladieb a nie za uceleny cyklus. Prva cast
Pieseri ldsky vznikla 28. septembra 1893, druhd cast Humoreska 23. septembra 1893,
tretia cast Spomienky v roku 1892, Stvrta cast Idylky v zime roku 1891, piata cast
Dumka 21. oktobra 1892 a posledna cast Capriccietto v lete 1891.# NajmladSou
castou zbierky je prva skladba Pieseri lisky anajstarSou je posledna skladba
Capriccietto.

Jednotlivé skladby nie st motivicky ani ideologicky prepojené. St zoradené
na zaklade tempovych a charakterovych kontrastov. Prv3, tretia a piata skladba st
skomponované v pomalych tempach adagio az andante, sprevazne lyrickym
charakterom a so zdvaznym poetickym obsahom. Druhd, stvrta a Siesta skladba su
napisané v rychlejSich tempdach moderato az allegro, s odlahéenym, mierne
tane¢nym charakterom a vyraznejSou zvukomalebnou zlozkou.

Zbierka skladieb op. 7 je napisand v romantickom Style. Vzhladom na vek
skladatela (17 — 19 rokov) pri vzniku zbierky skladby odzrkadluju vysoky stupen
zrelosti v kompozicnej technike. Zbierka predstavuje medznik v Sukovej klavirnej

tvorbe.

8 FILIPOVSKY, O. 1947. Klavirni tvorba Josefa Suka, s. 22 — 39.
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V skladbach mozZzno pozorovat vyraznejSie osamostatnenie od vplyvu
tradicie.®® Nachddzame vnich zdarodky niektorych neskorSich cft, ktoré
po doslednejSom rozvinuti v neskorsej tvorbe charakterizuju kompozicny rukopis
zrelého Suka. A to nepravidelna stavba viet (Dumka), prispdsobenie Struktury
hudobnej formy hudobnému obsahu (Spomienky, Dumka), monotematizmus (Idylka
— prva), stieranie hranic medzi jednotlivymi dielmi (Idylka — prva), tondlne
kolisanie (Capriccietto), rozSirena harmonia (Pieseri ldsky, Humoreska).

Skladby st svojim rozsahom pomerne kratke, ale predstavuju zhusteny
hudobny vyraz na malej ploche. DdleZité je pre interpreta spravne uchopit vyvoj
hudobného deja a stanovit malé i velké vrcholy, ktoré urcuju priebeh agogickych
zmien. Suk vynika vo svojich kompozicidch melodickou invenc¢nostou a hlbokym
citovym prejavom. Casto vyzaduje od interpreta dobre zvladnuty dvojity tder
na vyniknutie melodickej linie. Vyrazné dynamické kontrasty st vzhladom na vek
skladatela skladbam prirodzené, netreba sa vyhybat mladickej burlivosti az
patetickosti isubtilnej lyrickosti. Dolezitym stavebnym prvkom skladieb je
harmoénia. Uréenie harmonického planu ijednotlivych harmonickych vztahov
v ramci skladieb pomoZze interpretovi nielen vystavat, ale aj scelift do jedného
hudobného celku.

Dalsou charakteristickou ¢rtou je vyraznd samostatnost jednotlivych
hlasov, akoby sa Stvorhlasnd sadzba zo slacikového kvarteta, v ktorom dlhé roky
ucinkoval, pretavila aj do klavirnej faktury. Tato skutocnost miestami vyzyva
interpreta ku kreativite a vynaliezavosti v praci s pedalizdciou. PretoZe niektoré
hodnoty nét sa nedaju dodrzat pri zachovani predpisanej artikuldcie. Niektoré
pokyny su realizovateIné len pomocou due corde, ktoré nie je stcastou vsetkych
klavirov, alebo pripadne s velkym rozpatim ruky (napriklad v Humoreske).

Suk vynalozil velké usilie na detailné zachytenie svojej hudobnej predstavy

v partitire. Aj malicky detail mdze kvoli zhustenému prejavu zmenit tok

88 FILIPOVSKY, O. 1947. Klavirni tvorba Josefa Suka, s. 11.
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hudobného deja. Hudobnd dejovost aformova ucelenost skladieb pomahaju

interpretovi pri realizacii na koncertnom podiu.

Piesen lasky

Tato skladba predstavuje ddlezity medznik v skladatelskom raste Suka.
Prejavuje sa v motivickej praci stémou, v melodickej invencnosti, domyselne
premyslenom tondlnom plane a v pribuznosti tematickych motivov. Tam vidiet
zarodok neskorsieho monotematizmu. Rovnovaha medzi hudobnym prejavom a
formou i zaujimavé harmonické kombindcie, vychadzajiice z rozsirenej harmonie,
dodavaju skladbe vynimocny hudobny vyraz.

Skladba vzbudzuje pocit tazby a vasnivosti. Mladicka burlivost je v nej
vystriedana neznou lyrikou. Plynulé rozvijanie hudobného deja sceluje skladbu
do jedného celku, posobi ako jeden vyrozpravany pribeh.

Je v tonine Des dur, v 4/4 takte a v tempe adagio, non troppo lento. Z hladiska
formy je rieSend vo velkej trojdielnej forme A B A" s kratkou kédou. Clenenie je
viac-menej pravidelné - Stvortaktia, dvojtaktia. Okrajové diely st vystavané

z hlavného stvortaktového motivu (t 1 — 5)
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Obrazok 1 Takty 1-5

Prvy diel A je v rozsahu 23 taktov. Pozostava z dvoch viet a (9 taktov), a”
(8 taktov) a zaverecného 6-taktového tseku. Exponuje hlavny motivicky material

skladby. Zakladny charakter dielu je velmi lyricky, vasnivy, pripomina zaltibent
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naladu. Hlavny Stvortaktovy motiv vynikd vyraznymi intervalovymi postupmi.
Intervalové prietahy v melddii vytvaraju disonancie k harmonickému sprievodu,
¢im téme dodavaja expresivny vyraz. Opakovanym basovym ténom sa udrziava
pocit hlavnej toniny, pricom sa nad nim striedaju akordy r6znej pribuznosti. Takto
rozsirena harmonia prinasa do hudobného prejavu napatie. DoleZitym scelujucim
¢initelom je ostindtne sa opakujuci rytmicky model v lavej ruke, ktory sa vinie
takmer celym dielom.

Prva 9-taktova veta pozostdva z dvoch poloviet. Prvd uvadza hlavny
myslienkovy materidl. Druha poloveta rozvija motiv druhého dvojtaktia z prvej
polovety (t 3 — 4). Motivicka praca je podporend moduldciou. Rozsirend sadzba
do zvucnych akordov stupriuje napatie a gradaciu do vrcholu prvého dielu (t 9).

V momente vrcholu nastupuje druhd 8-taktova veta uvadzajuca hlavnu

myslienku v dynamike ff (t 9 — 17).
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Obrazok 2 Takty 9 —11

Aj druhd veta pozostava z dvoch poloviet. Prva poloveta vynikd prudkym
stiSenim dynamiky pocas jednej doby z ff do p (t 10). Nahla zmena dynamiky
a nalady na malom priestore sa v priebehu skladby objavi eSte viackrat. Veta dalej
prebieha v jemnej a tichej dynamike. Basova linia sa v druhej polovete znova ustali
na ostindtne sa opakujucom tone Des. Rozsirend kadencia nad basovou zadrZou
upeviiuje hlavnu téninu Des dur. Hudobny proces sa upokojuje a tiplne zastavi
v takte 16. Nasledujica pasaZ zmensené¢ho kvintakordu snakomponovanym

zrychlenim a s voInym kadenc¢nym charakterom vytvéra zasnend atmosféru.
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Zavere¢ny usek prvého dielu (t 18 — 23) svojim evoluénym charakterom,

zrychlenim a zosilnenim anticipuje burlivy charakter stredného dielu.

Obrazok 3 Takty 18 — 23

Je vybudovany zmotivu hlavnej myslienky, ktory je v tenore imitovany
sopranom. Motivy na seba nadvazuju formou tesny, nastupuju este pocas znenia
v predchadzajucom hlase, akoby si navzajom skdkali do reé¢i. Takto intenzivne
vedeny dialdg so zosilnenim a zrychlenim vyustuje do kulminac¢ného bodu v takte
22. Nasledné prudké stiSenie pripravuje nastup dalSieho dielu. V harmonii
vyuziva postupy s terciovou a kvartovou pribuznostou (E dur — B dur — Des dur —
G dur - B dur - Des dur — f mol — Des dur — t 19 — 23). Suk s oblubou vyuziva
chromaticki modulaciu pri akordoch s terciovou a kvartovou pribuznostou,
podobne ako v takte 23 — 24, kde Des dur dominantny septakord rozvadza do
F dur kvartsextakordu, alebo A dur septakord do Des dur kvartsextakordu v takte

51 - 52.
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Obrazok 4 Takty 23 — 24
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Obrazok 5 Takty 51 —52
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Diel B je vrozsahu 28 taktov avtonine F dur, ¢o predstavuje terciova
pribuznost k hlavnej ténine. Lyricky charakter prvého dielu je vystriedany
energickym, burlivym charakterom. Z hladiska hudobného procesu je vystavany
z troch velkych gradacii. Celkovo sa vety plynulejSie, pohyblivejsie a aj
virtudznejsie. V prvej gradacii zvuk intenzivne narasta rytmickym zahustenim a
rozsirenim faktary. Zac¢ina sa na zadrZiavanom basovom téne C, odkial sa pocas

Styroch taktov rozsiri aZ po hes’ (t 24 — 27).

Obrazok 6 Takty 24 — 27

V Stvortakti st vyrazné drobné dvaatridsatinové hodnoty, ktoré vytvarajua
radostny charakter. Druhd gradacia priamo nadvdzuje na prva bez
predchadzajaceho stiSenia. Obidve gradacie prepdja zadrzany basovy ton C,
nad ktorym sa v prvej graddcii vinie transldciou posuvany fragment z motivu
prvého Stvortaktia a v druhej figurativne akordické rozklady. V prvych dvoch
gradacidch st pouzité vacsSinou akordy odvodené z toniny F dur. V takte 32 je

dosiahnuty prvy vrchol dielu B.

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 181



sémpre ,/: mu//u u]l,m ssionalo
ER LIS A»sfr‘n -
;¢‘==L==“ E_== =

-

Obrazok 7 Takty 31 —32

V rozpati nasledujtcich 6smich taktov nastupuje tematickejsi tsek (t 32 —
39). Hudobny material témy je odvodeny z hlavnej témy. Ma vyrazne rytmicky
charakter. Suk dynamiku nestahuje, naopak buduje tretiu najvacsiu gradaciu,
ktora vyusti do vrcholu celej skladby (t 40). Gradacia je umocnend motivickou
pracou. V bode vrcholu nastupuje téma (t 40 — 45), ktord je uvedend aj v prvom
vrchole tohto dielu (t 32). Oproti prvému uvedeniu ostava celd v hlavnej tonine
stredného dielu, v F dur. Zaujimavé je prudké stiSenie v takte 42 a nahly kontrast

vo fakttre.
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Obrazok 8 Takty 40 — 45
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Siroké akordy st nahradené jednohlasnou melédiou. Cely Stvortaktovy tsek sa
postupne ¢leni na drobnejsie celky, predpisané ad libitum v zavere dodava hudbe
meditativny charakter.

Poslednych 6 taktov dielu B je podobnych zaverecnému tseku z prvého
dielu (t 19 — 23). V tomto pripade je vSak dialég vynechany, melddia ostava len
v soprane. Téma s pokojnym, spevnym charakterom uvadza motiv z hlavnej témy,
ktory sa postupne skracuje. Vynimocnu zvukomalebnost tiseku Suk dosahuje
uzkou sadzbou aharmonickym pldnom. V harmoénii sa spdjaja akordy
so vzdialenejSou pribuznostou — terciova (t 46 — A dur — Cis dur) a kvartova
pribuznost (t 49 — As dur — D dur, G dur — Cis dur). Clenenim hudby na malé
celky a upokojenim hudobného procesu sa pripravuje nastup posledného velkého
dielu.

Diel A" (t 52 — 68) je v porovnani s prvym dielom aZ na malé zmeny
rovnaky. Najvacsi rozdiel je v melddii témy, ktord je namiesto jednohlasu uvedena
v akordoch abasovej zadrzi, kde namiesto toniky je kvinta. Opacny pohyb
v sprievodnych hlasoch s bodkovanym rytmom vytvara upokojujiucu, hojdava
naladu. Kym v prvom diele nastupoval najprv bas a potom akord rozlozeny
v strednych hlasoch, ¢ize zospodu nahor, tak v druhom diele nastupuje najprv

akord a aZ potom basovy ton.
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Obrazok 9 Takty 1-3
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Obrazok 10  Takty 52 — 55

Napriek tomu, zZe dynamicky plan reprizy je rovnaky ako v prvom diele,
tak v reprize kvoli energickému, burlivému strednému dielu vynikaju lyrické casti
citovejsie a p dynamika vrucnejsie.

V zavere skladby nastupuje 9-taktova kdda (t 69 — 77). Jej cielom je utvrdit
hlavna téninu Des dur anechat skladbu dozniet v tichej dynamike pp az ppp.
Zaujimavym aspektom zaveru skladby je lydické ladenie hlavnej toniny, ktoré

do utiSujuceho sa hudobného prejavu vnasa zablesk radosti.

\
!m)
m)
)

~ = = T
%J =
~1° |
— —— p—— p— -~
o)1t f - — —r—= & — «
Pr——=1 T = = <
74 7z ./ hn“—'_L Z (@]
& z z z v 7. 4 z O
» »rp =

Obrazok 11 Takty 72 - 77

Humoreska

Suk skomponoval ttato skladbu v roku 1893. P6vodnym nazvom skladby
v rukopise bol Valcik.* Skladba je napisana v ténine B dur, v 3/4 takte a v tempe
allegretto grazioso. Je v rozsahu 79 taktov a z hladiska formy je rieSena ako mala
trojdielna forma a b a” srozsiahlou kodou. Charakter skladby sa vyznacuje

Tahkostou, povabnou tanecnostou a jemnostou.

8 FILIPOVSKY, O. 1947. Klavirni tvorba Josefa Suka, s. 28.
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Prvy diel a (t 1 — 17) uvadza hlavnu tému v rozsahu 4 taktov.

Allegretto grazioso. >
91117 vy = I 5-/—("—}\0 =/1;\f- — —_—q t
SEES===s=rcc=ccrese—recbo 2o s
o : : : ——— =
7 R X ' y B i T
W_f,_i_) b4 4 |t dalt 4.4 |2 g3
panE £ = o= o=
4 (~ - ¥ % £ 1
> = l> =
Obrazok 12  Takty1-5

Striedanie staccata alegata v melodickej linii i jej obohatenie prirazom vytvara
Tahky, povabny charakter. Pomlcka na zaciatku dvojtaktovych motivov dodava
hudbe dojem vzdusnosti. Zakladny taneény charakter je obsiahnuty hlavne v lavej
ruke vo valéikovom rytme. Sekundové postupy po diatonickej stupnici v base
vytvéraji dlhti melodicka liniu, ktora svojou uzemnenostou dopiia celkovy
vyraz. Pravidelné odsadenie ruky kvoli pomlckam a pestra artikuldcia melodie
pOsobi akoby ruka tancovala na klaviature.

Tému predchadza 1-taktovy tvod, ktory sa nezacéina tonikou z hlavnej
toniny, ale 6. stupniom — ¢ mol akordom. Prvé 8-taktie sa sklada z dvoch Stvortakti,
pricom kazdé znich sa skladd zdvoch 2-taktovych motivov. Napriek tejto
pravidelnosti a periodicite hudba v prejave nepdsobi kostrbato, ale ma prirodzenu
dikciu. Je to podmienené aj harmoéniou celého dielu, ktord predstavuje jednu
roz$irenu kadenciu ukonéentt dominantou z hlavnej toniny. Vrchol tohto dielu je
dosiahnuty v takte 14 trojndsobnym stupriovanim 4-taktového motivu. Vrchol je

ozvlastneny neapolskym sextakordom z F dur toniny (t 15).

Obrazok 13

Takty 12 — 15
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Druhy diel b (t 18 — 40) je vrozsahu 22 taktov. Ma dynamickejsi
a evolucnejsi charakter, je to podmienené vyraznou motivickou pracou. Diel je
vystavany z dvoch velkych gradacii. Hlavna téma v rozsahu 4 taktov pozostava
z viacnasobného zopakovania 1-taktového motivu formou dialéogu medzi altom
a sopranom. Jej pribuznost shlavnou témou zdielu a spociva v intervalovej

Struktare.
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Obrazok 14  Takty 18 21

Napatie kulminuje aj v harmonii. A to pomocou chromatizacie melddie v tenore a
basovou zadrZou ténu F pocas celého tiseku. Prva graddcia prebieha celd v tonine
F dur, ¢o predstavuje dominantny vztah k hlavnej tonine. Vrchol useku je

umocneny hemiolou a je dosiahnuty v takte 24 — 25.

Obrazok 15  Takty 23 — 25

Druha graddcia je intenzivnejSia ako prva. Dominantnym vyrazovym
prvkom je harmonia, ktora je obohatena chromatickymi prietahmi i disonantnymi
akordmi (napr. zvacéSeny kvintakord, zmenseny septakord). Tonalita je mierne
zastretd. Suk to dosahuje chromatickym posunutim motivu vzostupnym smerom

nad zadrZanym basovym ténom F.
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Obrazok 16  Takty 26 — 29

Motivickou pracou v prvom 4-takti nadvazuje na predchadzajtci tsek. Zachovava
aj dialég medzi altom a sopranom, avSak intervaly kvarty asexty v motivoch
vytvaraja expresivnejsi vyraz. V nasledujucom 10-taktovom tseku je v popredi
energickost a tfah k vrcholu. Harmoénia sa chromatickymi postupmi obohacuje
a rytmicky zahustuje. Hudobny proces na pozadi ndrastu dynamiky itempa

vyustuje do vrcholu celej skladby (t 37 — 38).
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Obrazok 17  Takty 36 — 41

Hned vzapati v rdmci dvoch taktov sa hudobny prejav upokoji. Oktavy
v pravej ruke (t 39) naberaju Iahkost a tanecnost, ¢im hudobne anticipuji navrat
dielu a v takte 41. Z hladiska harmonie je zaujimavy aj sposob, ako Suk zmoduluje
naspat do hlavnej toniny. Na spojenie Ges dur a B dur toniny vyuzil na prelome
taktov 39 — 40 chromaticki moduldciu. Podobnii moduldciu s chromatickym

postupom na kvartsextakord uz Suk pouzil v prvej casti tohto cyklu (t 23 — 24, t 51
-52).
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Treti diel a” v rozsahu 17 taktov (t 41 — 57) je v porovnani s dielom a takmer
rovnaky. Hlavny rozdiel medzi nimi je v hudobnom priebehu. V reprize je
vynechany dynamicky vrchol (t 54), vjeho bode nastupuje motiv v tichej

dynamike p s odlahcenym charakterom.
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Obrazok 18  Tuakty 54 — 58

Cely tusek je postaveny na F dur dominante, ¢im sa zvyraznuje medzivetny
charakter. Svojim tondlnym priebehom smeruje do nastupu kody, ktora prebieha
v hlavnej B dur tonine.

V takte 58 nastupuje rozsiahla kdda (t 58 — 79). Hlavny dvojtaktovy motiv
z kédy je rytmicky pribuzny motivu z dielu a. Melddia je ozdobena a so svojou
vysokou polohou istaccatom sbohatou pedalizdciou vytvara zvonivy, hravy

charakter pripominajuici zvuk zvoncekov.
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Obrazok19  Takty 58 -59a1-3

Tematickd praca sa dostava do tizadia, nahrddza ju zvukomalebnost. Zaujimava
zvukovost je podmienend harmonickym priebehom tuseku, zadrZzou v base

a polohou motivu. Motiv sa postupne posuva z troj¢iarkovej oktavy
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do jednociarkovej pomocou transpozicii, pricom v base je tonickd zadrz.
Vzdialenejsie akordické pribuznosti (Es dur — Des dur — Ces dur — B dur, t 59 — 66)

a posunutie po celotonovych vzdialenostiach zafarbuji motiv do rdéznych

odtienov.
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Obrazok 20  Takty 59 — 66

Cela koda prebieha v tichej dynamike p az pp a svojou zvukovostou pripomina

impresionistické ¢rty. Skladba sa kon¢i zvonivym B dur akordom v hlavnej tonine.

Spomienky

Skladba je napisand v ¢ mol tonine, v 4/4 takte a v tempe andante con moto
quasi improvisando. Je v rozsahu 60 taktov a z hladiska formy je rieSena ako velka
trojdielna forma A B A" s kodou.

Zakladny charakter skladby je tragicky a poeticky. Vasnivost hudobného
prejavu sa odzrkadluje na castych zmendch tempa. Skladba predstavuje
z hladiska prisposobenia hudobnej formy hudobnému vyrazu dolezity medznik
v Sukovej klavirnej tvorbe. V popredi je vyvoj hudobného deja, ktory sceluje celt

skladbu do jedného dramatického pribehu. Najvacsie zasahy do Struktary formy
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mozZeme spozorovat v reprize. Motivickii vystavbu reprizy Suk absolatne
podriaduje vyvoju hudobného deja. Malé diely b a ab nahradza recitativhym
tisekom a dizky motivov prisposobuje danému vyrazu.

Diel A je v rozsahu 24 taktov (t 1 — 24). Pozostava z troch 8-taktovych viet,
¢im je vytvorend mald forma a b ab. Rozsah malych dielov je kratky, ale
predstavuju zhusteny hudobny vyraz.

Hlavna 8-taktova myslienka vynika periodicitou. Dvojtaktové motivy tvoria
dve Stvortaktia s rozdielnym harmonickym zaverom. Prvé Stvortaktie sa konci na
B dur dominantnom septakorde (paralelna tonina k hlavnej tonine) a druhé G dur

dominantou z hlavnej toniny.

Andante con moto quasi improvisando.
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Obrazok 21  Takty1- 8

Pateticky atragicky vyraz je obsiahnuty v harmonickych postupoch
avrytmickej Struktire témy. Opakovany tén g!, zobrazujuci tazké kroky,
pripomina hlavny motiv z 1. ¢asti Osudovej symfonie od Ludwiga van Beethovena,
avSak v celkom inom hudobnom kontexte. V téme vynika bodkovany rytmus,
ktory sa vinie celou skladbou. Mierne staticky pohyb v téme navodzujtci vazny
charakter je vykompenzovany zvukomalebnostou harmonickych funkcii.
Harmonia postupuje sekundovymi krokmi zostupnym smerom na spodsob

barokového lamento basu. Smutny charakter je zvyrazneny molovou dominantou
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(t1atb)aalterovanou subdominantou so znizenou kvintou (t 2 a t 6).

Maly diel b ma pohyblivejsi, vaSnivejsi charakter. Periodicita dvojtakti
a Stvortakti je zachovana. Faktura je zahustena. Vasnivy charakter je podporeny
predpisanym rychlejSim tempom poco piu animato. Polyrytmika 3 : 2 medzi
spodnymi a vrchnymi hlasmi zvyraznuje evolucny charakter dielu. Hlavny motiv

tohto malého dielu svojou zvukovostou pripomina brahmsovsku sadzbu.

poco piu animato
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Obrazok 22  Takty 9-10

Cely diel ma vacsi tah asmerovanie. Pomocou zrychlenia aza neustaleho

zosilnenia sa gradacia dovfsi vrcholom prvého velkého dielu A v takte 17

v dynamike ff.
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Obrazok 23  Takty 16 — 20

V bode vrcholu sa zacina treti maly diel ab ndstupom témy. Téma v rozsahu
Styroch taktov (t 17 — 20) zaznieva v mohutnych akordoch. Motivicky sa v nej
spdjaju fragmenty z tém malych dielov aab. Prvy takt témy (t 17) vychadza
ztémy adielu adruhy takt (t 18) vychddza ztémy dielu b. Navratom do

povodného tempa prenikd do hudobného vyrazu patetickost. Vypata atmostéra je
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docielend aj harmonickym pnutim medzi zadrZou dominantného basu a tonickou
témou. V dalSom Stvortakti sa hudobny proces upokojuje. Zahustena faktara je
nahradena melodickou liniou s recitativnym charakterom a so striedmym
akordickym sprievodom. Stvortaktie je vybudované trojnasobnym uvedenim
jednotaktového motivu, ktory vychddza z druhého taktu ztémy dielu a.
Preriedenim faktury istiSenim dynamiky sa uvolfiuje napdtie z hudobného
vyrazu a pripravuje sa nastup stredného dielu.

Stredny velky diel B je vrozsahu 18 taktov (t 25 — 42) ama evolucnejsi
charakter. Je vystavany z dvojtakti a Stvortakti, avSak neustdly Sestnastinovy
pohyb zjednocuje celti cast. Prvé Stvortaktie uvadza tému s charakteristickym
bodkovanym rytmom z hlavnej témy v Es dur tonine (t 25 — 28). Durova tonina a

dlhé hodnoty v sprievode vytvaraja pokojnt atmosféru.
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Obrazok 24  Takty 25— 28

Je to jediny raz v celej skladbe, ked je nejakd téma uvedend v durovej
tonine. Tematicky nadvdzuje na predchddzajaci diel. V dalSom hudobnom
procese vynika technickd bravarnost. Pokojnd nalada (t 25 — 28) je vystriedana
energickostou s nadychom tragickej predtuchy (t 29 — 32). Na clivti, melancholicku
melddiu (t 33 — 34) nadvdzuje robustny fragment z hlavnej témy (t 35 — 40).
Dvojtaktovy tematicky motiv je budovany formou dialégu medzi basom

a sopranom.
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Obrazok 25  Tuakty 35— 36

Pribidanim chromatickych postupov v melodickych linidch a postupnym
zahustenim faktary narastd gradacia. Skratenim tematického motivu na jeden takt
a zrychlenim tempa sa hudobny prejav vyhrocuje. Nastupom hlavnej myslienky
v plnom zvuku (t 42 — 43) sa dosahuje dynamicky iemociondlny vrchol celej
skladby. Podobne ako v predchddzajtcich dvoch castiach, tak aj v Spomienkach
Suk vyuziva chromatickii modulaciu na navrat reprizy. Tentokrat z As dur

septakordu do ¢ mol kvartsextakordu (t 42 — 43).

jﬁnn/!n > >

passionato |7 | e = o
appassionato B,

Obrazok 26  Takty 42 — 44

Nastupom témy sa zaroven zacina aj treti velky diel A". Diel A" je skrateny
na rozsah 10 taktov (t 43 — 52). Z témy je uvedené len prvé Stvortaktie. Molto
appasionato a predpisané prizvuky odrdzaju tragicky naddych hudobného prejavu.
Téma je obohatend sekundovymi prietahmi v tenore, ktoré jej dodavaju eSte vacsiu
vasent. Hudobna dramatickost je dovrSend sforzatom a disonanciou dvojitého

prietahu dominantného akordu z hlavnej toniny v takte 49.
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Obrazok 27 Takt 49

Nasledujuice trojtaktie ma vyrazne recitativny charakter. Zredukovana faktara na
jeden hlas poskytuje priestor na predychanie predchddzajiceho napatia a stiSenie
dynamiky.

Zaverecnych 8 taktov skladby predstavuje koda. Ma vyrazne melancholicky
charakter a celd prebieha v dynamike p. Prvé Stvortaktie uvadza fragment z témy
malého dielu b. V harmonii prevlada subdominanta, ktora pripomina tonalne
vybodenie v zavere niektorych skladieb u . S. Bacha. Skladba sa kon¢i ako zacala,

trojitym uvedenim jednociarkového tonu g
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Obrazok 28  Takty 57 — 60

Zaverecny durovy akord je po predchddzajicom priebehu skladby mierne
prekvapivy, mozno sa Suk nechal aj vtomto momente inSpirovat tvorbou

J. S. Bacha.
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Idylky
Idylka ¢. 1

Stvrta cast cyklu obsahuje dve samostatné skladby. Z hladiska rozsahu st
v porovnani s ostatnymi skladbami pomerne kratke.

Prva Idylka s tempovym oznacenim moderato je v F dur tonine, v 3/4 takte
avrozsahu 51 taktov. Formovo je rieSena ako mala trojdielna forma a a” a”
s kratkou kodou na konci. Skladbe chyba vyraznejsi kontrast, ako aj vyraznejSie
gradacné, ¢i evolucné useky. To prezradza Sukov zamer hudobne zachytit len
naladu, idylu, a nie epicky dej, ako to bolo v predchddzajticej Casti Spomienky.
Zakladny charakter skladby je spevny, s nddychom nostalgie. Val¢ikovy rytmus,
ktory sa vinie takmer celou skladbou, vytvara povabny hojdavy pohyb. V skladbe
dominuje pribuznost tém, ¢im sa Suk vyraznejsie pribliZil k monotematizmu.

Prvy diel aje vrozsahu 16 taktov, pozostdva z dvoch 8-taktovych viet.
Hlavnd myslienka je vystavand ztematického dvojtaktia, ktoré je dvakrat

zopakované a pritom vzdy posunuté o terciu nizsie.
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Obrazok29  Takty1-38

DIlhé basové tony kracajice smerom nahor v protipohybe k melddii (opacne ako to
bolo v téme 3. casti Spomienky) vnasaju pokoj do hudobného vyrazu. Melddia
témy vynikd chromatickymi poltonmi abodkovanym rytmom, ktory
brahmsovskt sadzbu obohacuje tanecnostou. Prva veta sa konci v hlavnej tonine.

V zavere druhého uvedenia vety sa prekvapivo moduluje do a mol téniny, ktora
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predstavuje paralelnt téninu k hlavnej tonine. Tondlna priprava dalSieho dielu

a tematickd pribuznost tém jednotlivych dielov zmazava hranice medzi

samotnymi dielmi.

Stredny diel a” prebieha v tonine a2 mol a je v rozsahu 11 taktov (t 17 — 27).
Neprindsa vyrazny tematicky ani vyrazovy kontrast. Uvadza tematické 4-taktie,
ktoré vychadza z dvojtaktového motivu hlavnej myslienky. Cely diel je posadeny

do tichej dynamiky pp a do vysSieho registra, akoby stvarfioval molovi ozvenu
hlavnej témy.
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Obrazok 30  Takty 17 - 20

Nasledné uvedenie predchadzajuceho Stvortaktia o oktdvu niZSie vyznieva
melancholickejSie.

Navrat dielu a”” v takte 28 je tondlne pripraveny spojovacim tisekom. Diel je
vystavany z dvoch 8-taktovych viet (t 28 — 43). Navratom hlavnej toniny sa vracia

aj povodna ndlada. Hudobny vyraz je intenzivnejsi, je umocneny imitaciou témy

v tenore.
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Obrazok 31  Takty 28 — 35

Dialogom i viacndsobnym prudkym zosilnenim z dynamiky p do f v rdmci

dvojtaktia ziskava hudobny vyraz na expresivite a vedie k vrcholu celej skladby
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(t 32 — 33). Druhé uvedenie vety je ozvlastnené zmenami v harmonii. Trojndsobne
uvedeny 2-taktovy motiv sa neposuva o terciu nizsie, ale o velku sekundu, ¢im
vznika pnutie medzi tonickou zddrZou v base a sledom akordov F dur — Es dur -

Des dur (t 36 — 40).

Obrazok 32  Takty 36 — 40

V zavere nastupuje 8-taktova koda (t 44 — 51). Jej hlavnym cielom je upevnit
hlavna toninu. Faktura sa postupne zrieduje. Motivy st ¢lenené na mensSie
motivické ¢lanky. Ich viacndsobnym opakovanim sa pripravuje zaver skladby.

Skladba sa konéi v tichej dynamike pp a v pokojnej nalade doznievajuceho F dur

akordu.
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Obrazok 33 Takty 44 — 51

Idylka & 2

Druha Idylka je napisand vf mol tonine, v 3/4 takte a v tempe tempo
commodo. RychlejSie tempo a zvyraznenie druhej doby v akordickom sprievode
vytvaraju taneény charakter skladby. Molova ténina doplitia zékladny taneény

charakter clivou naladou. Skladba je v rozsahu 73 taktov a z hladiska formy je
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rieSend ako mald trojdielna forma a b a s kratkou kodou.

Prvy diel a pozostava z dvoch 8-taktovych viet. Zakladnym stavebnym
materialom prvého dielu je dvojtaktie. Struktira je velmi prehladna. Cely diel az
na vrchol prebieha v dynamike p. Hlavna téma vynika spevnostou a dvojhlasom.
Jednoduchy sprievod necha vyniknut krase melodickej linie, ktora pripomina
napev z ludovej hudby. Suk rytmicka zloZku témy malo variuje, spolieha sa na
krasu dvojhlasu asilu harmonie. Periodicita, rytmicka Struktara témy, ako aj
harmonicky plan (vybocenie do paralelnej toniny) pripomina kompozi¢ny Styl

jeho profesora Antonina Dvotréka.

Tempo eommodo. _

Obrazok 34  Tuakty1-8

V druhom uvedeni témy (t 9 — 16) sa Suk origindlnym spo6sobom vyhol
strnulosti. Zmena v harmonii je taka napadita a obohacujtca, Ze aj opakovanie
celého dielu opakovacimi znamienkami nevytvara stagndciu v hudobnom prejave.
Docielil to sledom akordov f mol — des mol - fis mol — E dur — C dur — f mol.

Z tychto spojov vidime Sukovu oblubu v terciovej pribuznosti.
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Obrazok 35  Takty 9-16

Nahle stiSenie dynamiky na des molovom akorde (t 11) zvyraznuje jeho

vzdialenost khlavnej ténine. Nasledné narastanie napédtia, vyplyvajuce
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z harmonie, vyustuje do vrcholu tohto dielu v takte 15.

Druhy diel b je vrozsahu 20 taktov (t 33 — 52). Napriek tomu, Ze témy
jednotlivych dielov su si pribuzné, ma druhy diel celkom odlisSnt kompozi¢na
Struktaru. Sprievodné hlasy st melodicky samostatnejsie a pohyblivejsie. Stroha
dvojtaktovost je nahradend roznymi dizkami motivov a neustaly osminovy pohyb
v ramci hlasov vytvara plynulejsi tok hudby. Najvacsi rozdiel je vo vyzname
tenorového hlasu, ktory volne imituje melddiu zo sopranu, atym vytvara

rozvijajuci sa dialog.

Obrazok 36 Takty 33 — 38

Hudobny vyraz je zvukovo velmi intenzivny, skoro cely diel prebieha
v dynamike f. Sekundovymi priefahmi v melddii sa dosahuje vadésia naruzivost.
Diel je vystavany z dvoch moduldcii, z f molovej téniny do As dur téniny (t 33 -
40) a ¢ molovej toniny do Es dur toniny (t 41 — 52). Posunutie druhej vety o kvintu
vysSie podporuje ndrast gradacie. Pouzitim neapolského sextakordu (t 38 — Heses
dur, t 46 — Fes dur) sa zintenziviiuje hudobny prejav, ktory vyustuje do vrcholu

celej skladby v takte 47.

Obrazok 37  Takty 44 — 48
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Dvojndsobnym zopakovanim posledného dvojtaktia z témy (t 49 — 53), ale
o oktavu niZSie a v dynamike p sa pripravuje nastup reprizy. Plynulost ndvratu
prvého dielu je podporena anticipaciou rytmického motivu zhlavnej témy
a moduléciou do hlavnej toniny.

Navrat dielu 4" (t 53 — 68) je skoro doslovny, jemné rozdiely v texte
odhaluju odliSny odtient vo vyraze. Tému ozdobuju prirazy, des mol dvojtaktie je
eSte v tajuplnejsej dynamike ppp (t 63) anasledné zosilnenie do vrcholu je
impulzivnejSie ako v prvom diele (t 67).

V zavere nastupuje kratka, 5-taktova koda (t 69 — 73). Cela prebieha
v hlavnej ténine a v dynamike pp. Opakuje posledné dvojtaktie z témy, podobne
ako pri spojovacom useku pred reprizou (t 49 - 53). Vtomto pripade je
dvojtaktovy motiv viackrat opakovany v skratenej podobe. Tento spoOsob
opakovania motivov aich ¢lenenie na motivické ¢lanky s iumyslom upokojenia
hudobného procesu Suk rdd vyuZziva v zaveroch skladieb alebo v zdveroch

jednotlivych dielov.

Dumka

Skladba Dumka je napisand v d mol tonine, v 4/4 takte, v tempe andante a
v rozsahu 112 taktov. Z hladiska formy je skomponovana vo velkej trojdielnej
forme A B A". Velké diely st si navzdjom vyrazne kontrastné, a to charakterom,
tempom i téninou. Diel A svojou Struktdrou a vaZnym charakterom pripomina
smutoény pochod. Diel B svojou spevnostou, lahkostou a melodikou s ndznakmi
Tudovosti vytvara vyrazny kontrast k prvému dielu.

Velky diel A je periodicky cleneny, je vystavany zo Styroch osemtakti (t 1 —
32). Tvori ho mala trojdielna forma a b a’. Prvy maly diel a je v rozsahu 16 taktov.
Osemtaktova téma je vytvorena z dvoch 4-takti. Prvé sa konéi na dominante

k hlavnej tonine a druhé celym zaverom.
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Andante.
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Obrazok 38  Takty 1-12

Cely diel méa spevny, melancholicky charakter. Melodia témy postupuje
v dlhych hodnotach, éim vytvdra dostojnt, ale vdznu ndladu. Vzostupny sled
melddie po ténoch diatonickej stupnice je harmonicky ozvlastneny protipohybom
v tenore. Nadych smutoéného pochodu je zachyteny v bodkovanom rytme
v basovej linii. Naliehavost a stupriovanie napidtia vyrazu je dosiahnuté
postupnym rozpinanim faktury v sprievodnych hlasoch, kde tenor sekundovymi
krokmi stapa oproti ostindtne sa opakujucemu basovému ténu A. Tieto tri vrstvy
(melddia — akordicky sprievod s protimelddiou v tenore — bas) sa v hudobnom
prejave melodicky i rytmicky dokonale doplitiajui, ¢im vytvéraji homogénny celok
plny roéznorodosti. Druhé uvedenie témy je obohatené melodickymi ozdobami
pred hlavnymi tonmi z melddie (obrazok 38). StiSenim dynamiky na pp a pouzitim
0zdob je vytvorend nostalgicka nalada.

Maly diel b je vrozsahu 8 taktov (t 17 — 24). PrindSa mierny tondlny
kontrast. Harmonicky plan je postaveny na durovej dominante z hlavnej toniny,
ktora je casto striedanda s molovou tonikou. Toto neustdle striedanie, kolisanie

vnasa do pokojnejsieho charakteru melancholickejsi raz.
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Obrazok 39  Takty 17 -20

Hudobna Struktara témy dielu b je zahustend triolovym dvojhlasnym
pohybom v alte. Zachovanie rytmického motivu v base z predchadzajaceho dielu
zjednocuje cely velky diel A do jedného celku. V druhom Stvortakti (t 21 — 24) sa
vytvara striedanim F dur akordu a A dur dominanty (terciova pribuznost)
napatie, ktoré s prudkym zosilnenim v poslednom takte 4-taktia vyusti do vrcholu

celého dielu A (t 25).

Obrazok 40  Takty 24 — 28

Vbode vrcholu nastupuje hlavna téma v dynamike f asmolto espressivo
vyrazom. Navrat dielu a” je skrateny na osem taktov (t 25 — 32). Téma je uvedena
v novej podobe. Hlavna melodickd linia ma dva protihlasy, a to v tenore i v alte.

Sestnastinovy pohyb v alte umociiuje razantny prejav. Druhd poloveta je

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 202



v uplnom kontraste k prvej (t 29 — 32). Cela prebieha v dynamike pp, mohutny
zvuk je preriedeny staccatovou artikuldciou v alte. Spolu s melodickymi ozdobami

v melddii vytvaraju pochmarnu naladu s ndznakmi rezignacie, v ktorej sa konci

prvy velky diel A.
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Obrazok 41  Takty 29 — 32

Stredny velky diel B je v 2/4 takte, D dur tonine, v tempe allegro ma non
troppo a v rozsahu 59 taktov. Z hladiska formy je rieSeny ako mala trojdielna forma
c d ¢’ (t 33 - 91). Vyznaluje sa radostnym a taneénym charakterom. Strukttra
stredného dielu je odliSna od prvého dielu A. Vety st vacSinou neperiodicky
stavané. Zatial ¢o v prvom diele sa vtéme varioval hlavne sprievod, tak
v strednom diele je vyuzitd motivickd praca a ¢lenenie témy na mensie ttvary.

Maly diel ¢ v rozsahu 21 taktov pozostava z dvoch neperiodicky stavanych
viet (t 33 — 53). Prva veta je clenend na dve 5-taktové polovety a druhd na dve 6-
taktové polovety. Hlavna téma v D dur ténine ma vesely, tane¢ny charakter.

Ludovy raz témy je podmieneny terciovymi postupmi v melddii.
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Obrazok 42  Takty 33 —37

Sprievod nezastava takt doleZitG funkciu ako v prvom diele A, vypltia

hlavne harmonickti funkciu. Naivnému vyrazu Suk prediSiel polyrytmickou
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Struktarou medzi sprievodom a melddiou v pomere 3 : 2, ¢im dosiahol zaujimavy
zvukovy efekt. V druhej vete je hlavna melddia uvadzana altom, pricom tercie st
nahradené samostatnou protimelddiou v soprane. Protimelddia sa vyznacuje

samostatnostou, vidiet v tom zarodok neskorsieho polymelodického stylu.
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Obrazok 43  Takty 43 — 48

Burlivejsi vyraz druhej vety je podporeny intenzivnym zosilnenim
dynamiky i zahustenim harmonického procesu (t 47 — 48).

Maly diel d sa vyznacuje evoluénym charakterom (t 54 — 70). Pozostava
zjedného suvetia, ktoré je clenené na dve 8-taktové vety. Prva veta vynika
tematickostou. Spodné hlasy uvadzaju prvé dvojtaktie z hlavnej témy v i mol

tonine, pri¢om sopran scasti imituje tenor o takt neskor, atym vytvara dojem

dialégu.
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Obrazok 44  Takty 54 — 61
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Clenenim motivov na mensie motivické ¢lanky sa zrychluje gradacia.
Napitie je zintenzivnené translaciou motivu vzostupnym smerom (t 53 — 55).
Graddcia pokracuje aj v priebehu druhej vety. Striedanim A dur a Fis dur akordu
(terciova pribuznost, t 62 — 66) nabera zvuk na mohutnosti. Hudobny prejav

svojou narastajucou virtuozitou a energickostou odrdza mladicku rozsafnost

autora.
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Obrazok 45  Tuakty 62 — 66

Graddcia vyustuje do navratu hlavnej témy v D dur tonine (t 71). Nastupom
hlavnej témy sa zacdina diel ¢” (t 71 — 91). Téma zaznieva velmi radostnym
a energickym vyrazom. Zaujimavé je, Ze nastupom dalSieho dielu sa graddacia
neupokojuje, ale pokracuje dalej az do zaveru stredného velkého dielu B, kde
v kulmina¢nom vrchole v extdze sa nahle konéi na B dur sekundakorde
v dynamike fff (t. 90). Prazdny takt s fermatou poskytuje cas na predychanie i

doznenie prave vypovedaného.

Obrazok 46  Takty 85—91

Nasledne sa zacina diel A’, ktory ale neprebieha zauzivanym spdsobom, je
vyrazne modifikovany a skrateny (t 92 — 122). Prvé Stvortaktie zaznieva v Es dur

tonine, ¢o predstavuje frygicky vztah khlavnej ténine (t 92 — 95). Pokojna
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atmosféra plnd nadeje naznacuje zvrat vo vyvoji hudobného deja, ktory sa ale
nenaplni. Zopakovanim prvého Stvortaktia, ale vd mol tonine s vasnivym

prejavom v dynamike ff odhaluje netprosnost osudu (t 96 —99).
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Obrazok 47  Takty 92 — 100

Melddia postupuje v tazkych akordoch za sprievodu smutoéného rytmu
v base. Posledné vzoprenie sa nastava v takte 100, kde sa hudobny proces zastavi

na Es dur akorde — neapolskom sextakorde vo vztahu k hlavnej tonine.
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Obrazok 48  Takty 100 — 106

Nasledujica unisonova pasaz (t 101), ako aj Stvortaktie v tempe largo nahradzaja
povodny diel b. Maju vyrazne recitativny charakter, v ktorom sa definitivne
podvoli nepriaznivému osudu.

Nastupom prvého Stvortaktia z témy je naznacena repriza dielu a” (t 107 —
110). Hudba plynie v pokornej nalade. Fakttira je mierne zredukovana, ¢im pdsobi

rekapitulacne. Zaujimavostou v tejto skladbe je praca s t¢émou. Téma nie je ani raz
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uvedena rovnako, vzdy je pozmenend podla potreby hudobného vyvoja.
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Obrazok 49 Takty 1, 9, 25, 29, 92, 96, 107

Zaver skladby je mierne prekvapivy. Napriek burlivému a dramatickému

priebehu posledného dielu A” doznieva skladba v priebehu 6-taktovej kody

v D dur tonine.

IH | a | = [l |
a8 222 M4 4 2 Aas o - |
, 333 _ 33y FI Iy FIS FFE dde A
F=—pp—= 7 HEH = : == = e
*#Z":E':C‘ 2 e *E oE o
s :ﬁ Z ”F\___,? :‘9' = o ——— ﬁ?)._”’t A
PP s ,} P | - ",ﬁjﬁ“—ﬁ-!—ﬁ—mzw - hT,m‘ﬂb -
- RS é—k — ] Cilynaw S s www O w8 (yus
@@ O = e o¥ o? =Ky Y
5 ?/-..J v e S,
] -— U. 853. ¥

Obrazok 50 Takty 111 —116

V koéde vynika rytmicka zlozka. Suk vyuziva hemiolu, trojdoby motiv (t 111
— 113) vramci 4/4 taktu na upokojenie hudobného procesu. Skladba sa kon¢i

v tichej dynamike ppp, pokojnym akordom D dur.
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Capriccietto

Posledna skladba zo zbierky op. 7 predstavuje prepracovana verziu
poslednej skladby zo zbierky T#i pisni beze slov sndzvom Melddie, ktora Suk
skomponoval v roku 1891.*° Nazov skladby Capriccietto plne odzrkadluje jej obsah,
zobrazuje drobnu, veseld, Zartovnu skladbu. Svojim prejavom nedosahuje tplne
uroven predchadzajacich skladieb. Je to dosledkom statickejSieho harmonického
planu i malych rozmerov jednotlivych dielov.

Skladba je skomponovana v 3/4 takte, vamol tdénine, v tempe allegro
scherzando a v rozsahu 79 taktov. Z hladiska formy je rieSend ako trojdielna forma
a b a’ srozsiahlejSou kodou. Strieda sa v nej Zartovny, az tanecny charakter
svasnivym. V kompozicii vynika pravidelnd Struktara viet (Stvor- alebo
dvojtaktia) a pestra artikulacia.

Prvy diel a je v rozsahu 16 taktov aje vybudovany zo 4 Stvortakti. Kazdé
Stvortaktie md rovnaky harmonicky priebeh (2 mol — ¢ mol — C dur - F dur).
Viacnasobnym zopakovanim tohto harmonického postupu sa vytvara dojem
kolisania téniny medzi a mol aF dur téninou. Takéto tondlne kolisanie je
charakteristické pre neskorsie Sukove diela.”! Zaroven opakovanie sledu akordov
bez zmien pOsobi mierne staticky. Melddia svojou invenénostou kompenzuje
nedostatky v harmonii. Vynikd hlavne svojou pestrou artikuldciou a dvojhlasom,

vnasa prvok udovosti do hudobného prejavu.

Allegro scherzando.
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Obrazok 51  Takty1-8

9 FILIPOVSKY, O. 1947. Klavirni tvorba Josefa Suka, s. 39.
91 FILIPOVSKY, O. 1947. Klavirni tvorba Josefa Suka, s. 40.
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Odlahc¢eny, Zartovny charakter je podporeny bodkovanym rytmom. Dikciou
melddie je zvyraznena prva doba v takte aspolu so staccatovou artikuldciou
vytvara tanecny charakter. Ruka akoby miestami tancovala nad klaviatarou
v Tahkom tane¢nom prejave v dynamike p.

Diel b vrozsahu 20 taktov (t 17 — 36) ma vasnivejsi charakter ako
predchadzajaci diel. Téma je zdvojena v oktdvach a prebieha v intenzivnej
dynamike f. Synkopicky akordicky sprievod v strednych hlasoch stupriuje napatie
vo vyraze. Cely diel zachytava tri vasnivé rozbehnutia. Prvé dve sa koncia

odl'ahéenym scherzando v dynamike p (t 17 — 24).
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Obrazok 52 Takty 17 — 20

Kazdy novy rozbeh sa zacina o terciu vyssie. V tretej graddcii (t 25 — 36) Suk
vyuziva sekvencie i skracovanie motivov na podporu evoluéného charakteru
hudby. Prudky, vasnivy prejav je sprevadzany neustadlym zosilnenim, ¢im sa

v takte 31 dosahuje vrchol celej skladby.
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Obrazok 53  Takty 25 31

Po ndhlom stiSeni sa hudobny proces zastavi na fermate (t 36), po ktorom

nasleduje repriza prvého dielu.
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Diel a” je v rozsahu 21 taktov (t 37 — 57). Uvadza pdvodnu naladu a je
takmer totoZny s dielom a. Rozdiel je v poslednom Stvortakti (t 49 — 52), v ktorom
namiesto modulécie do F dur téniny sa upeviiuje hlavna a mol tonina.

V takte 58 nastupuje rozsiahlejSia koda (t 58 — 79). Ma reminiscen¢ny
charakter. Uvadza fragmenty motivov hlavnych tém z obidvoch dielov. Cela
prebieha v hlavnej tonine. Vacsia cast kddy pripomina vasnivy prejav stredného

dielu, v plnej zvukovej i pohybovej intenzite.
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Obrazok 54  Takty 58 — 61

Az v zaverecnych Osmich taktoch sa objavi rytmicky motiv z témy dielu a.
Harmonicky proces je zastaveny na tonike z hlavnej toniny, nad ktorym sa vinie
dialog medzi sopranom a tenorom. Tento rozhovor sa konci v tichej a smutnej

atmosfére a4 mol akordu.
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Obrazok 55  Takty 72 -79

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 210



Josef Suk (1874 — 1935) patri k spoluzakladatelom ceskej modernej hudby.
Vo svojej tvorbe vytvoril nové zvukové i kompozi¢né moznosti na pozadi vztahu
k tradicii a tonalite. Jeho hladanie a nachddzanie svojho osobitého kompozi¢ného

Stylu sa krystalizovalo postupne.®?

Josef Suk (1934) Suk v Kfecovicich

Zdroj http://josefsuk.czweb.org/fotogalerie.html
https://en.wikipedia.org/wiki/Josef Suk %28composer%294#/medial/File:Josef Suk sitting028.ipg

% HOLZKNECHT, V., POS, V., NEDBAL, M. a kolektiv. 1962. Kniha 0 hudbé, s. 445.
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Analyzou Siestich klavirnych skladieb op. 7 sme chceli odhalit kompozi¢ny
rukopis mladého skladatela. Zistili sme mieru a podobu vplyvu jeho profesora
Antonina Dvoraka (1841 — 1904) v spominanej zbierke skladieb. Poukdzali sme
na niektoré kompozi¢éné crty, ktoré po doslednom rozvijani Sukom predstavovali
nosné piliere jeho neskorSieho kompoziéného Stylu. Medzi ne patrili
prisposobenie hudobnej formy hudobnému deju, neperiodické clenenie motivov
itém, rozSirend i zastretd harmonia, kolisanie toniny, prdca s prietahmi,
polymelodicky $tyl, vyrazne expresivny a subtilne lyricky prejav.

Vzhladom na nedostatok odbornej literatary o Sukovej klavirnej tvorbe sme
pracou cheeli prispiet k prehibeniu poznatkov onej azaroveri sme chceli

pontiknut interpretaéné moznosti Siestich klavirnych skladieb op. 7.
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Bc. Veronika VEVERKOVA
posluchacka 2. rocnika Mgr. stadia
ESTETICKY POHIAD NA DIELO AGNUS DEI
SKLADATELKY ANNY KUREKOVE]

Skladba Agnus Dei z pera mladej sucasnej skladatelky Anny Kurekovej
(*1984) je vytvorena pre Stvorhlasny mieSany zbor a solo. Je to sakralne dielo
komponované hlboko veriacou osobnostou. Vdaka osobnému vztahu s autorkou a
moznosti zticastnit sa medzinarodnej zborovej stitaze so sakrdlnym zameranim sa
mi ako dirigentke spolu s mojim zborom z Pohronskej Polhory (okr. Brezno)
podarilo toto dielo interpretovat. Text spominanej skladby je liturgicky latinsky
vynatok z rimskeho misala:

Agnus Dei, quitollis peccata mundi, miserrere nobis

Agnus Dei, quitollis peccata mundi, miserrere nobis

Agnus Dei, quitollis peccata mundi, dona nobis pacem

Bardnok Bozi, ty snimas hriechy sveta,

Baranok Bozi, zmiluj sa nad nami,

Baranok Bozi, daruj ndm pokoj.

Jeho vyznamom je obeta, smrt baranka — JeZiSa Krista, za hriechy celého
Tudstva. Je to duchovny text, pouzivany Katolickou cirkvou pri sv. omsiach ako
jedna z modlitieb, od 7. storocia aj zhudobnena cast omse.

Dielo Agnus Dei autorka Anna Kurekovd ponala ako koncertnu skladbu a jej
jasnym zamerom bolo ozvlastnit toto dielo sélovym spevom®, ktory je predneseny
atypickym hlasovym prejavom. V tvode skladby zaznie hlas malého, este

nezmutovaného chlapceka a v jej pokracovani zase hlas charakteristicky pre zrelu

% Pri bohosluzbach sa sélovy spev Agnus Dei nevyskytuje, je zalezitostou spevu celého
zhromazdeného Iudu.
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Zenu, ktorej prejav znie ako ,zidovsky naturel”. Je to velmi ojedinela kombinacia,
no dokonale premyslena autorkou skladby, v predstave hlbSej emocionality a
zmysle celkového prednesu. Pocas celého trvania spevackeho sola znie v pozadi
zborovy Stvorhlas s kratkym, stale sa opakujicim zvolanim Agnus Dei.

Pocas stadia diela a po osobnej konzultacii so skladatelkou bol zamer
Agnus Dei a pouzitie roznych hlasovych poloh vysvetleny ako scéna smrti JeZisSa
Krista, kde nezrely chlapcensky hlas je nevinnou duSou umierajuceho Krista
nesticou sa hore do nebies k Bohu a Zensky hlas ako ndrek smutiacej matky Marie

nad svojim mftvym synom.

e,
Skladatelka Anna Kurekovd
foto archiv autorky

Esteticko-filozofickd tivaha

Dielo Agnus Dei som si vybrala ako predmet semindrnej prace z dévodu,
pretoze ako dirigentka som sama pri jeho interpretovani pracovala
so psychologiou posobiacou na spevakov v zbore a neskor, pri sutazi,

so psychologiou posobiacou na samotné publikum. Negativne az priam bolestivé
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zazitky si Clovek pamitd ovela intenzivnejSie ako prijemné a pozitivne. Preto
vyber tohto diela a jeho silné emotivne pozadie bolo vhodné ako skladba na stutaz,
ktorou sme potrebovali oslovit posluchacov a predovsetkym porotcov.

KedZe Agnus Dei je dramatickd skladba a posluchac¢ v nej prezije mnoZstvo
nalad a emdcii, bolo na zaciatku velmi ddlezité zaradit ju spravne do sutazného
programu. Zborova sutaz sa konala v kostole, ¢o uz samo o sebe poskytovalo
pre sakrdlne skladby velmi priaznivé prostredie. Skveld akustika a ticha,
meditativna atmosféra kostola. Nad zaradenim skladby do celkovej dramaturgie
som teda uvazovala dost dlho. Dat Agnus Dei na zaciatok? Nie, to by posluchaci
po predoslom sutaznom zbore eSte neboli spravne pripraveni. Po nejakej rychlej
skladbe? Nie, nestihli by sa preorientovat a este by im v uSiach znela predosla
virtuézna melddia. Skladbu som sa nakoniec rozhodla zaradit na zaver sutazného
programu ako jeho vrchol, pointu. Pred nou zaznela dlha, pat minttova Alleluia
v pomalom tempe, ktora stiSila atmosféru predoslych rychlych skladieb a velkého
zvuku a pripravila atmosféru ticha a meditacie na Agnus Dei. Do toho ticha zrazu
zaznel simulovany svistavy zvuk vetra, ktory mal psychologicky v posluchacoch
vyvolat prekvapenie a upriamit ich pozornost na nasledujtice dianie. Do svistania
vetra sa ozval nesmely chlapcensky hlasok vo vysokej polohe s jemnou melodiou.
Pri pohlade na sdlistku (v naSom pripade sa o znenie malého chlapceka pokusila
Zena — sOlistka) sa zrazu zacal poslucha¢om — divdkom vynarat obraz, kde uvideli
stat v strede pred oltdrom osobu, po jej bokoch klaciace osoby znazornujtce
anjelov a za nimi dalSie a dalSie postavy, vSetci otoceni bokom a obleceni
v ciernom. VSetky postavy niekam hladeli, do zeme, nabok, pred seba, kazda
z nich mala nejakt pézu a nepritomny pohlad. Kam sa ¢lovek pozrel, tam videl
smutok, beznaddej, sklicenost a slzy. V kazdej osobe — zboristke som sa snazila
vytvorit silny pocit emocie smutku, ktory sa v danej chvili snazila naozaj skutoc¢ne
prezivat, aby sme dokdzali spolu posluchacov vtiahnut do skutocnej smutocnej

atmosféry.
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Po prekvapeni z vetra a uvideni toho, ¢o sa deje pred nimi, divaci uplne
stichli a porotcovia prestali pisat poznamky. Na konci ,chlapcenského” sola sa
pridal cely zbor, ktory v posluchacoch vyvolal pocit naliehavosti. Zbor od toho
momentu totiz zacal opakovat zvolanie Agnus Dei, pomaly sa otocil
k posluchacom tvarou, a tak ich priamo konfrontoval so smutkom a dramatickym
vyrazom zboristiek, o celti atmosféru este viac umocnilo. Ako vrchol do vSetkych
tychto napatych emocii zrazu zaznie zrely Zensky zidovsky naturel — rozkolisany
hlas a narek smutiacej matky Marie. V tej chvili je atmosféra v kostole taka napata,
Ze niektori posluchaci uz nedokazu udrzat slzy a rozplacu sa. Silnd emotivna
skladba a jej dramaticky pribeh sa v tej chvili meni na prezivanie vsetkych
pritomnych ludi, ktori v sebe nest svoje vlastné bolestné prezivania a v tomto

momente sa stotoZnia s [itostivou postavou matky Krista.

Agnus Dei, liturgical arts
Zdroj http://agnusdeiarts.com/

Psycholdgia je mocnd zbran a treba s niou nardbat opatrne. A preto, ak
v niekom vyvoldme pomocou skladby tazky, bolestny pocit, je potrebné, aby sme
mu ukdzali a vyvolali aj pocit nddeje, pocit, ako z toho smutku ,vyjst von”. Preto
aj v tejto skladbe, vo chvili, ked si solistka znazornujuca JezZiSovu matku Mariu

kTakne, prichadzaju k nej truchliace osoby, chytia ju za plece, ¢im jej daja najavo
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svoju spolupatricnost v prezivani bolesti a smutku. Aj ked teraz trpi, stoja prinej a
nie je sama. To dalsi priebeh skladby psychologicky smeruje ku koncu plného
nadeje. Na konci sola zaznie do ticha Amen, posledné slovo Marie a nasledne
Amen celého zboru. Spevdci sklonia hlavy na znak toho, Ze Jezi$ Kristus zomrel a
zhlboka vydychnu, ¢im evokuju pocit posledného vydychu zomierajicej osoby.
Nad tym vsetkym smutkom, beznddejou a definitivhym koncom vsak stoji nadej —
pohlad matky hore do nebies, pohlad do buducnosti, v ktorej veri, Ze sa znovu raz
so svojim synom este stretne.

Skladba Agnus Dei je jednou z najsilnejSich a najviac psychologicky
posobiacich skladieb na posluchacov, s ktorymi som sa v doterajSej mojej kariére
stretla. Ziadne dielo, ¢i uz rychle, impulzivne, plné ohromného zvuku nevyvolalo
vo mne tolko silnych emdcii ako tato skladba. Ci uz je to vlastnou predstavivostou
kazdého cloveka alebo mierou bolesti, ktort vo svojom Zivote preZil. A je pravda,
ze kazdy clovek, nech je akokolvek silny a vyrovnany, sa niekedy potrebuje

uprimne vyplakat a dostat ten smutok zo seba vSetok von.

Dirigentka Veronika Veverkovd
archiv autorky
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Bc. Martin RUMAN
posluchac 2. roénika Mgr. studia

MORPHEUS

Ked poviem meno Rebecca Clarke, som presvedéeny, Zze vacSina
hudobnikov nebude vediet, kto to je. O laickych milovnikoch hudby nehovoriac.
Pre mnia je vSak tato skladatelka vel'mi blizka a rad by som jej tvorbu pocas svojho

zivota pribliZil aspon posluchdcom, ktori niekedy zavitaji na moj koncert.

Rebecca Clarke so svojou violou v roku 1919

Zdroj https://en.wikipedia.org/wiki/Rebecca Clarke %28composer%29#/media/File:ClarkeViola.jpg
Hopkins Studio, Denver, Colorado, United States

Rebecca Clarke bola vyznamna anglicka skladatelka — violistka, ktora
vacsinu svojho profesiondlneho Zivota prezila v USA. Narodila sa v mestecku
Harrow v blizkosti Londyna 27. augusta 1886 a zomrela v New Yorku 13. oktobra
1979. Rebecca bola jedna z najvacsich bojovnicok za prijatie Zien medzi
profesionalnych hudobnikov a patri jej aj niekolko prvenstiev. Ako jedind Zena sa
mohla pochvalit, ze Studovala u slavneho irskeho skladatela a pedagdga Sira
Charlesa Villiersa Stanforda (1852 — 1924). Medzi jeho Ziakov patrili aj taki velikdni

anglickej hudby, ako boli Gustav Holst, Ralph Vaughan Williams alebo Frank
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Bridge. Rebecca bola tiez prvou Zenou, ktoru dirigent Sir Henry Wood (1869 — 1944)
prijal do svojho slavneho Queens's Hall Orchestra. Za svoj pomerne dlhy Zivot
vSak neskomponovala vela diel hlavne z dévodu, Ze Zila v obdobi, ktoré neprialo

zenam — skladatelkam.

Lionel Tertis

Zdroj https://en.wikipedia.org/wiki/Lionel Tertis#/media/File:Lionel Tertis.jpg

Vdaka Lionelovi Tertisovi (1876 — 1975) predbehla anglicka violova tvorba
ostatné krajiny starého kontinentu o niekolko desatroéi. Na pevnine eSte stdle
violu pokladali za zly vtip hudby a nikto so zdravym rozumom pre tento ndstroj
nekomponoval, anglicki skladatelia vSak vydavali jedno violové dielo za druhym.
Rebecca Clarka, sama violistka, v tomto pripade nebola vynimkou. Pre violu
skomponovala viac ako 10 diel, z ktorych sa pravidelne uvadza len Sondta pre violu
a klavir z roku 1919.°* Vdaka snahe organizacie Rebecca Clarke Society sidliacej
v USA, ktora sa v poslednych rokoch zasltizila o vydanie vacsiny skladatelkinych
diel, sa dnes mozeme dostat aj k jej ostatnym dielam pre violu. Mna osobne na

prvy pohlad najviac zaujala skladba Morpheus.

% Tento rok je pre violovu tvorbu nesmierne zaujimavy, kedze v nom vznikli tri vyznamné diela
pre violu a klavir, a to uz spominand Sonata pre violu a klavir od Rebeccy Clarke, ale taktieZ
Sonaty pre violu a klavir Paula Hindemitha a Ernesta Blocha.
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Morpheus je kratka jednocastova skladba pre violu a klavir skomponovana
na prelome rokov 1917 a 1918 a premiéru mala v ramci koncertu v Aeolian Hall
v New Yorku 13. februdra 1918. Okrem violistky Rebeky Clarke sa na koncerte
predstavili aj violoncelistka May Henriette Mukle (1880 — 1963) a klaviristka

Katherine Ruth. Bezné uvedenie tejto skladby trva priblizne 7 — 8 mint.

Aecolian Hall

= Feb 13 ()

ECIT

Y MAY MUKLE \ g

REBECCA CLARKE

Katherine Ruth Heyman,

Program k premiére Morpheus
Zdroj
https://en.wikipedia.org/wiki/Morpheus %28Rebecca Clarke%294#/media/File:Aeolian Hall program %281
3 Feb 1918%29.jpg
Haensel & Jones, Aeolian Hall, New York

Zaujimavostou je, ze toto dielo povodne vyslo pod pseudonymom Anthony
Trent a bolo tak uvedené aj v programe. V celom skladatelkinom Zzivote je to
jediny pripad, ked dielo nevydala pod svojim menom. Na prednaske pre zeny —
skladatelky v roku 1945 vysvetlila svoje konanie. Meno Anthony Trent vzniklo
spojenim krstného mena Anthony, ktoré sa jej vzdy pacilo a nazvu rieky Trent,
ktori Rebecca objavila pri prezerani atlasu Velkej Britanie. K pouZzitiu
pseudonymu ju neviedla hanba za vlastnt kompoziciu alebo strach z toho, Ze by
mal niekto problém so Zenou — skladatelkou. Viedlo ju k tomu jej ¢isto praktické

rozmyslanie. Morpheus v dramaturgii koncertu nasledoval za dvomi jej
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skladbami: Uspdvankou a Groteskou.”> Ked videla svoje meno v programe napisané

trikrat za sebou, nepacilo sa jej to, tak si jednoducho jedno meno zmenila.

Motfeus sa objavuje pred Alkyon — ilustrdcie z Ovidiovych Premien
Zdroj https://sk.wikipedia.org/wiki/Morfeus#/media/File:Bauer - Ceyx-Morpheus Alcyone.jpg

Morpheus je v gréckej mytologii boh snov, ktory je jednym z tisicich synov
Hypnosa, gréckej personifikdcie spanku. Objavuje sa v Ovidiovych
Metamorfézach. V stredoveku sa Morpheus casto mylne zamienia za spanok sam o
sebe. Povod mena je z gréckeho slova morphe, ¢o znamena forma. Rebecca Clarke
sice k ndzvu nenechala Ziadne vysvetlenie, cela skladba je jasne komponovana
v snovom, resp. zasnenom mode. Kritik, teoretik a estetik Eduard Hanslick (1825 —
1904) by nam vSak urcite povedal, Ze hudba nem6Ze sama o sebe vyjadrovat sny,
skladatel nam musi ndzvom skladby naznacit, ¢o si mame pod hudbou
predstavovat. Ja som vsak, zial, uZz pred prvym pocutim skladby vedel, kto je
Morpheus, takze som bol od zaciatku ovplyvneny. Ak raz na koncerte stretnem
cloveka, ktory nepozna tieto suvislosti alebo dokonca nepozna nazov skladby,

urdcite sa ho opytam, ¢o mu skladba pripominala.

9 Neskor boli tieto dve skladby spojené do jedného opusu a vydané ako Dva kusy pre violu a
violoncelo.
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Formovo moZeme skladbu rozdelit na tri diely s jednym kratkym
spojovacim uisekom. Po nich nasleduje kadencia a koda. Prvy diel (a) ma presne 20
taktov so Strukturou 4+4+4+8 a je povacsine modalny. Viola hra od zaciatku
con sordino. Prva 4-taktova fraza zaznie od b! a je v mixolydickom mode od ténu
es. Melddia je rytmicky velmi jednoduchd s ostinatnym sprievodom v klaviri.
Zaver frazy je harmonicky uzavrety. Druha 4-taktova fraza sa zacina o kvartu
vysSie. Melddia je uz mierne komplikovanejsia, rytmicka zaujimavost je hned na
Stvrtej dobe prvého taktu, kde hra viola kvintolu. Klavir hra stale ostinatny
sprievod, avSak na konci harmonicky vybocuje, dalSia 4-taktova fraza je
odpovedou na druhu frazu. Harmonicka Struktuara je tu pomerne komplikovana,
skladatelka sa pohybuje v moddoch, pouziva kvartova stavbu akordov.
Prekvapenim je iba Es dur na Stvrtej dobe 11. taktu, po ktorom pride na prvej dobe
nasledujticeho taktu trojzvuk F-B-C, ktorym sa celd fraza ukondi. Stvrta fraza je
zopakovanim tivodnych Styroch taktov vo viole o oktdvu nizsie, tentokrat vsak
s komplikovanejsim klavirnym sprievodom. Stvrty takt sa zmeni zo $tvordobého
na trojdoby, skladatelka tu vytvori dojem akejsi ozveny, ked zopakuje dvakrat
Sestnastinové noty Stvrtej doby tretieho taktu po dvojdobej note malé b. V takte
¢islo 18 nastane harmonicky zlom a zaznie durovy septakord na téone A. Nim sa
ukondi ,,a” diel. Rebecca Clarke v tychto dvadsiatich taktoch dokdzala ukazat
takmer vSetky polohy violy. Od jasnej A struny, cez zastrett D strunu, az
po zamatovi G strunu. Spolu s technikou hrania con sordino vyvolava v nas
spominany zasneny vyraz.

B diel je 26 taktov evolucnej hudby. Viola hra senza sordino. Melodika aj
rytmika je v tomto tseku neporovnatelne komplikovanej$ia a pre interpretov
predstavuje pomerne velki vyzvu. Na mnohych miestach sa tu nachadza
polyrytmika, rozne nepravidelné delenia dob na kvintoly a podobne. Po upokojeni
v priebehu styroch taktov v solovom klaviri (takty 43 — 46) prichadza spojovaci

diel, ktory je opakovanim melddie z prvého dielu. Najskor od malého f na
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C strune, ¢im prvykrat ivodna téma zaznieva aj na violovej C strune, potom po
vloZenom trojdobom takte znovu od ténu G, potom trojdobé takty od Gis a A, azZ
sa konecne dostaneme k navratu od téonu b.

Treti diel je doslovna citacia prvych 11 taktov skladby o oktavu niZsie senza
sordino. Dolezity prvok v celom useku su glissanda po ciernych klavesoch v pravej
ruke klavira, ¢im ndm vlastne vznikd pentatonickd stupnica. Lava ruka hra
ostinatny sprievod z tvodu. Po tychto 11 taktoch pride kratke harmonické
zakoncenie a v takte 71 sa zacina kadencia violy. Kadencia je postavena na
celotonovych stupniciach a kon¢i sa rozlozenym akordom A dur zakonéenym
dvomi flaZoletmi: e® a a*

Kéda sa zadina v takte 76 so zdvihom. Je vyskladand z tematického
materidlu ,b” dielu a prebieha takmer vylucne v klaviri. Viola vstupuje len
dvakrat flazoletmi, v ktorych zahra hlavu témy ,,b” dielu. V takte 82 si viola znovu
nasadi sordinu a podla oznadenia senza mesura ma in tempo zahra spolu s klavirom
v paralelnych cistych undecimach melddiu, ktord je znovu vystavana z materidlu
,b” dielu. Takt 82 ma 12 dob. Po flom nasleduje uz len 5 taktov ukoncenia
skladby. Uplne na zaver zaznie v klaviri rad tonov: Es, B, G, D, G, D, G, D, G, D

takmer cez cely rozsah, pricom viola drZi flazolet d®.

Budova Aeolian v New Yorku, miesto svetovej premiéry
Zdroj https://en.wikipedia.org/wiki/Aeolian Hall %28Manhattan%29
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Be. Jalia LUCIVJANSKA
posluchacka 2. rocnika Mgr. stadia

MIMORIADNY ZAZITOK S JULIOU FISCHER

Julia Fischer (*1983) patri k svetovej interpretacnej huslovej Spicke.
Rodacke z nemeckého Mnichova koluje v Zilach aj slovenskd krv. Na husliach
zacala hrat ako 3-ro¢nd, ked mala 9 rokov, ujala sa jej argentinsko-nemecka
huslistka s ukrajinskymi korerimi, profesorka Ana Chumachenco (*1945) na
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen. V tohtoroc¢nej sezone je Julia Fischer
solistkou Viedenskej filharmonie, koncertuje s Danskym narodnym orchestrom,
Londynskou filharmoniou, Bavorskym Statnym orchestrom, s Drazdanskou
filharméniou a orchestrom Tonhalle z Ziirichu. Vystupuje aj so svojim kvartetom,
ktoré zalozila vroku 2011. Jej koncert 10. marca 2018 v Brne bol sucastou
europskeho turné s klaviristkou Juliannou Avdejevou, vitazkou prestiznej klavirnej
sutaze Fryderyka Chopina 2011. Nahravky Julie Fischer uz dostali niekolko

oceneni Gramaphone Award, nahravala u PentaTone, neskor u Deccy a nemecka

tlac ju zaradila medzi ,,CD huslitku storocia”. *

Nemecka huslistka Julia Fischer
Zdroj https://[www.ceskafilharmonie.cz/en/concert-detail/31-czech-philharmonic-julia-fischer/

% Viac na: https://www.juliafischer.com/
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Ruska Klaviristka Julianna Avdejeva (*1985) zacala ako 5-rocna Studovat
hru na klaviri u Jeleny Ivanovovej na moskovskej Akadémii Gnessinych (Gnessin
Russian Academy of Music). Pokracovala u Konstantina Séerbakova a Vladimira
Troppa, na akadémii Lago di Como (The International Piano Academy Lake
Como), potom u amerického klaviristu Williama Granta Naboré, gruzinskeho
Dmitrija Baskirova a ¢inskeho Fu Conga. Tohtoroénti sezénu zahdjila debutom na

festivale v Salzburgu a v sti¢asnej dobe tcinkuje na turné s Juliou Fischer.

Julia Fischer a Julianna Avdejeva pocas koncertu na BHS 2014 v Bratislave
Foto prevzaté http://loperaslovakia.sk/bratislavske-hudobne-slavnosti-finalizovali/fischer-julia-avdeeva-
yulianna/

Program koncertu v Brne — Besedni diim bol nasledovny:

JOHANNES BRAHMS: Husl'ovd sonata ¢. 2 A dur op. 100
1. Allegro amabile
2. Andante tranquillo - Vivace — Andante — Vivace di piu
3. Allegretto grazioso, quasi andante

KAROL SZYMANOWSKI: Myty, tri poémy pre husle a klavir op. 30
1. Arethtisin pramen
2. Narcis

3. Dryady a Pan
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DMITRIJ SOSTAKOVIC: Sondta pre husle a klavir op. 134
1. Andante
2. Allegretto

3. Largo — Andante

Ako prva zaznela na koncerte Huslovd sondta A dur Johannesa Brahmsa
(1833 — 1897), ktora vznikla ako posledna z trojice jeho neskorych sonat. Volba
toniny, zvolené tempo a rytmické Struktury vypovedaju o tom, ze svoj jubilejny
opus Brahms koncipoval ako sviatocné dielo. Jeho zmysel pre vyznam a napatie
sonatového cyklu je jasny a ukazuje sa aj jeho typicka dramatickost. Celd prva cast
by prebehla prili§ pravidelne a pokojne, nebyt obsiahlej kddy, ktord naviaZe na
reprizu dlhym doznievajucim pianissimom. Prednes huslistky v Brahmsovi bol
velmi preciteny, prva cast zaznela ako rozhovor medzi dvoma nastrojmi, ktoré si
posuvaju melodick liniu. Technické pasaze boli v husliach perfektne a s pokojom
zvladnuté. V druhej casti predviedli interpretky svoje technické znalosti. Julia
perfektne striedala rychle pizzicato pasdze s lyrickymi castami, kde husle
rozoznela v roznych farbach.

Dielo polského skladatela Karola Szymanowskeho (1882 — 1937) Myty
zacina castou sndzvom Arethusin prameii. Ako vieme, Szymanowski bol
zakladatefom polskej modernej hudby. Dielo Myty obsahuje malé poetické
skladby. Prva opisuje krasnu Nymfu Arethtisu, ktorad zachrdnila pred
zamilovanym rieénym bohom v poslednej chvili bohyna Artemis. Klavir v tejto
Casti predstavuje vodu a huslovy part s technickymi pasdzami smeruje k vrcholu.
Druha cast Narcis opisuje tragicky pribeh, kedy Narcis nechal zahynut tuzbou po
nom nymfu Echo a bol potrestany tym, ze sa utopil. Ked pozndme tento pribeh,
pohlad na dielo je pre nas jasnejsi. Co sa tyka interpretacie na koncerte, Julia
Fischer hrala s velkou davkou vasne, emdcii aku si toto dielo vyzaduje. Husle

rozoznela vo vrtkych polohach, bol to nesmierny umelecky zazitok. V tretej casti je
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hlavnd myslienka hravejSia, co mdZeme cakat aj od ndzvu casti Dryddy. Su to
veselé lesné vily, ktoré tancuja a ich blaznenie prerusi prichod boha Pana. Ked
pominie panika Dryady pokracuju v tanci aj s nim. Mgj osobny nazor je, Ze dielo
pre bezného posluchaca ak nepozna pribeh, je velmi nezrozumitelné. Na koncerte
zozalo velky tspech.

Poslednym dielom, ktoré zaznelo na koncerte bola Sondta pre husle a
klavir op. 134 od Dmitrija Sostakovica (1906 — 1975). Za tato jedint huslovt
sonatu mézeme vdacit huslovému virtudzovi Davidovi Oistrachovi (1908 — 1974),
ktory ju dostal ku svojim 60. narodeninam. Sostakovi¢ mu najskor daroval
huslovy koncert, ale pomylil sa. Oistrach mal vtedy iba 59 rokov. O rok na to
zlozil Huslovt sonatu op. 134. Spevné linie v uvodnej casti zddraznuju
odusSevneny zvuk husli nad basovym sprievodom v klaviri, aZ po nejakej dobe
pocujeme v klaviri Sirsi sprievod, ktory sa v zavere vracia k tvodu.

Koncert bol mimoriadnou kultdarnou udalostou, pre mna ja mimoriadnym

zazitkom.
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Bc. Ivo ZUGAREK
posluchac 2. roénika Mgr. studia

KONCERT V JIZNICH CECHACH

Tentokrat jsem se rozhodl popsat koncert v jiznich Cechach. V patek 11. 5.
sem byl sluzebné hrat s vojenskou hudbou v Céslavi. Hralo se sice dopoledne a
koncert v Cechach byl odpoledne. NeZ jsem se v pateénim dni dostal dom@ do
Brna, to byl celkem masakr. Po té rychle vyzvednout dceru a vyrazili jsme do
Temelina. Tam totiz byl ocekdvany koncert. K mému prfekvapeni se po dalnici D1,
ktera je misty jako tankodrom a plna omezeni a pfi patecnim provozu, jelo celkem

dobfe. Do Temelina jsme pfijeli 15 minut pfed samotnym zacatkem koncertu.

Temelinska hospoda a Temelinska dechovka
Zdroj https:/[www.restu.cz/temelinska-hospodal a

http://jirkasebera.rajce.idnes.cz/ TEMELINSKA DECHQOVKA/

V mistni hospodé maji sdl, kde probihal koncert dechového orchestru
Temelin. Mozna se divite, pro¢ sem jel takovou dalku na koncert orchestru
Temelin. Je to jednoduché. Moje pfitelkyné bydli ve vedlejsi vesnici a v orchestru
plisobi jiz 8 let spolu se svou sestrou. Obé tam hraji na klarinet. A tak sem se
s dcerou vydal na vikendovy vylet do jiznich Cech a pfi tom se zucastnili
koncertu. Jednalo se o uz 29. podvecer s dechovkou a temelinsky orchestr vedl
dirigent Patrik Cervdk, ktery tu plisobi uz dva a ptl roku a ktery mimo jiné

vystudoval, stejné jako j4, klarinet na JAMU v Brné a ted studuje dirigovani jako
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ja. Je to celkem vtipné, takova ndhoda.

Koncert zacal asi s 5 minutovym zpozdénim, coz je béZzné. Dcera uz byla
netrpélivda a vyptavala se porad, kdy uz to bude. Zahajovaci skladba byla
UNGARISCHE LUSTSPIEL OUVERTURE od Kélera Bélu. ProtoZze se jedna o
amatérsky orchestr, sdélil nam dirigent, Ze tohle je nejdelsi skladba (cca 20 minut),
kterou orchestr nacviéil. A tak hned po prvni skladbé se mé uz moje sedmileta
dcera ptala, kdy bude konec. Mélem jsem se neudrZel smichy. Dale koncert
pokracoval skladbami AUFZUG-VALSE-ABZUG od Yoshitoma, smés z opery
HOFMANNOVY POVIDKY, VESELI KOVARI, SLAVONICKA. Déle pak jesté pér
tzv. dechovek — lidovek. A najednou se hlasil konec prvni ¢asti. Celé to trvalo asi
hodinu. Po pauze se vysttidaly kapely a zahrala mistni dechovka Netolicka. To uz
byla mala dechovka. Ti hrali hlavné lidovky, nez se 25-clenny orchestr navecertel.

Diive jich byvalo 60, ale uZ nejsou hraci.

Dechovka Netolicka

Zdroj http://www.netolicka.cz/

O urovni orchestru by se dalo polemizovat. Nékteré skladby byli lepsi a
nékteré na tom byli zase htife. Nejvice jim davalo zabrat asi ladéni. Ale neni se
c¢emu divit. V orchestru jsou clenové — amatéfi od 10 az po 70 let. TakZe pan
dirigent je Sikovny, Ze to dal vSe dohromady. Dalsi ¢asti byli uz spiSe pro lid.
Druhd kapela hrala lidovky, aby si lidé také mohli zazpivat a temelinsky orchestr
po vecefi pokracoval jesté chvili také lidovkami a na zavér se jesté jednou

vymeénili. Ale to uz jsme jeli domt, protoze bylo deset hodin vecer.
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Bc. Pavol HORVATH
posluchac 1. ro¢nika Mgr. studia

OBJEKTiVNE O KAMARATOVI

Dria 14. decembra 2017 som sa ziiéastnil koncertu dychového plechového oddelenia Zilinského konzervatdria
v Ziline. Na koncerte zaznelo 12 vyjkonov v ndstrojovom obsadent: pozauny, triibky, lesny roh, tuba a na
zdver trombénové kvarteto Studentov z triedy profesora Mgr. art. Martina Zideka, ktorj bol aj moj pedagdg
na konzervatériu.

Najviac som sa teSil na vykon trombonistu Matisa Krpelana, posluchaca
6. rocnika. Zahral skladbu od nemeckého skladatela Ferdinanda Davida (1810 —
1873) Concertino pre trombon a orchester op. 4 v Gprave pre trombon a klavir. Tato
skladba by mala byt v repertodri kazdého trombonistu, zahffia rozsiahlu
problematiku techniky hrania a vyZaduju ju skoro na kazdom konkurze. Vdaka
priezracnosti je vnej ,vidiet” aj ten najmensi interpretacny nedostatok.
Talentovany Matas sa so skladbou popasoval vyborne, krasny tén dominoval.
Prva cast skladby Allegro maestoso, v ktorej sa uz po prvych téonoch ukaze, ¢i ma
interpret na to, aby ju vobec zvladol, zvladol Matas s bravarou. Jeho forte a farba
tonu zaplnila celt salu. V dynamike piana mal nadhernt farbu ténu a vobec
neposkvrnil hru zlou tvorbou, ktord je v piane naro¢nd. Azda sa da vycitat len
nastup kontrastnej myslienky, ktord nie je fanfarova, ale kantilénova, nastup, kde
si na chvilu neporozumel sklaviristom. Na MatusSovi bolo vidiet drobné
zavahanie — moZno aj hnev sam na seba — Ze spravil chybu. Nevystihol nastup
v ¢ase, dal ho skor, ¢im naruSil atmosféru, ktora klavir pripravil. Druhd cast
Marcia funebre, ktora je skladatefovym zialom za zosnulym priatefom, sa zacina
v klaviri bodkovanym rytmom, do ktorého sa v piane priddva tromboén. Matus
vystihol atmosféru vynikajtico, bola to slast pre dusu. Avsak pri navrate hlavnej

témy 2. Casti sa trombon postiva o oktavu vyssie. Tu bolo citit menSie nedostatky,
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aj nepohodu v natisku a vydrzi. Tretia cast Allegro maestoso je obohatena o kodu a
je najnarocnejsia. Aj skdseny trombonista vie, Ze pred koncom Concertina ma uz
plné ,ruky” prace. Na zaciatku fanfary bola drobnd chyba v tvorbe tonu, ale
v nasledujucich taktoch stdl na pddiu ,novy” Matus. Akoby predtym ani nehral.
Obnovila sa mu sila, skoncentroval mysel a naozaj dokazal, Ze na to ma. Skutocny
zazitok. Matus chcel vSetkym dokdzat, Ze to, ¢o sa dialo pred chvilou, nie je on.
Pred koncom 3. Casti to byva vacsinou pre interpreta boj. Sélovy hlas sa nachadza
vo vysokej polohe a vo fortissime. VSetko burdca, bliZi sa zaver. AZ do konca hral
Matas$ bravirne. Nedostatky, ktoré sa stali pocas vystapenia, si laik, alebo aj
hudobnik, ktory sa nevenuje hre na trombodne a nepozna jeho problematiku, ani
nevsimol. Pre mna to bol zazitok aj preto, Ze skladbu dokonale pozndm, hral som
ju na sutazi ako poslucha¢ 4. roénika konzervatdria a umiestnil som sa na

2. mieste. Matus sa so skladbou popasoval naozaj velmi dobre.

vival
festival

Matis Krpelan
Zdroj
https://[www.facebook.com/notes/viva-musica/viva-musica-grand-prix-profily-
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Bc. Frederika BABULIAKOVA
posluchacka 1. rocnika Mgr. stadia

SAXOPHOBIA BRATISLAVA 2018

V ditoch 2. — 6. marca 2018 sa konali na Konzervatoriu v Bratislave majstrovské kurzy v hre na saxofone.
Ziicastnilo sa ich sedem lektorov z roznych krajin a niekol’ko desiatok spokojnyjch studentov.

Raritou kurzov bol orchester patdesiatich saxofonistov vsetkych ladeni —
sopranino, soprano, alt, tenor, baryton a dokonca aj bas. Dirigentkou saxofénového
orchestra bola profesorka Vysokej skoly muzickych umeni vo Viedni v hre na
saxofone Barbara Strack-Hanisch. Skusky orchestra sa konali kazdy denl po

individualnych hodinach.

Barbara Strack-Hanisch

Zdroj http://www.schickbichler.com/index.php/de/

Lektori majstrovskych kurzov boli Spickovi a uznavani umelci, medzi nimi:
Bence Szepesi z Madarska, Philippe Portejoie z Franctizska, Andreas van Zoelen
z Holandska, Lev Pupis zo Slovinska, Marcus Holzer z Rakuska, Ryzsard

Zoledziewski z Polska a Alexander Stepanov zo Slovenska.
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Okrem toho, Ze lektori pocas kurzov kazdy den spolupracovali s nadejnymi
umelcami, odohrali aj vynikajuci koncert. Uskutocnil sa v Mirbachovom palaci.
Odzneli diela J. S. Bacha, P. Portejoie, rusko-slovenského skladatela Jevgenija
IrSaia a talianskeho skladatela Giorgia Colomba Taccaniho. Saxofén znel v podani
Spickovych majstrov ako fujara, harfa, elektricka gitara, flauta, dokonca aj ako
husle. O klavirnu spolupracu sa postaral slovensky klavirista Ladislav Fancovic,
ktory bol okrem toho aj organizatorom tejto skvelej akcie.

Pocas kurzov mali Studenti moznost navstivit aj prednasky niektorych
lektorov. Slovensky saxofonista Alexander Stepanov prednasal o vyrobe platkov,
$tudenti mohli vidief cely proces vyroby platku. Dal$iu prednasku mal madarsky
saxofonista a klarinetista Bence Szepesi, ktorého témou bol navod, ako si vybrat
vhodného profesora, ndstroj, skolu, na ktorej chceme Studovat a aké je dodlezité
ovladat historiu svojho nastroja, zaujimat sa o povodny repertodr.

Okrem koncertu lektorov sme mali moZnost pocut koncert mlddeZznickeho
orchestra SOS Junior Saxophone Orchestra pod vedenim slovinského dirigenta
a skladatela Leva Pupisa, v ktorom hrali 13 — 16-rocné deti. Predstavilo sa ndm aj
saxofonove kvarteto Ryzsarda Zoledzewskieho z Pol'ska.

Vyvrcholenim kurzov bol zavereény koncert v Slovenskom rozhlase, kde
vystupil saxofénovy orchester z ucastnikov a priaznivcov tejto krasnej akcie.
Zazneli diela klasickej hudby, mali sme moznost pocut r6zne pochody, ale aj
znamy Gershwinov Standard The Man I Love. Okrem tohto orchestra sa nam
predstavilo saxofénové kvarteto Saxophone Syncopators, ktoré spolu so slovinskym
saxofonistom a zaroven lektorom Saxophobie Levom Pupisom predviedlo premiéru
skladby ruského skladatela, dlhodobo Zijiceho na Slovensku, Jevgenija IrSaia Five
o sax, kvarteto zahralo aj rychly a hravy ragtime Saxophobia, po ktorom dostali
tieto kurzy nadzov. Koncert mal velky uspech, sala bola vypredana a posluchaci

odchadzali s ismevom na tvarach.
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Clenkou Saxophone Syncopators je aj autorka textu
Zdroj http:/[www.saxophonesyncopators.com/

SAXOPHEDI

TRI VYNIMOCNE KONCERTY VENOVANE SAXOFONU
3.marec 2018 b6.marec 2018

GLAKONCERT zahraniénych KONCERT 50-CLENNEHO
lektorov majstrovskych kurzov SAXOFONOVEHO ORCHESTRA

ejoie (FR) otast
Zoelen (NL) sax016noVé
1 Saxophobia Brat
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AFA

Lenka KRALOVA
posluchacka 1. ro¢nika Bc. Stadia

STRETNUTIE S MARCOM SOCIASOM

V diioch 8. februdra — 9. februdra 2018 sa v Presove uskutocnili Dni klasickej gitary, sticastou ktorych boli aj
dva vynikajiice koncerty. Znamenali pre miia hlboky umelecky, esteticky aj osobny zdZitok.

Vzacnou a vyznamnou osobnostou dni bol Marco Socias (*1966), rodak
z Malagy, ktory hral na koncerte prvy den. Marco je vyborny Spanielsky gitarista a
pedagog. Znamy je aj tym, Ze sa stal profesorom hry na gitare velmi mlady, mal
iba 21 rokov. Pravidelne dostava pozvania na medzindrodné gitarové festivaly,
koncertuje v celej Europe, na Blizkom vychode a v USA ako sdlista, aj ako
komorny hraé¢. V stcasnosti posobi ako profesor v Centro Superior de Musica
,Musikene” v baskickom meste San Sebastian v épanielsku.

Koncert s ndzvom Pocta Joaqiiinovi Rodrigovi bol velkolepym zacdiatkom
gitarovych kurzov. Pod dirigentskym vedenim pedagdga kosického konzervatdria
Adridna Harvana hrala Statna filharménia Kosice. Marco podal fascinujtici vykon.
Bolo evidentné, Ze koncert si uzivalo nielen obecenstvo, ale aj samotny Marco.

Na koncerte zaznelo aj zndme dielo Concierto de Aranjuez, ktoré nesie
typické znaky Spanielskej hudby. Napisal ho vyznamny Spanielsky skladatel a
klavirista Joaguin Rodrigo (1901 - 1999), ktory sa pri komponovani inSpiroval
zahradami v palaci Real de Aranjuez, postavenymi Philipom II. v poslednej
polovici 16. storocia a prestavanymi v polovici 18. storoci Ferdinandom VI. Hudba
sa snazi orientovat posluchaca na kralovské miesta prostrednictvom evokacie
zvukov prirody. V Marcovom predvedeni dominovala Iahkost, s akou koncert
odohral. Akoby bol cely koncert pre neho len jednoduchou etudou. Oslovil najma

Cisty a makky ton. Neprijemné vyrazenie jedného aZz dvoch basovych ténov
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obycajny poslucha¢ len tazko zachytil. Bravarna bola aj praca s dynamikou,
pomalé a romantické pasaze hral makko a precitene, ale vo vyraznych, akordicky
prevedenych pasazach ukazal, Ze sa vie do hudobného nastroja poriadne , opriet”,
¢im len upevnil pozitivny dojem z vystupenia. Okrem koncertu mali Studenti
moznost zucastnit sa jeho prednasky, kde zaujimavo odovzdaval svoje dlhoro¢né
sktisenosti.

Marco Socias je vyznamnou osobnostou gitarovej interpretacie, mnohi Ziaci
aj Studenti moézu cerpat z jeho navodov a rad, akym sposobom sa moZzno ucit
a zdokonalovat v hre na gitare. Pocity z koncertu st jeho zasluhou neopisatelné a

tazba po hudbe eSte vacsia.

RODRIGO » Concierto de Aranjuez

Marco Socias, guitare
Orquesta Ciudad de Granada
JOSEP PONS

Zdroj
https:/[www.allmusic.com/album/rodrigo-concierto-de-aranjuez-mw0001840389
http://gfpresov.sk/sk/2017/11/30/marco-socias/
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AFA

Tina GUBOVA
posluchacka 1. ro¢nika Bc. studia
CIMBAL TOUR po Slovensku

Koncert v Michalovciach

V sile Zlatého Byka v Michalovciach sa uskutocnil 16. mdja 2018 v poradi piaty koncert v ramci Cimbal
Tour po Slovensku. Netradicny koncert cimbalistov potesil mnohych Michalovcanov, ktori prisli podporit
kreativnych studentov. Myslienka sa zrodila pred 5 rokmi, iniciovala ju doc. Viktéria Herencsdr, ArtD.,
pedagég na FMU AU v Banskej Bystrici. Do projektu sa zapojili mestd Brezno, Banskd Stiavnica, Novd
Baiia, Spisska Beld, Kosice a Michalovce. Projekt financne podporil Fond na podporu umenia. Cielom
projektu bolo prezentovat cimbal ako koncertny ndstroj klasickej hudby a vzbudit u deti zdujem o tento
ndstroj, vnimany najcastejsie iba ako sticast' I'udovej hudby.

Zlaty Byk
Zdroj: Internet

Na koncerte v Michalovciach vystapili Alex Danihel, Tina Gubova, Stefan
Taka¢ a Nazar Struk (1. rocnik Be. Stadia), AlZbeta Bystrianska (2. ro¢nik Bc.
Studia, Zuzana Stracinova (3. ro¢nik Bc. Studia) a Andrea Stradinova (1. ro¢nik
Mgr. Studia). Pre divakov si pripravili diela autorov od obdobia stredoveku az po
sucasnost. Okrem solového cimbalu Studenti predstavili komorné cimbalové
zoskupenia v sprievode klavira a aj barokovy cimbal — hackbrett, ktory sa dodnes
pouZiva v Nemecku, Rakusku a Svajiarsku.

Na tivod zaznelo cimbalové duo od Giuseppa Clavariho Duetto ¢. 1 v podani
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Tiny Gubovej a Stefana Takaca. Skladbu z 18. storocia hrali $tudenti neobalenymi
palickami, ¢im sa Stylovo priblizili k zvuku barokového cimbalu - salteriu,
pre ktory autor pévodne komponoval.

Alzbeta Bystrianska zahrala s mensimi pamatovymi problémami transkripciu
prvej violoncelovej Suity G dur od velikdna barokovej hudby ]. S. Bacha.
Pri nasledujucej skladbe sme sa preniesli do 14. storocia. Dievéenské kvarteto
v zlozeni Andrea Stracinovd (hackbrett), Tina Gubovd (cimbal), Zuzana Stracinovd
(tamburina) a Alzbeta Bystrianska (tombak) zahrali stredoveky tanec lo son un
Pelegrin podla kompozicie Giovanniho da Florentia. Kvarteto posobilo zohratym
dojmom a vdaka charakteristickému rytmu skladby pousmialo aj divakov. Allaga
Géza bol violoncelistom v Madarskom ndrodnom divadle aneskdr sa stal aj
cimbalistom a zacal ako prvy pre cimbal komponovat. Stefan Také¢ zahral vkusne
Koncertnii etudu A dur, ktord je zamerand na rozklady akordov v roznych
obmenach.

Hostom koncertov bol poslucha¢ 2. ro¢nika magisterského studia Jakub
Stracina, ktory hrou na kontrabase program ozvlastnil. Spolu so svojou manzelkou
Zuzanou uviedli skladbu amerického dirigenta Sergeja Kusevického Chanson Triste,
Op. 2 vuprave pre kontrabas acimbal. Stzvuk kontrabasu acimbalu v
romantickej skladbe posobil na divakov ocarujico aj putavo, pretoZze solovy part
patril kontrabasu.

Cimbal vsélovom podani opdt rozozvucala AlZzbeta Bystrianska
transkripciou klavirnej skladby Rustle of spring od nérskeho skladatela Christiana
Sindinga, ktora patri k jeho najznamejsim. Interpretacnym skvostom koncertu bola
skladba Spanielskeho skladatela Pabla de Sarasate Introduktio et Tarantella, povodne
skomponovand pre husle so sprievodom klavira, v podani Andrey Stracinovej
a Ludmily Kolesarovej. Solistka bola muzikdlne itechnicky suverénne nad

notovym zdpisom a prispela k celkovému vyzneniu skladby.
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Zdroj: archiv Studentov

V dalSom bloku zazneli origindlne skladby pre cimbal z dielne autorov
20. a 21. storocia. V interpretacii Alexa Danihela to bola Etuda g mol zo zbierky
etad madarského skladatela Jozsefa Nagya. Skladbu Stard pieseri ceského skladatela
Alberta Peka zahrala Tina Gubova. Bohdan Kotiuk, ukrajinsky skladatel, je autorom
viacerych rapsodii pre cimbal soélo. Nazar Struk zahral Rapsodiu ¢. 1. ISlo
onadhernt skladbu v lyrickom Style, ktorej témy st vybudované z melddii
ukrajinskych lIudovych piesni. Predposledna skladbu koncertu zahrala Zuzana
Strac¢inova v klavirnom sprievode vynikajiucej Ludmily Kolesarovej. Uviedli
temperamentna skladbu mladej ukrajinskej skladatelky Oxany Herasymenko
s nazvom Ukrajinské rondo. Skladba si divakov ziskala hned po zazneni prvej témy.
Celym rondom sa niesla energia, ktora pulzovala medzi sélistkou a klaviristkou,
¢o dodavalo skladbe spravny temperament. Stredny diel bol plny nadherne sa
plyntcej lyrickej melddie. Solistka mala svoj part naStudovany na vysokej
interpretacnej urovni. Technicky ndrocné miesta zvladala perfektne a celkovy
vyraz skladby bol tiez presvedcivy a efektny. Zaver koncertu patril cimbalovému
triu (A. Stradinové, T. Gubova, S. Takac). Zahralo skladbu Trietto od madarského
skladatela Zoltdna Gyorgyho, ktory skomponoval viacero vynikajtcich diel pre
tento nastroj. Ohlasy Michalovéanov boli vynikajice, ocenili pestrost programu,

ktory zaujal deti a mladez natolko, Ze vydrzali pocuvat cely koncert az do konca.
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FOTOREPORTAZ Z PREMIER
LE NOZZE DI FIGARO

Vsetko sa zacalo na Domgasse v blizkosti Stephansdomu vo Viedni

o

Figarohaus vo Viedni
V dome, kde Mozart byval a skomponoval sldvnu Figarovu svadbu, je dnes miizeum

Figarohaus alebo Camesinahaus je barokova budova postavena na konci 17. storocia. Od roku 1775
ho vlastnila rodina slavnych stavitelov — Camesina. V roku 1716 nechal budovu prestavat Andrea
Simone Carove. Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791) zil v dome od roku 1784 do roku 1787. V tom
case mu bol susedom rakuisko-taliansky maliar-portrétista Johann Baptist von Lampi (1751 — 1830).
Pamétna doska z roku 1906 pripomina skladatela. Mozartov byt je otvoreny pre verejnost od roku
1941 a dom je prisposobeny ako Mozartov pamatnik s moznostami studia.
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Reminiscencia 2010

Oparnd Stlielio
pri Fakulte mizickych umeni
Akadémie umeni

v spolupraci s PKO
v Banskej Bystrici

pozyva na premiéru hudobnej komédie
na motivy W. A. Mozarta

FIGAROVA SVADBA
alebo
DEN NA KLINIKE LASKY

Scendr, Gprava a rézia
Maria Glockova

Hudobné spolupraca
Darina Turiiova

InStrumentacia

Studenti katedry kompozicie
pedagogické vedenie

Igor Dibik a Peter Spildk

Komorny orchester diriguje
Pavol TuZinsky

Finanéne podporilo

(ﬁi@g

MINISTERSTVO KULTURY
SLOVENSKEJ REPUBLIKY

-O 0 l‘-%.o% hod.
BanskE Bystrica
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O JE KO

Minister zdravotnictva Pavol TuZinsky

Primar Marcello Almaviva Marcel KURAK

metrosexual a majitel’ kliniky LASKA

Doktorka Rosina Almaviva, jeho manzelka Alzbeta SMOLINKOVA

Bc. Zuzka, vrchna sestra psychiatrického oddelenia Michaela KUKUROVA
Vlasta MUDRIKOVA

MUDr. Figaro, psychiater Karol KURTULIK
Andrej MOCIK

Marcela Viva-Wetswood, excentricka pacientka Miroslava MARTINCOVA
Veronika MIHALKOVA

Cherubin, gambler a neplnolety pacient Sylvia POPRADIOVA
Miria Viktéria ZULKOVSKA

MUDr. Bartolo, Marcelin osobny lekar Marian BELKA

MUD:r. Basilio, lekar ORL a ctitel' Pavarottiho Juraj KASSA

MUDr. Curzio, patolog Luka¥ SIMONOV

Barborka, maturantka Strednej zdravotnickej Skoly Lenka LOUDOVA
Alexandra HOLUBOVA
Eva PIERONOVA

Pribeh slavnej Mozartovej opery Figarova svadba sa odohrava koncom 18. storocia. Jej
hlavnym dejovym problémom j je nielen LASKA a pripravy na svadbu Figara a Zuzky, ale
hlavne uplatiiovanie prava pI'VC_] noci zhyralym gréfom Almavivom. Na§ pribeh sa odohrava
v sucasnosti, kedy pravo prve_] noci je uz dévno prezitkom, ale LASKA je trvalym stavom
pre vSetkych. Mnohi kvoli nej prisli nielen o rozum. Verime, Ze v nasej verzii Figarovej
svadby zistite bez problémoyv, kto je tymto (ne)lie€itelnym stavom postihnuty trvalo, kto
kratkodobo a kto lasku (k nieCcomu a k niekomu) iba predstiera. Biela farba bola symbolom
nevinnosti a pocestnosti. Biela je aj farbou lie€ebného tstavu, kde sa vSetci chori (na lasku)
liecia.

Vstupte do nasho tstavu zdravia. Prave overujeme novi terapeuticki metédu. Je iou médna
arteterapia a jej jedinym liekom je

USMEY, DOBRA NALADA A PRIJEMNA ATMOSFERA.

v 1 o l
y _J 2% .
Vi E lJ F nel psu(;n atriy, pridaie
Dakujeme
za medicinske pomdcky a rekvizity, ktoré ndm pozicali:
MUDr. Cubomir Roha¢, MUDr. Jozef Glocko, Stredna zdravotnicka $kola v Banskej Bystrici
a Mgr. Iva Nabélkova
za svadobny model $iat Lenke Loudove;j zo salénu Isabell vo Viedni
za svadobnu tortu Zuzke Polonyiovej-Zelenej, ktora sa v priebehu pripravy inscenacie vydala aj
otehotnela a nemohla byt’ Rosinou Almavivou
za napéleny benzin talianskeho autitka nadejného tenoristu Lukasa Simonova, ktory vozil rekvizity
za biely vesiak krémérom z K-acka (prijemna krémicka vedla saly)
za prazdne krabicky z liekov vSetkym lekéariiam v okoli Robotnickeho domu
za prevolané minaty Marcelovi Kurakovi, ktory zvolaval na skasky
vSetkym, ktori neboli normalni a verili, Ze bez premiéry sa naozaj d’alej neda Zit’
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Zaciatok dria na Klinike lasky — vSetci sii chori na lasku
Zlava: vrchnd sestra Be. Zuzka (Vlasta Mudrikova), psychiater Figaro (Karol Kurtulik) a
patoldg, doktor Curzio (Lukds Simonov) nastupujii do no¢nej sluzby

Zlava: Juraj Kassa (dr. Basilio, ORL), Veronika Mihalkova (excentrickd pacientka tistavu),
Maridan Belka (Marcelin osobny lekdr),
Vpredu: Betka Smolinkova (bohatd doktorka Rosina Almaviva), Michaela Kukurovd (Bc. Zuzka,
vrchnd sestra psychiatrického oddelenia)
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Bc. Zuzka (Vlasta Mudrikovd) a gambler a neplnoletyj pacient Cherubin (Mdria Viktéria Zulkovskd)

Minister zdravotnictva SR Pavol TuZinsky so svojim operacnym timom
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Liecba bola tispesnd, svadba sa moZe zacat
Zl'ava: patolég, MUDr. Curzio (Lukds Simonov), psychiater Figaro (Karol Kurtulik), Bc. sestricka Zuzka
(Vlasta Mudrikovad), ORL MUDry. Bartolo (Juraj Kassa)

Vzadu: psychiater Figaro (Karol Kurtulik), Be. Zuzka (Michaela Kukurovi), excentrickd pacientka
Marcela (Veronika Mihalkovi), MUDy. Bartolo, osobnij Marcelin lekdr (Marian Belka)
Vpredu: bohatd MUDr. Rosina Almaviva (Betka Smolinkovd) a jej metrosexudlny manZel a
majitel kliniky LASKA (Marcel Kurik)
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Realita 2018

Katedra vokilnej interpreticie  Fakulta muzickych umeni  Akadémia ument

Hudobne¢ nastudovanie: Igor Bullaa Pavel Tuzinsky
Rézia: Igor Simeg
Seénografia a kostvmy v spolupraci Mellul) BB & Domoglass s.r.o.

FIGAROVA
SVADBA

=

,/;;
9. a 10. maj 2018 o 16:00 hod.
tobotnicky dom v Banskej Bystrici

Ucinkuju posluchici Katedry vokalnej interpreticie
a orchester Fakulty mizickveh umeni Akadémie umeni Camerata Novisoliensis

u N e
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V civile a v kostyme
Zlava Zuzanka (Lenka Rurikovd), Barbarina (AlZbeta Serdelovi)
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Michaela Tonkovd (Zuzanka), Michal Radosinsky (Figaro)

Bc. Michaela Tonkova: Vdaka opere i mojim predoslym stidiam, ktoré sa vyjznamne opierali o tvorbu W.
A. Mozarta, som mala moznost hlbsie nahliadnut do osobitosti interpretdcie. Vdaka tejto skiisenosti som
dokladnejsie spoznala charakter postdv, spevicke party i samotny taliansky dialekt. Postava Zuzanky patri
k ndrocnym postavim aj po hereckej strinke, vdaka jej neustdlej dynamickej aktivite na javisku. Zuzka hrd
v tejto opere rolu chytrej, spolahlivej, prefikanej dievciny, ktord sa snazi o naplnenie svojho vytiizeného ciela.
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Bc. Katarina Kurucova: Uprimne, Contessa nie je postava, ktorii som tiZila nastudovat. Napriek tomu
bolo pre miia nastudovanie tejto postavy mimoriadne prinosné. Podla mdjho ndzoru, kazda Zena v sebe nosi
kiisok gréfky. Pocas opery sa prejavuje ako Zena, ktord md hrdost, griciu, je prezieravd, no milujiica i
schopnd odpustenia. Vdaka tejto Contesse som sa priucila interpretacnej umiernenosti i vijrazovej
kultivovanosti.

Marek Pruzinec: Grof Almaviva je jedna z postiv, v ktorej by sa vZdy mal podla miia aspori trochu ndjst
kazdy muz. Myslim, Ze to bola pre mria velkd skiisenost, je to vel'kad Skola zaspievat’ si takii operu. Zarover
som bol vel'mi rdd, Ze sme sa na javisku stretli taki viZasni ludia, ktori sa podporovali pocas skiuisok. Nastala
velkd symbidza a naozaj sme si to uzili. Velmi rad by som si niekedy tiito postavu zaspieval v opere, teda na

doskidch, ktoré , znamenajii svet”.

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 249



Cherubin a Zuzka

Bc. Jana Nemckovd a Bc. Lenka Rurikovd
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tolpgane
T —
A* Roland ™z 5

"

Pohlad z hladiska na javisko

AFA3/2018 ISSN 2453-9694 251



Orchester, solisti, keybordisti
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Klariacka 1.

Klarniacka I1.
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AFA

FOTOREPORTAZ
Z KONCERTOV V CINSKOM MESTE CLADU #/7:5

Profesorka Jela Spitkovd so svojou Studentkou Qian Liu absolvovala v drioch 21. — 30. jiina 2018 koncerty
aworkshopy — vmeste Harbin ~ #/E,  lefiacom v severozdpadnej —Cine mna  hraniciach
s Ruskom. Mesto md s prilahlymi tizemnymi celkami viac ako 10 milionov obyvatelov a je nazyvané aj
Parizom vjchodu. V meste citit aj silny rusky vplyv a vo svete je populdrne najmi pre svoju raritu, ktorou je
kazdorocny festival ladovej krdsy Ice and Snow World.

SRR\ [
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AR aREEAERTE
—Jela Spitkova!

bkedt B

A uy i

Akusticka skiuiska
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Koncert Jely Spitkovej, vyjznamnej slovenskej huslistky sa zacina dielom ]. S. Bacha

Posluchdcka 2. rocnika magisterského Stiidia Qian Liu sa s tispechom predstavila vo svojom rodnom meste
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Po koncerte
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Budiici huslisti?
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