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Hudobny jazyk v sakralnych dielach 21. storocia
na Slovensku

Na problém hudobného jazyka v liturgii mozno nazerat’ z viacerych hladisk.
V zésade vsak treba najprv poukdzat’ na tzke spojenie slova a hudby v tomto
hudobnom druhu. V liturgii ma slovo velmi doélezitd funkciu, pretoze je
sprostredkovatel'om pravd viery. V historickom vyvoji sa hudba neobmedzila
iba na zdbraznenie vyrazu reci, ale vdaka svojej vlastnej estetike a velkému
poctu samostatnych vyrazovych prostriedkov vytvorila v kazdej epoche vlastny
slovnik, ktory jej umoznil posobit’ na Pudské telo a ducha'. Podla Andrewa
Wilson-Dicksona ma pdsobenie hudby tri prejavy: extaticky, symbolicky
a rétoricky’. Extaticky rozmer sa prejavuje v okamzitej reakcii loveka na
hudbu, zvlast na element rytmu a metra, ktoré v istych dimenziach dokazu
ovladnut’ mysel’ i telo posluchacov. Stav extazy sa v niektorych nabozenstvach
vyvolava zamerne. Hovori o tom Biblia pri opise pohanskych ritulov, ale aj pri
niektorych kultovych prejavoch vyvoleného naroda. Aj dnes patri extaza
k doélezitym prvkom kultu niektorych krestanskych cirkvi v Afrike, ale aj
krestanskej ,,mladeznickej* hudby v zépadnej kultire. Prvotnd cirkev vSak
chapala hudbu vo svojom kulte v uplne inych kategéridch, v kategdriach
symbolu. Hudba so svojim vnatornym poriadkom bola pre nich symbolom
nekonecne vysSieho poriadku Bozieho stvorenia. S tym sa uzko spéja kategoria
krasy, ktorej pritomnost’ v liturgickej hudbe bola nutna a nespochybnitelna.
Posledny rozmer hudby, rétoricky, je charakteristicky schopnostou vyjadrovat’
emocie, hlboké vnutro I'udského vedomia. Zvlast prax a teoria barokovej hudby
rozvinula tento prvok v zlozitych systémoch obsahujucich subory rétoricko-
-hudobnych figlr s presne definovanym afektovym posobenim.

Tato Stadia vznikla v ramci rieSenia projektu KEGA s nazvom ,,Musica nova spiritualis
(€. 027KU-4/2012).

I. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim II w swietle dokumentéw Kosciola,
Polihymnia, Lublin 2000, s. 99-100.

A. Wilson-Dickson, Historia muzyki chrzescijariskiej, Vocatio, Warszawa 2007, s. 12-15.
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V europskej hudbe, ktora sa zrodila hlavne z krest’anskej liturgickej hudby,
sa odohrali zmeny spajajtce sa s postupnou sekularizaciou samotnej hudby. Od
obdobia baroka sa hudba deli na dva smery — chramovy (stile antico) a svetsky
(stile moderno). V druhej polovici 18. storodia stali proti sebe dve antagonistické
koncepcie hudobného jazyka. Prva, ktora aktualizoval J.P. Rameau, chapala
hudbu v pytagorejskom zmysle ako ve¢ny a nemenny Bohom dany jazyk, ako
harmoéniu celého vesmiru. Druha, ktoru vyznavali J.J. Rouseau a encyklopedisti,
chapala hudbu ako intersubjektivny jazyk, schopny vyjadrovat city, vnatorny
svet jednotlivca. Z tohto chdpania vzniklo hedonistické vnimanie hudby, typické
pre obdobie osvietenstva, ale aj pre nasledujuce epochy vratane naSich Cias.
Poslanim hudby bolo a aj dnes je sprevadzat’ rozne formy Zivota bez naroku na
umelecku autonomiu. ,,Hudba sa tak redukovala na kategdriu krasy, teda na to,
o je vieobecne pochopitelné a kazdému pristupné”®. Francuzska revolicia
a s nou spojeny kultarny prelom viedli k upevneniu presvedcenia o slobode
jednotlivca v zmysle jeho absolutnej autondmie. Z tohto vznikla romanticka idea
hudobnika — génia, hrdinu, ktorého ulohou je burit’ sa proti tradicii a tvorit’ na
zaklade intuicie. Jeho hudba, vnimana ako anjelsky jazyk, mala oslovit’ city
vsSetkych posluchacov. Reakcia na takéto chapanie hudby sa dostavila na konci
19. storocia v podobe hl'adania novych tonalnych systémov, novych technickych
rieSeni a estetickych nazorov. Viedlo to k vzniku rdéznych smerov a Stylov —
impresionizmu,  expresionizmu, dodekafonie, serializmu, punktualizmu,
neoStylov a dalSich smerov, spocivajucich na koncepcii konstruktivizmu,
aleatoriky ¢i inych prostriedkoch. R6znorody a na prejavy bohaty hudobny jazyk
20. storocia sa Coraz viac musel delit’ o svoje pozicie s tzv. ,,zabavnou hudbou®,
ktorej popularita rastla zavratnou rychlostou. Tzv. ,,vazna hudba“ sa ocitla
v krize, ktora vyvrcholila v sucasnej situacii, ked’ je artificialna hudba urcena len
pre mali skupinu zasvitenych, avsak jej jazyk je tazko pochopitelny pre cely
zvySok Tudi, ktori sa naplno vyzivaji v komerénych produkcidch zabavnej
hudby”. Do takejto kulturne zlozitej situacie pridli zavery Druhého vatikanskeho
koncilu, ktory sa snazil obnovit’ liturgiu a spolu s fou aj hudbu. Sme svedkami
zatial’ nezadrzatel'ného procesu postupného vytlacania klasickej hudby z liturgie
hudbou zabavnou. Ci azda nie je potrebné pri¢iny tohto stavu hl'adat’ aj v tom, Ze
sme zatial’ nenasli patri¢ny hudobny jazyk pre sucasnu liturgicku hudbu, ktory
by vyrastal z klasickych tradicii?

Objavili sa uz sice isté ponuky poc¢nic od jednohlasnych spevov, ur¢enych
pre klasické liturgické zhromazdenie, cez spevy z Taizé, gospel, kompozicie
krakovskej skupiny zoskupenej okolo dominikanov alebo Pawla Bebenka c¢i
Piotra Rubika a inych, avSak z oblasti tzv. ,artificidlnej hudby* ich v nasich
krajinach zatial’ nebolo vela.

I. Pawlak, Muzyka liturgiczna..., s. 101-102.
1. Safatik, Dé&jiny hudby, III. dil (20. stoleti), Nakladatelstvi Jan Piszkiewicz, Vérovany 2006,
s. 321-325.
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V nemeckom jazykovom prostredi sa uz viac napisalo o percepcii tzv.
»hovej hudby* v liturgii, vzniklo ovela viac kompozicii, ktoré vyuzivaju nové
skladatel’'ské techniky a maji ambiciu vyuzitia v litrugii, a hl'adaja sa sposoby,
ako amatérskych hudobnikov pdsobiacich v cirkevnych spolocenstvach priviest
k chapaniu a k uvedomelej interpretacii tychto hudobnych diel®.

Jednou z ponuk, ktora je ur¢ena skor pre vzdelanych cirkevnych hudobnikov, st
hudobné diela, ktoré vznikli vd’aka iniciative pedagogov Katedry hudby na
Pedagogickej fakulte Katolickej univerzity v Ruzomberku®. Ide o sakralne hudobné
diela, objednané s konkrétnym cielom, ktory sa da definovat’ ako snaha vytvorit’
umelecky narocny repertoar sucasnej liturgickej hudby.

Iniciatorom projektu tak iSlo o harmonické zladenie hned’ niekolkych kultirnych

aspektov — sféry kompoziénej, pedagogickej, interpretatnej i liturgickej — ako aj

o skromny pokus vratit’ pdvodnu, umelecky ,,nadro¢nejsiu” sakralnu tvorbu do prostredia,

v ktorom sa jej na Slovensku celé¢ desatrocia prili§ nedarilo a z ktorého sa v posledne;j
dobe dokonca uz celkom vytraca’.

Zo §trnastich kompozicii, ktoré vznikli na objednavku®, jedna je
inStrumentalna, Styri vokalne a cappella a devét je vokalno-instrumentalnych
diel. V poslednej skupine su skladby urcené pre so6lovy hlas alebo hlasy (Sest)
a pre mieSany zbor (tri), vSetky so sprievodom organa, pripadne aj husli, flauty,
violoncela a kontrabasu. Z hl'adiska inStrumentéria ide skor o tradi¢né nastroje,
ktoré boli vyuzivané v sakralnej hudbe mnohych epoch a dnes si vo vicsine
farnosti pomerne I'ahko dostupné.

Archaické prvky
Tradiénym prostriedkom vyuzivanym v sucasnej liturgickej hudbe je

archaizacia. Prejavuje sa napr. tym, ze skladatel’ vybera tradi¢nit hudobna formu
tak ako v pripade troch zborovych diel a cappella Roberta Dinusa — dve ofertoria

® Pozri: R. Wippermann, Die neue Musik in der Liturgie, [w:] Musik im Raum der Kirche,

Fragen und Perspektiven, red. W. Bonig i in., Matthias-Griinewald-Verlag, Stuttgart 2007,
s. 422-431. R. Bahr, Traditionelle Satztechniken und neue musikalische Idiome, [w:]
Geschichte der Kirchenmusik, B. III Das 19. und frithe 20. Jahrhundert. Historische
Bewusstsein und neue Aufbriiche, red. W. Hochstein — Ch. Krummacher, Laaber-Verlag,
Laaber 2013, s. 266—286.

Tato iniciativa sa spaja s projektom, ktory dostala Katedra hudby v osobe Dr. Z. Zahradnikovej
od grantovej agentry Ministerstva $kolstva SR (KEGA) pod ndzvom: Musica nova spiritualis.
P. Hochel, [Uvodné slovo ku koncertu], [w:] Programovy bulletin Novdi slovenskd hudba:
XXVIL rocnik festivalu k storocnici Dezidera Kardosa, Bratislava 7.—14. november 2014,
Spolok slovenskych skladatel'ov, Bratislava 2014, s. 8.

Podmienky v objednavke st opisané v §tadii Z. Zahradnikovej, zodpovednej za grant. Por.
Z. Zahradnikova, Musica nova spiritualis — #silie o revitalizaciu slovenskej duchovnej hudby,
,Muzikologické forum, Casopis Ceské spole¢nosti pro hudebni védu“ 2014, &. 1-2, s. 184,
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Bonum est confiteri (4. a 34. tyzdei Cezro¢ného obdobia) a Lauda anima mea
(3. tyzden Velkono¢ného obdobia) a hymnus Jesu dulcis memoria. Okrem
renesancnej formy linedrneho moteta autor vyuzil techniku vedenia hlasov
typicka pre predstavitelov rimskej Skoly, zvlast' Palestrinu. Nekomplikovana
Stvorhlasna faktura s tzkym ambitom melodickych linii jednotlivych hlasov
a dizka skladieb sved¢ia o tom, Ze autor ich vytvoril s jasnym zdmerom
ponuknut’ ich amatérskym farskym zborom. V podnazve kazdej zo skladieb
autor zaznamenal jej liturgicku funkciu®.
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Priklad 1. Robert Dinus, Lauda anima mea Dominum, avodny fragment.

Savislost’ s tradiciou renesanc¢nej hudby je zrejma tiez v jednom
inStrumentalnom diele uréenom pre husle a organ s ndzvom Mystérium od
autora Rastislava Adamka. Ide tu o nadvdznost na moteto G. P. Palestrinu
O beata Trinitas, vd’aka vyuzitiu hlavného melodického trojtonového motivu
c—h-a' symbolizujticeho tajomstvo Najsvitejsej Trojice.

Skladba svojou konStrukciou nadvdzuje na ostindtne variacie. Ostinato
realizuje organ. Jeho dva najniz§ie hlasy su permanentne vedené v intervale
decimy. V najvysSom hlase sa objavuje spominany trojténovy motiv. Ostinato
vSak nie je vedené tradi¢ne len v jednej tonine, ale je transponované vzdy do
novej toniny: a — E — G — e — a. Tato koncepciu mozno prirovnat’ k zasadam
minimal music. Jednotlivé tonalne plochy uzatvaraji vnatorné kadencie
s vyuzitim dokonalych stizvukov kvint, ¢o sposobuje dojem strofickosti. Kazda
strofa je v huslovom parte novou varidciou na trojténovy hlasny motiv.

% Z. Zahradnikova, Musica nova..., s. 185-186.
0 G.P. Palestrina v skutotnosti vyuzil motiv b-a-g. Ide tu viak skor o prebratie idey troch
klesajucich tonov ako symbolu Najsvitejsej Trojice.
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Opakujuce sa ostinato je symbolom Bozej jedinosti, naopak variacie poukazuju
na roznost’ jednotlivych bozskych osob™.

Este starSiu techniku vyuzil R. Adamko v skladbe Proglas. Vyplynulo to
z charakteru textu, ktory pochddza z 9. storocia. Poeticky tvod k prekladu
Janovho evanjelia do staroslovien¢iny napisal sv. Konstantin Filozof (sv. Cyril),
evanjelizator slovanskych narodov na Velkej Morave, do sucasného
slovenského jazyka ho prelozil V. Turéany. Zo 111 versov'? R. Adamko vyuzil
75 (1 — 49, 86 — 111). Z hudobnej stranky su inspiracie jednoznacne
nasmerované k stredovekej byzantskej hudbe a k prvym formdm viachlasu —
diaphonia basilica. Suzvuky dokonalych intervalov — kvart a kvint — poukazuji
na zapadny viachlas. Deklamacnd melddia dava textu vaznost' a dobra
zrozumitelnost. Kazda strofa ma jednu melodicku schému, priCom schém je
v celej skladbe pat (A B C D E). V styroch schémach (A B C D) je text zvereny
striedavo raz Zenskym a raz muzskym hlasom, pri¢om ostatné hlasy interpretuj
bourdon v podobe jedného tonu alebo suzvuku kvinty v brumende. V schéme E
sa objavuje trojhlasna faktira s textom vo vsetkych hlasoch. Melodické schémy
A, B a E maju dramaticky charakter, kym schémy C a D su lyrické. Vyuzité st
tak, aby zodpovedali charakteru textu. Poriadok schém v celej skladbe je
nasledovny: ABCD - ABCD-A-E-ABCD -E.

Tradi¢né hudobné formy

Z tradi¢nych hudobnych foriem skladatelia najCastejsie vyuzivali piesen v jej
réznych podobach. Zvlastnu zalubu v tejto forme ma Vitazoslav Kubicka,
ktory 6-krat spracoval jeden text — poeticka parafrazu zalmu 70 ,,Boze, prid’ mi
na pomoc”, ¢o sa v liturgii Katolickej cirkvi vyuziva ako introit na 18. cezro¢nti
nedel'u. Autorka textu, Silvia Kas¢akova, vytvorila tri pravidelné StvorverSové
strofy, v ktorych striedavo vyuziva sedem a pat’ slabik a striedavy rym. Ako
refrén istého druhu sa na konci objavuje prvy vers, ktory uzatvara a spaja celé
dielo ako svorka. Ide o kratke hudobné diela (od 43 do 87 taktov) v neparnom
(4 — 1, 11, IV, V) alebo parnom (%, — III, VI) metre. Z formalnej stranky vietky
tieto skladby mozno oznacit’ za prekomponované piesne. Autor vychadza zo
Struktary textu, ked tvori melodické frazy zhodné s verSami textu. Skoro vo
vSetkych skladbach (okrem ¢isla IV) sa formalne delenie na useky zhoduje
s delenim textu na strofy.

Za archaizujuci prvok mozno povazovat vyber tonového materialu, ktory sa
zaklada na stredovekych modalnych stupniciach: dorskej (I, IV, VI) a aiolskej
(1L, II1, V), niekedy v transpozicii. Obidve tieto stupnice spaja molovy charakter,

1 7. Zahradnikova, Musica nova..., s. 185.
12 Text mé spolu 111 verSov, &o symbolizuje krestanské tajomstvo trojjediného Boha.
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ktory vyplyva z celkovej atmosféry textu poznaCenej upenlivou prosbou
v situacii ohrozenia a tazkosti.

V sylabickom toku melodie sa skladatel’ snazi pomocou kantilény, pripadne
deklamécie, zvyraznit' charakter textu, pricom vyuZziva aj rétoricko-hudobné
fighry:

— saltus duriusculus: bolest’ srdca (boli od hrdze — 1V), nachadzanie sa nad
priepastou (stojim na hrane — V), stracanie sa (ja sa strdacam — V1);
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Priklad 2. Vitazoslav Kubicka, BoZe, prid’ mi na pomoc IV, fragment melddie sopranu.

— aclamatio: Boze (1, IV);
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Priklad 3. Vitazoslav Kubicka, Boze, prid’ mi na pomoc I, fragment melddie sopranu.

— mutatioper modus: kontrast defi — noc, vahanie (1V).
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Priklad 4. Vitazoslav Kubicka, BoZe, prid’ mi na pomoc IV, fragment partitury.

Sprievod, ktory realizuje organ a husle, je jednoduchy, zdorazinujuci
melodickl liniu s emocne silne nabitym textom. Husle vo véc¢sine pripadov
zdvojuji melodiu sopranového soéla s introdukciou tematického materidlu
v kratkych tivodoch alebo medzihrach. Akordicka faktira v parte organu je
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obCas ozivena motorickym rytmickym pohybom, ktory kumuluje emocné
napiétie (I, IV).

Z interpreta¢ného hladiska ide o pomerne jednoduché skladby, pristupné pre
solidnych cirkevnych hudobnikov. Iba vokélne party s najvy$$im tonom g* mozu
sposobovat’ isté interpretacné problémy (I, I1I).

Formu arie vyuzili Rastislav Dubovsky, Peter Hochel, Peter Groll
a Stanislav Hochel.

Aria Ave Maria Rastislava Dubovského je uréend pre solovy hlas
(koloratirny soprén, sopran alebo tenor) so sprievodom organa. Stavba
hudobného diela koreSponduje so Struktirou textu dvojdielnej maridnskej
antifony.

Hudba pomocou umného vyuzivania koloristiky jednotlivych tonalnych
ploch prechadza od pokojného vyrazu na zaciatku (Des) cez gradaciu (C — e)
k zvelebovaniu a oslave plodu Mariinho zivota — JeziSa (A). Gradécia svoj
kulminaény bod dosahuje na nasledujuicom vyraze Sancta (As), ktorym sa zacina
druha faza skladby navratom materialu zo zaciatku prvej fazy v tonine Des dur,
s ktorou sa vracia pokojny vyraz. Nova tonalna plocha Es dur prinasa gradaciu
na texte ora pro nobis peccatoribus. Kulmina¢ny bod dosahuje na najvy$som
bode kompozicie es® (ossia b?) na slove ora (oroduj), ¢im zdéraziiuje prihovor
Panny Marie v nebi.
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Priklad 5. Rastislav Dubovsky, Ave Maria, fragment s kulminaénym bodom skladby.
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Dalsi dolezity vyraz peccatoribus autor zdéraziiuje pomocou melodicky
vyrazného motivu, obsahujuceho skok zvdésenej kvarty — symbol hriechu, zla
a smrti. Tymto motivom sa tiez za¢ina samotnd 4ria, ¢im plni funkciu svorky
celej kompozicie. Clovek, vedomy si svojej situacie, poznadenej hriesnostou,
obracia sa v modlitbe k Bozej Matke a prosi ju o prihovor, ochranu a pomoc.

Nasledujtci tsek textu nunc et in hora mortis nostrae odznie dvakrat, najprv
s melodiou motivu zla, neskdr v melodickej a harmonickej gradécii v tonine Des
dur (THI — S — T — (D) — D). Aria sa kon& pokornym a akoby v tichu
vypovedanym Amen.
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Priklad 6. Rastislav Dubovsky, Ave Maria, Gvodny fragment s motivom hriechu, zla, smrti.

Tato aria je prikladom rétorického chapania hudby, ktora dokaze dokonale
vyjadrit’ afekty ukryté v texte a zdoraznit' vyznam jednotlivych slov. Autor to
dosiahol pomocou sugestivnej melddie, premyslenej stavby a bohatej a nasytenej
harmonie.

Pri porovnani s predchadzajucim spracovanim slavnej marianskej antifony
kompozicia Petra Grolla Ave Maria je viac statickd. Metrické jednotky
zorganizované v trojdielnych (%) a v parnych (%) taktoch vo velmi pomalom
tempe stracaju svoj rytmicky vyznam. Sylabicka melodia spocivajuca na
kombinaciach sekundovych a terciovych krokov so skokmi kvarty v spojeni
s priam expresionisticky formovanou statickou harmoéniou vytvara atmosféru
modlitby mimo casovych a priestorovych realii. Tento dojem vyvolava
nestabilné tonalne centrum, ¢o je viditeIné v kadenciach, kde sa Casto namiesto
toniky objavuje dominanttonika (dominantny kvartsextakord s tonickou finalou
v base) —t. 17, 31, 67. Tonalna nestabilnost’ je zosilnena aj disonanciami bohato
nasytenou harmoniou. Tieto disonancie st umne rozlozené v §irokej organovej
faktare. Autor vyuZziva skor nizke temné zvukové registre. Iba v kulmina¢nych
bodoch pri slovach Jesus (t. 24-29), ora pro nobis (t. 46-51) a v zavere sa
objavuju tony z dvoj- a troj¢iarkovej oktavy.
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Vo vztahu medzi textom a hudbou je potrebné zdoraznit’ reSpektovanie
Struktury textu. Dve vety textu zodpovedajii dvom hudobnym fazam, ktoré su
doplnené tretou fazou so zaverecnym Amen. V rétorickom aspekte st vyuzité
slova mortis nostrae, ktoré skladatel’ stvarnil pomocou fighry saltus duriusculus
(dve septimy f2-g1, g2-al) a slovo Jesus, na ktorom sa objavuje figira anabasis.

Ak ide o stavbu diela, z tohto hladiska sa k predchadzajucej skladbe
priblizuje kompozicia Ave Maria Stanislava Hochela. Dve vety a zaverecné
Amen uruji tri fazy, ktoré sa daju vyjadrit schémou A — Al — coda.
Kompozicia s formou dvojdielnej arie je urcend pre sélovy hlas so sprievodom
organa. lde o skladbu s bohato rozvinutou spevnou melodikou
a s neskororomantickym harmonickym sprievodom v pithlasnej organovej
faktare, ktora sa obcas rozsiruje na Sest’ hlasov. Pomerne casté agogické zmeny,
bodkované rytmy a pohyblivy sprievod davaju kompozicii dynamicky charakter
s kulminaénym bodom na slove Jesus.

Peter Hochel si pre svoju sopranovu ariu so sprievodom organa vybral text
Ubi caritas. ,,Pod povrchom jeho priezraénej (trojdielnej symetrickej) formy
a priam az »popovo« sladkého vyrazu mozno odhalit’ nielen pozoruhodne
koncentrovanu motivickll stavbu ¢i premyslene »putujiici« tonalny plan (hojne
vyuzivajuci najmd farebnost chromatickych terciovych pribuznosti), ale
vzhladom na velmi pomalé tempo a vyrazne klenuté melodické linie tiez
prekvapivé naroky na vokalnu interpretaciu.”
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Priklad 7. Peter Hochel, Ubi caritas, avodny fragment.

Skladatel’ si zo zndmeho hymnu vybral dve strofy, pricom sa inSpiroval
Struktirou textu. Refrén s dvakrat zopakovanym textom sa ako svorka objavuje
na zaciatku a na konci skladby, avSak v dvoch réznych toninach: D dur a Des
dur. Jednotlivé verSe vyuZzivaji deklama¢nd melddiu v dizke dvoch taktov
a osemkrat sa vracaju vo varia¢nych premenach v $iestich toninach. (h — F — E —
C — A — E). Meloédia vrcholi v dvoch poslednych tGsekoch, zvlast’ na slovach et
in medio nostri sit Christus Deus, kde spevacka Sestkrat siaha po najvyssom
tone arie a’.

18 7. Zahradnikova, Musica nova..., s. 187.
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TabuPka 1. Peter Hochel, Ubi caritas, Struktira a tonalny plan skladby

Refic I.strofa I1.strofa
cmren .
Text Refrén (2%) + rozsirenie
@) |2 v fivew M2 v v v, 2%

II.vers V.
Toénina D h F E C A E Des

Skladba sa vyznacuje bohatou melodickou invenciou vyjadrenou v peknej
kantilénovej melodickej linii s6lového hlasu a nasytenou harmoéniou s neustale
sa meniacimi tonalnymi plochami. Jej lyricky charakter zodpoveda atmosfére
textu, ¢im sa zapdja do symbolického smeru krest’anskej hudby.

Lubos$ Bernath si pre svoju dvojhlasnu ariu vybral text Ecce panis Angelorum
(posledné styri strofy sekvencie Lauda Sion), ktory sa tradi¢ne vyuziva ako spev na
prijimanie v omSovej liturgii. Skladba je ur€end pre sopran a alt sélo a sprievod
tvoria tri nastroje — organ, husle a flauta. Kompozicia je charakteristicka plastickymi
melodickymi liniami vedenymi v dvojhlasoch: sopran — alt, flauta — husle, ale tiez
alt — flauta, sopran — flauta. Vsetky vokalne a inStrumentalne hlasy znejt spolu az na
konci kompozicie. Moderné vyrazové prostriedky st evidentné v harmonii, ktora je
bohata vzhl'adom na viaceré tonalne plochy, ktorych je tu spolu Sest f, g, G, c, a, C.
Rozne rytmické figry obohacujuce sprievod v parte organa a dvoch melodickych
nastrojov, ktoré v istych momentoch priam koncertuju, spdsobuju, Ze tato hudba ma
dynamicky charakter.
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Priklad 8. Cubos$ Bernath, Ecce panis Angelorum, uvodny fragment.

Hudobna Struktara vyplyva zo Struktiry textu. Okrem Styroch viet textu
skladatel samostatne spracoval zaverecné Amen. Takto vznikla péitdielna
struktara ABCC'A' s prvkom reprizovosti.

Tabul’ka 2. Cubo$ Bernath, Ecce panis Angelorum, $trukttra a tonalny plan skladby

Text . . .”' . . I.V' Amen
(Ecce panis) (In figuris) (Bone pastor) | (Tu qui cuncta)
Takty 1-20 21-28 29-36 37-46 47-58
Ténina f g G-c¢c G-a a-C
Struktira A B c ct Al
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Zaujimavé spojenie tradi¢nych ¢i priam starych prvkov so sti¢asnymi mozno
najst’ v kompozicii Cubosa Bernatha O salutaris Hostia ur¢enej pre zbor a organ.
Dévnym prvkom je tu renesancnd inicialna, ba priam syntaktickd imitacia,
vyuzitd v krajnych dieloch kompozicie s harmonicky nasytenym sprievodom
organa (klastre), ktory pulzuje v synkopovych rytmoch. V kontrastnom strednom
diele (contrapunctus simplex) okrem Stvorhlasu zneju aj dvojhlasné useky na
spdsob josquinovskych bicinii. Archaicky je aj zaver kompozicie vo vokalnych
hlasoch, vytvoreny vylu¢ne z dokonalych konsonancii. V parte organa je

posledny akord typicky moderny — zafarbeny cudzim tonom.
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Priklad 9. Cubos$ Bernath, O salutaris Hostia, ivodny fragment.

Text tohto eucharistického hymnu autorstva sv. Tomasa Akvinského
pozostava z dvoch StvorverSovych strof a z aklamacie Amen. Skladatel’ ho

rozdelil nasledujucim spésobom:

Tabul’ka 3. Cubo$ Bernath, O salutaris Hostia, $truktara a tonalny plan skladby

Text

Technika Stavba Toénina

O salutaris Hostia e,

- _ _ Inicialna imitacia
Quae caeli pandis ostium: Contrapunctus floridus A ca
Bella premunt hostilia, Inicialna imitécia
Da robur, fer auxulium. Contrapunctus floridus
Uni trinoque Domino
Sit sempiterna gloria, Contrapunctus simplex B Es ¢
Qui vitam sine termino (Nota contra notam)
Nobis donet in patria.

Imitacia 1

Amen. Nota contra notam A ¢
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Podobné spojenie starych a sucasnych skladatel’skych technik nachadzame
v skladbe Mirka Kraj¢iho Psalmus 131 (Domine, non est exaltatum cor meum
— Pane, moje srdce sa nevystatuje). Kompozicia je uréena pre mie$any zbor,
dvoje husli a organ. Tri verSe tohto kratkeho zalmu sa stali zakladom pre
trojdielnu hudobnu stavbu. Verse 1 a 3 dostali homofonnu fakturu, kym druhy
ver§ faktaru polyfonicku. Jednotlivé verSe predchadzaju inStrumentalne
predohry. Husle hraji v akomsi dialégu vytvorenom vd’aka imitacii alebo tiez
motivickej koreSpondencii. V praci s néstrojovym obsadenim je vidite'na ista
gradacia prostriedkov. Prvy ver§ spieva zbor a cappella, druhy so sprievodom
organa a az treti so vSetkymi néstrojmi.

Tabul’ka 4. Mirko Krajéi, Psalmus 131, struktura a tonalny plan skladby

Stavba A B C

Text 1. vers§ II. ver$ II1. vers
Takty 1-10 11-25 25-31-36 36-52 52-57 58-72
Coro
Vn1l
Vn 2
Org
Technika Contr. simplex Contr. floridus Contr. simplex
Toénina C C h h—Des—F | F-Es | Es—Des—Ges—C
T.centrum| G Fis/E

V harmonii je viditelné spojenie klasickych ténin s technikou presunutia
tonalneho centra o kvintu vyssie alebo nizsie. Takto vznika dojem stredovekej
modality, ktord je navySe umocnena Castym vyuzivanim paralelnych kvint,
zvlast’ v dolnom plane organového partu. V paralelnych kvintach hraju aj husle
na konci skladby.

Melodické linie jednotlivych hlasov — vokalnych aj inStrumentalnych st
neobycajne spevné, uprimné a vracne. Dynamika vychadza z ticha, kulminuje vo
forte a znova sa vracia do ticha. VSetky tieto prostriedky vedi k vytvoreniu
atmosféry absolttnej dovery, pokoja a lasky Cloveka k Bohu, ktory v nom
nachadza dokonalé Utocisko, bezpecie a radost’.

V dalsich dvoch zborovych kompoziciach (Psalmus 12 a Psalmus 13) Mirko
Kraj¢i wvyuzil také prostriedky ako zborova deklaméacia, priblizujuca sa
k parlandu, disonan¢nd harmonia s klastrami a prvky polychérie.

Sucasné skladatel'ské techniky v Sirokej miere vyuzil Peter Groll v zborovej
kompozicii Ave verum corpus so sprievodom organa, violoncela a kontrabasu.
Péathlasna zborova faktura je nabitd disonanénymi stzvukmi, ktoré casto
ziskavaju podobu klastrov. Hoci predznamenanie tradi¢ne napoveda tonalnu
plochu, v skuto¢nosti sa tu da hovorit’ iba o nejakom tondlnom centre, ktoré sa
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najcCastejSie objavuje v basovej linke organa ¢i kontrabasu, obcas aj v zborovych
hlasoch. Skladatel’ celti svoju pozornost’ upriamil na Kristovo utrpenie na krizi,
ktoré chcel vyjadrit’ pomocou harmonie, koloristiky a dynamiky. Pre tento ciel
vyuzil aj opakovanie versa vere passum.” V krajnych dieloch akoby vo forme
rétoricko-hudobnej figiry acclamatio znie slavnostna atmosféra zvelebovania
a oslavy. Zaujimavy je tiez diel b, v ktorom je tajomstvo vtelenia vyjadrené
sugestivnym klastrom s postupnym pripajanim hlasov, ktoré maju delené slabiky
jednotlivych slov.

TabuPka 5. Peter Groll, Ave verum corpus, $truktara a tonalny plan skladby

Text Tempo Ténina/Centrum Stavba
Ave verum corpus, ¢ moll/g a
natum de Maria Virgine. Largo cmoll/es—g A b
Vere passum, immolatum
. . g moll/c c
in cruce pro homine.
Cmgs latus perforat.um. Moderato g moll/c q
fluxit aqua et sanguine: g moll/g B
vere passum, immolatum 1
. . g moll d
in cruce pro homine.
Esto nobis praegustatum Meno mosso e
- . - h moll/d
in mortis examine. Andante f
Ave verum corpus, ¢ moll/g 1 al
natum de Maria Virgine. Largo C dur/c A b® + f

Ten isty text Ave verum corpus vyuzil vo svojej zborovej kompozicii
a cappella Milan Dubovsky. Tento autor pouzil atonalnu harmoniu ako
zakladny vyrazovy prostriedok. V harmonickych napétiach, ktoré vznikaja
vd’aka linearnemu vedeniu hlasov, skladatel’ vyjadruje dramu Kristovho utrpenia
na krizi a Pudskej hriesnosti, pre ktoru zavladla smrt’ nad ¢lovekom.

Tabul’ka 6. Milan Dubovsky, Ave verum corpus, Struktura skladby

Text Stavba Takty
Ave verum corpus,
natum de Maria Virgine. a =15
Yere passum, |mmolatum b 16-23
in cruce pro homine,
cuius latus perforatl.Jm c 2434
fluxit aqua et sanguine:

¥ Text nie je vyuzity v celku, pretoZe tu chybajii zaveredné verde: O Jesu dulcis, O Jesu pie,
O Jesu, fili Mariae.
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TabuPka 6. Milan Dubovsky, Ave verum corpus... (pokracovanie)

Text Stavba Takty
gsto nopls prae'gustatum q 3540
in mortis examine.
O Jesu (_1L_JIC|S, 9 Jesu pie, o 4145
o Jesu fili Mariae
Miserere mei. Amen. at 46-54

Stvorhlasna faktira je na jednom mieste zhustena do $esthlasu, kde st
disonancie eSte zretelnejSie. Je to zamerné zdoraznenie slov esto nobis
praegustatum in mortis examine. Slovo mortis skladatel’ uvadza trikrat. Vo
faktire nota contra notam st vel'mi pocutel'né vsetky melizmy. Tie skladatel
pouziva na slovach, ktoré povazuje za dolezité: Maria, immolatum, latus
perforatum, miserere. Dal§im prostriedkom na zvyraznenie slova je jeho
zopakovanie. Tymto spésobom boli zvyraznené vyrazy: Maria Virgine, latus
perforatum, sanguine, mortis, miserere.

Zaver

Stcasna tvorba sakralnej hudby na Slovensku vyrastd z davnej tradicie.
Skladatelia radi siahaji po tradiénych hudobnych formach, starych
skladatel'skych technikach, davnych zvukovych idealoch, modalnych toninéach.
Tieto archaizujice prvky sa vSak snazia vlozit do kontextu sucasnych
zvukovych idedlov, technik prace s hudobnym materidlom, otvorenych foriem
atd’. Spolo¢nym znakom vsetkych uvedenych skladieb je navrat ku kantilénovej
melodike, uzko spojenej s textom. Prave takéto poziadavky voci liturgickej
hudbe maju vsetky cirkevné dokumenty. V tomto zmysle slovenski skladatelia
porozumeli doteraj$im poziadavkam Cirkvi, pricom vytvorili roznorody, ale
urCite zrozumitelny hudobny jazyk, ktory — v ¢o dufam — najde svojich
adresatov — interpretov i posluchacov.
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Zhrnutie

Hudobny jazyk v sakralnych dielach 21. storocia na Slovensku

Sme svedkami postupného vytlacania vaznej hudby z liturgie a jej nahradzania popularnou
hudbou. Tento jav sa zatial' nepodarilo odvratit. Nie je azda na pricine aj to, Ze zatial' sa nam
nepodarilo najst’ vhodny hudobny jazyk pre sucasnu liturgickl hudbu, jazyk, ktory by vychadzal
z klasickych tradicii, ale vyuzival by aj moderné vyjadrovacie prostriedky? Jednu z novych ponuk
predstavuje subor hudobnych diel, ktoré vznikli na podnet pracovnikov Katedry hudby na
Pedagogickej fakulte Katolickej univerzity v RuZomberku, ktorymi sa zaobera autor tohto
prispevku. Dané skladby su uréené viac pre $kolenych hudobnikov nez pre interpretaciu celym
liturgickym zhromazdenim.

Analyza tychto diel poukazala na skuto¢nost’, Ze sii¢asna tvorba sakralnej hudby na Slovensku
vyrasta z davnej tradicie liturgickej hudby. Skladatelia radi vyuZzivaju tradi¢né hudobné formy,
davne skladatel'ské techniky, zvukové idealy, modalne toniny. Tieto archaizujice prvky sa snazia
zapojit’ do sucasného hudobného jazyka, do modernych skladatel'skych postupov, pripadne spojit’
s tzv. otvorenymi formami. Spoloénym znakom vsetkych tychto hudobnych diel je navrat ku
kantiléne v melodike, ktora je uzko spojena s textom. Prave takéto poziadavky na liturgicki hudbu
maju vsetky cirkevné dokumenty. V tomto zmysle slovenski skladatelia porozumeli doteraj$im
poziadavkam Cirkvi, pricom vytvorili roznorody, ale urcite zrozumitelny hudobny jazyk, ktory
azda najde svojich adresatov v radoch interpretov i posluchacov.

KPacové slova: slovenské sakralne skladby 21. storocia, liturgicka hudba, sticasna artificialna hudba.



