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ABSTRACT

This paper elucidates the findings of an analytical probe into the basic harmonic thinking and
technique evidenced in the musical reworking of Slovak folk songs in the first published editions
of piano adaptations. The authors of these adaptations were musically educated members of the
Slovak intelligentsia and collectors. Martin Suchdr (1792-1841) and Vladislav Fiiredy (1794
1850) did creditable work in the 1830s for the promotion of Slovak folk songs by compositional
arrangements. Piano arrangements were intended to make the songs accessible to a wide musical
and non-musical public, mainly through domestic music-making. The arrangements carry
signs of the composers’ musical inventiveness, but they are marked also by a certain measure
of amateurism. While they document several procedures typical of the composer, there are also
some instances of defective knowledge of the conventional procedures for working on chords
and their changes and harmonic functions, the construction and use of cadences, and other
established structures and relationships in contemporary art music (composed music). In the
published editions one can also find some errors in the notation; these, however, might originally
have stemmed from the publisher’s negligence rather than the composer’s ignorance.
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Uvod

Podrobny etnomuzikologicky vyklad historického a kultirno-spolocenského
kontextu a vyznamu uprav a harmonizacii ludovych piesni v ¢ase narodnoeman-
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cipa¢nych aktivit 19. storo¢ia na Slovensku poskytuje rozsiahla $§tudia Hany Ur-
bancovej.! Hudobné spracovania s klavirnymi tpravami nasledovali po vydaniach
zbierok piesnovych textov, neskdr aj s napevmi. Kompletné notové hudobné vyda-
nia, urcené na interpretacné stvarnenie, sa podarilo vydat spociatku len v malom
pocte a najmi vo vydavatelstvach mimo tzemia Slovenska. ,Mnozstvo zozbiera-
ného materidlu a aj upravovatelskej prace ostalo v rukopise.“* Vydania uprav fudo-
vych piesni spociatku priznavali pramene alebo zdroje prevzatych melodii piesni
len kvoli prepojeniu notovanych tprav na edicie publikovanych textov piesni. To je
aj pripad oboch autorov klavirnych tprav v publikovanych ediciach z 30. rokov 19.
storoc¢ia — Martina Suchana (1792 - 1841) a Vladislava Fiiredyho (1794 - 1850).?
Suchanova zbierka sa priamo viaze na tlacent zbierku piesniovych textov Pavla Jo-
zefa Safarika a Jana Kollara Pisné svétské (1. zv. 1823, I1. zv. 1827). Fiiredyho stbor
uprav je hudobnou prilohou Kollarovej zbierky textov ludovych piesni Ndrodnie
zpievanky (1. diel 1834, II. diel 1835).*

»V pripade uprav M. Suchana a V. Fiiredyho sa da komentovat iba spdsob citovania
piesiiového textu — zapisy textov v ediciach klavirnych tprav obcas vykazuju drob-
né odli$nosti od predlohy. Odchylky u Suchana pdsobia ako chyby v odpise, pre-
to ich nemozno povazovat za varianty, ale za verzie totozné s predlohou. Fiiredy
v klavirnych tGpravach uvadza piesnové texty korektne voci predlohe. Vynimocne sa
vyskytuje mensia odli$nost v stavbe strofy (¢. 8), ¢o bolo bud vysledkom vedomého
kratenia piesniového textu pri opakovani slov v Kollarovom vydani, alebo stviselo
s prisposobenim piesniového textu formovej stavbe dodato¢ne pripojeného napevu
vo Fiiredyho uprave. [...] Vzhladom na skutocnost, Ze v prvej polovici 19. storocia
islo vylu¢ne o publikované zbierky piesnovych textov bez napevov, autori klavirnych
uprav tohto obdobia museli ¢erpat napevy k svojim predloham z inych zdrojov. Pred-
pokladame, Zze i$lo bud o rukopisné notové zapisy, ktoré mali k dispozicii uz editori
vydanych zbierok piesnovych textov, alebo iSlo o rukopisné zapisy ¢i celé zbierky
individualnych zberatelov, pricom nemozno vyludit ani vlastné zapisy autorov kla-
virnych tprav.“?

V obidvoch pripadoch ide o vydania klavirnych tprav slovenskych ludovych
piesni, ktoré mozno povazovat v domdcom kontexte za prvé svojho druhu. Tieto
vydania v§ak nadvédzujd na podobné edicie klavirnych dprav, ktoré v danej dobe
vznikali vo viacerych regiéonoch Eurdpy ako prejav zaujmu vzdelancov o spev
a hudbu sirokych Iudovych vrstiev.® Z tohto dévodu si obidve edicie zasluzia oso-
bitnd pozornost. V ramci klavirnych tprav sa zameriame predovsetkym na otaz-
ku harmonizacie slovenskych Iudovych napevov, ktora bola dlhodobo zakladnym
problémom kompozi¢ného spracovania ludovych piesni. Tato otazka sa riesila

! URBANCOVA, Hana: Klavirne tpravy slovenskych ludovych piesni v tla¢enych ediciach 19. sto-
rocia. In: Musicologica Slovaca, ro¢. 9 (35), 2018, ¢. 1, s. 28-102.

URBANCOVA, Ref. 1, s. 38.

URBANCOVA, Ref. 1, 5. 40.

URBANCOVA, Ref. 1, 5. 42-43.

URBANCOVA, Ref. 1, s. 40, 50.

EDLER, Arnfried: Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente. (=Handbuch der musikalischen
Gattungen, Band 7/3.) Laaber : Laaber-Verlag, 2004, s. 272-278.
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v priebehu nasledujuceho obdobia nielen v kompozi¢nej praxi,” ale aj na baze
hudobnoteoreticke;j.?

Harmonicka interpretacia ludovych piesni v upravach Martina Suchana

Edicia Martina Suchana Pisné svétské lidu slovenského v Uhtich v hudbu pro klavir uve-
dené (1830) obsahuje 12 klavirnych uprav slovenskych Iudovych piesni.’ Toto vydanie
md zmieSany charakter rukopisno-tlaceny. Notové osnovy a noty su sadzanymi tvar-
mi tlaceného notopisu. Kltuce, predznamenania, ako aj lokalne posuvky (akcidentaly)
a texty piesni nad a pod notovou osnovou st tlacené tvary rukopisného zaznamu.

V tlaci chyba niekolko notopisnych znakov - posuviek, ktoré sa podla dnes zau-
zivanych pravidiel notografie maji uvadzat. Ide najma o pravidlo, Ze posuvka, ktora
nie je v predznamenani, ale je pouzita v priebehu skladby, sa na konci taktu rusi a je
nevyhnutné ju v dalsom takte zopakovat, ak ma dany tén byt dalej posunuty - napri-
klad, posledné 4 takty z ukazky piesne ¢. 10 (Priklad 1) uvadzaju opakované takty, kde
v prvom z nich je zapisany ton b s posuvkou, ale pri opakovani taktov uz bez posuvky,
podobne prebieha aj poslednych 5 taktov piesne ¢. 7. Ak je posuvka pouzita v jednom
hlase, mala by sa vinom hlase v tom istom takte znova uviest (Priklad 4). Toto pravidlo
sa v dobovych rukopisnych zapisoch komponovanej hudby sice dosledne nerespekto-
valo, notova tla¢ vSak uz predpoklada aj urcité zjednotenie pravidiel notografie.

Zjavné su v niektorych pripadoch chyby, resp. neddslednosti skladatela, ¢o sa pre-
javuje v tom, Ze niekde chyba logické pouzitie posuviek. Vznikaju tym na niektorych
miestach nezmyselné (alebo nec¢akane chromatizované) akordy. Napriklad, v 1. takte
piesne ¢. 4 je za akordom d-fis-a zapisany akord a-cis-es (Priklad 2). Predpokladame,
ze skladatel mal na mysli akord s tonom e, avsak bez odrazky by sa vzhladom na pred-
znamenanie dvoch b zapisany ton e mal hrat ako es.'® Aj v trefom takte tej istej piesne

7 FERKOVA, Eva: Specifika harmonizacii dvesto slovenskych fudovych piesni v cykle Travnice
(1892, 1893) Miloslava Francisciho. In: Clavibus unitis, ro¢. 5, 2016. Dostupné na internete:
http://www.acecs.cz/media/cu_2016_05_ferkova.pdf. FERKOVA, Eva - URBANCOVA, Hana:
Adaptations of Slovak Folk Songs for Piano in the Context of (Ethno)Musicological Analysis. In:
FMA 2017. Proceedings of the 7th International Workshop on Folk Music Analysis. 14 - 16 June
2017. Mélaga, Spain. [CD]. Ed. by Isabel Barbancho, Lorenzo J. Tardén, Alberto Peinado. Mala-
ga : Universidad Malaga [et al.], 2017, s. 128-129.

8 KRESANEK, Jozef: Vznik narodnej hudby v 19. storo¢i. In: Dejiny slovenskej hudby. Ed. Ladislav
Burlas, Ladislav Mokry, Zden¢k Novacek. Bratislava : Vydavatelstvo Slovenskej akadémie vied,
1957, s. 288-290. LENGOVA, Jana: Das Volkslied im Schaffen der slowakischen Komponisten
zwischen 1830 — 1918. In: De musica disserenda, ro¢. 5, 2009, &. 2, s. 69-84. URBANCOVA, Hana:
Milan Lichard a jeho tedria slovenskej fudovej piesne. In: Vybrané stidie k hudobnym dejindm
Bratislavy. (=Musicologica Slovaca et Europaea 23.) Ed. Jana Lengova. Bratislava : Veda-vydava-
telstvo SAV; Ustav hudobnej vedy SAV, 2006, s. 68-116.

®  SUCHAN, Martin: Pisné svétské lidu slovenského v Uh#ich v hudbu pro klavir uvedené. Pest, 1830.

10V klasickej hudobnej literature je sice mozné ndjst takyto atvar, kedze skladatelia v rozvinutej
tonalnej harmonii pouzivali aj akordy s obojstrannou centralizaciou. V takom pripade by akord
a-cis-es bol interpretovatelny ako akord alterovany, kde oba tony zmensenej tercie smeruju k spo-
lo¢nému centrdlnemu tonu d (aj ton cis nahor, aj tén es nadol). Tato moznost sice nie je v danom
kontexte vyluc¢ena vzhladom na rozvedenie akordu do akordu d-f-a, avsak podla skladatelovho
pouzivania ostatnych harmonickych vertikalnych $truktir (akordov) a horizontalnych vztahov
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by mal byt uvedeny v poslednej osmine ton e s odrazkou, kedZe predtym v tom istom
takte je zapis e s odrazkou v inom hlase. Ina¢ vznikd zvukovo neprijemna prie¢nost.
Podobnych neddslednosti notopisu v tlaci sa v subore piesni nachadza viac.

Metrorytmika piesni je zna¢ne unifikovana: vSetky napevy su zapisané v 2/4 metre,
pri¢om maju - s vynimkou piesne ¢. 10 — rytmicky monoténny sprievodny part lavej
ruky v osminovom pohybe.

Priznavkova uprava ¢iasto¢ne rozlozeného akordu v ramci jednej doby (prva osmi-
na s najniz§im ténom akordu, druhad s ostatnymi dvoma alebo troma ténmi) je typicka
pre vi&$inu piesni (¢. 1, 3, 4, 5, 6, 8, 9, 11, 12). Dalsie zachovavaju osminovy pohyb
tak, Ze v piesni ¢. 2 a piesni ¢. 7 sa uvadza na prvi osminu zvié$a spodny (najcastej-
$ie zakladny) ton akordu, na ostatné tri osminy st umiestnené trojzvuky bud toho
istého akordu, alebo striedavo iného akordu. Takato obmena je pritomna aj v niekto-
rych asekoch piesni, kde prevazuje priznavkova uprava. Jedine piesen ¢. 10 prinasa
vynimku - nielen harmonickd, ale aj rytmicku (lava ruka uvddza nemenne od zaciatku
do konca oktavové tremolo C-c, ktoré mozeme vnimat ako osminovu figuru, aj ked
notova znacka vlnovky (pozri Priklad 1) nepoukazuje celkom jednozna¢ne prave na
osminové rytmické hodnoty. Z harmonického hladiska ide o tonické ostinato alebo
zadrz. Harmonicky pohyb nad tymto ostinatom nie je funkény, ide o spodné terciové
paralelizmy k hlavnej melodii. Skladba preto nema zretelny tonalny priebeh, aj ked je
naznadeny tonalny zaver tym, ze v predposlednej tercii sa objavuje typicky dominant-
ny smerny tén i k danému centru c.

Pri detailnom skimani trovne a charakteru harmonizacii v tejto edicii treba uviest
niekolko hlavnych znakov prace so stizvukmi, harmonickymi funkciami, téninami,
resp. modalnymi priestormi:

I. Suzvuky. Vicsina stuzvukov je v zakladnom postaveni kvintakordu, resp. sept-
akordu. Spajanie akordov prevazne nenastdva, najcastejsie ide o paralelné kvintakor-
dy, bez pouzitia techniky ich spéjania (ktord v klasickej harmonii ma za ciel nielen
odstranit neziaduce paralelné kvinty, ale aj plynulejsie viest hlasy bez velkych skokov,
s pripadnym zadrziavanim spolo¢nych ténov akordov). Nie vzdy je suzvuk pod me-
lédiou pouzity s vedomim, Ze aspon jeden tén melddie je sucastou akordu - teda ze
je tdnom akordickym. Tak vznikaju na niektorych miestach disonantné suznenia me-
lédie a akordu (pozri piesen ¢. 2 na poslednej osmine druhého taktu vznikd suzvuk
e-a-cis v lavej ruke a h-d v pravej, podobne na poslednej osmine piateho taktu h-e-gis
v lavej ruke, fis-a v pravej).

Obraty akordov skladatel pouzival zriedka, ale nie zauzivanym alebo od6vodne-
nym sposobom. Bud vedeniu hlasov neprikladal ziadnu délezitost, alebo pravdepo-
dobnejsie nebol dostato¢ne znaly danych pravidiel, postupov a vyznamov. Marginal-
ne vyskyty obratov su napriklad v piesni ¢. 7 (pozri Priklad 4) na prvej dobe, kde je
zaciatok tseku ¢ mol harmonizovany striedanim funkcii T a D, pricom obe stoja na
spolo¢nom téne (g), teda prvé tonika ma tvar kvartsextakordu. V piesni ¢. 9 (pozri
Priklad 2) sa vynimoc¢ne pouziva durova tonika C v tvare sextakordu a v dalom takte

(tonalnych a funkénych) by toto miesto bolo ojedinelé, malo by odrazu v pozadi historicky iné
rozvojové stadium harmonického systému. Ani v jednej z ostatnych piesni sa takyto vztah altero-
vaného dominantne-frygického akordu neobjavil.
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(uz bez odrazky pri téne e, aj ked sa nazdavame, Ze tam patri) v tvare kvintakordu. Islo
pravdepodobne o sekundové klesanie spodného hlasu. Obdobné klesanie sa nachidza
v druhej fraze piesne, posunutej o sekundu nizsie, teda v siedmom takte na druhej
dobe. Tu stoji sextakord akordu B dur, a nasledne jeho kvintakord na zadiatku dalsieho
taktu. Podobné vyuzivania obratov akordov st v stibore piesni len sporadické.

II. Toniny. Praca s tonalnym priestorom je prekvapujiico orientovana na téniny/
mody hlavne s predznamenanim so znizenymi tonmi (posuvka b). Piesni s b je sedem.
Iba v zépise jednej piesne vyuziva skladatel kriziky (#), zostavajuce $tyri s bez pred-
zZnamenania.

Na rozdiel od Fiiredyho, Suchan nema problém s pouzivanim ténin aj s dvomi ¢i
tromi posuvkami v predznamenani. Z 12 harmonizovanych a pre klavir upravenych
ludovych piesni az v piatich z nich pouziva tonéalny priestor s tromi posuvkami, a to:
piesen ¢. 2 (3# — A dur), piesen ¢. 3 ( 3b — g mol modulujuci do ¢ mol), piesen ¢. 5 (3b
- Es dur), piesen ¢. 7 (3b - ¢ mol, Es dur, ¢ mol) a piesen ¢. 9 (3b — ¢ mol). Dve po-
suvky najdeme v 4. piesni s 2b (g mol - B dur - g mol). Jedno b je v dvoch piesnach:
v ¢ 1 Fduravé 11 d mol Bez posuviek st rieSené len $tyri piesne: ¢. 6 v a mol,
¢.8vCdur ¢. 10vCdurac. 12 C dur — a mol.

Harmonizacie piesni, ktoré sa za¢inajui inym kvintakordom nezZ by prinalezal jed-
nej z tonik toninovej dvojice (dur-mol v paralelnom vztahu) so spolo¢nym predzna-
menanim, nazna¢uji modélne rieSenie. Pri podrobnejsej funkénej analyze vSak maju
vSetky piesne jasny tonalny charakter. Su to tieto upravy:

- DPiesen ¢. 1 (predznamenanie: 1b) — sa za¢ina na akorde b-d-f, ktory vSak v dalSom
jasne postupuje ako subdominanta (S) do toniky F dur, ktora po vystriedani s D7
ukondi prvu frazu (4 takty) na T. Druha fraza (6 taktov) sa za¢ina bez moduldcie,
toninovym skokom, na T v d mol, a po troch vystriedaniach s D (v tvare kvintakor-
du) ukondi piesen v d mol.

— Piesen ¢. 3 (predznamenanie: 3b) — sa zacina na akorde g-b-d, ktory sa v dalSom prie-
behu ukéze ako t,' nasledovand v prvej 4-taktovej fraze funkciami D (akord d-fis-a),
S (akord c-es-g), D2 (neuplny akord c-d-fis-x), S (akord c-es-g), T (durova tonika
G dur, v nasledujticej fraze prehodnotena na D téniny ¢ mol, prisluchajicej k pred-
znamenaniu). Druhd 6-taktova fraza prebieha v ¢ mol nad ostindtnym osminovym
tremolom C-c, ktoré potvrdi tonalny priebeh v ¢ mol. Piesen je harmonicky ukoncena
otvorenym zaverom na dominantnom akorde (kvintakord g-h-d). Harmonizacia s 3b
a s prevahou postupov ¢ mol je prekvapujuca vzhladom na pociato¢ny tén melddie
v prvej fraze (ton b), ako aj zaverovy ton d a tén melodického vrcholu g druhej frazy.
Oba skor evokuju tonalitu g mol napriek pociato¢nému ténu es druhej frazy.

— Piesen ¢. 4 (predznamenanie: 2b) — sa zacina na akorde d-fis-a. Ak by nasledoval
akord g mol, ténina by bola jasna, ale nasleduje akord a-cis-e(es?). Vo vztahu k na-
sledujicemu akordu d mol ide o jeho dominantu, poslucha¢, nevidiac predzname-
nanie, zaznamené centrum d mol. Dalej viak pokracuje do tonélne nejasného me-
lodického klesajiiceho postupu, ktory napokon utvrdi centrum ¢ mol. Hned za nim

" Malé pismeno vyjadruje molovy ténorod toniky. Velké a malé pismena v ndzvoch harmonickych
funkcii sme odlisili podla nemeckého vzoru tak, Ze ak ide o toniku ako molovy kvintakord, pou-
zili sme malé ,,t“ a ak ide o toniku ako durovy kvintakord, pouzili sme velké ,, T
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sa otodi tonalna os, akord ¢ mol je vo vztahu k nasledujicim akordom II. stupriom

v B dur, ktory je utvrdeny svojim D7. Aj po tomto utvrdeni sa z akordu B dur stane

III. stupen ku g mol a piesen sa kon¢i kadenc¢ne na tonike g mol, ktorej predchadza

jasna durova dominanta.

— Piesen ¢. 8 (bez predznamenania) - sa za¢ina akordom f-a-c, ktory postupi jasne do
toniky, a nasledne do striedania T a D v C dur.

— Piesen ¢. 9 (predznamenanie: 3b) — sa za¢ina akordom g-h-d. Tento akord sa obja-
vuje aj v druhom takte bez opakovania odrazky pri téne h, ktord by v modernom
notopise bola potrebnd, ak ma hudba pokracovat s pouzitim ténu h a nie b (resp.
hes). V dalsom priebehu piesne nepredpokladiame, ze skladatel mal zdmer zmenit
akord na g mol, kedZe je pouzity vo funkcii D, skor nepovazoval za potrebné (resp.
nevedel, Ze je potrebné) zopakovat posuvku. Podla tohto zépisu je vSak obdobne
nepritomna odrazka v dal$ich taktoch. V tretom takte je pouzitd odrazka pri téone
e v ramci akordu c-e-g vo Stvrtom takte pri zopakovani akordu odrazka chyba,
v piatom takte sa objavuje odrdzka pri tone a v kvintakorde f-a-c, v $iestom takte
pri zopakovani akordu odrézka opit chyba. V dalsom harmonickom priebehu su
odrazky zrusené opidtovnym zapisom ténov s posuvkou b, najprv su to tony es,
b v siedmom takte, nasledne tén as v deviatom takte. V nasledujucich siedmich
taktoch sa skladatel vratil k odrazke v dominante g-h-d. Piesen sa kon¢i na ténoch
b-c-g, v danom kontexte skor ,,nezmyselnom* suzvuku. Pouzitie tonu b vzniklo
zrejme chybnym zapisom (alebo prepisom ¢i chybnou tla¢ou), piesenn mala byt
pravdepodobne ukonéend na dvoch ténoch c-g.

— Piesen ¢. 12 (bez predznamenania) - sa za¢ina akordom f-a-c ako jedinou funk-
ciou S v tonalnom prostredi C dur, v ktorom prebieha piesen takmer do konca.
Len v poslednych dvoch taktoch sa otoci tonalna os do a mol cez D (akord e-gis-h)
askon¢ina T vamol.

Tonalne su piesne rieSené tak, ze okrem troch uprav (¢. 5, 8 a 10) vSetky pocas
svojho priebehu aspon raz zmenia téninu: 1. F-d, 2. A-E,3.G-¢c,4. D-c-B-g,
6.A-C-a,7.C-Es-¢,9.C-B-¢11.D-a-d,12.C-a.

ITII. Harmonické funkcie. Z hladiska bezného harmonického rieSenia moézeme
konstatovat, ze skladatel' az v polovici z harmonizovanych piesni nezacal tonikou hlav-
nej toniny, ¢o je oproti praci s tonalnym zac¢iatkom odli$né od rieseni harmonizacii
u Fiiredyho.

Piesne ¢. 5 a & 7 vyuzivajt len akordy na I. a V. stupni, teda funkcie Ta D. C. 5 sa
zadina v ténine Es dur a v rovnakej ténine aj konéi bez akéhokolvek vybocenia. C. 7 sa
zadina v ¢ mol alebo v C dur(?), v nototladi (Priklad 4) je nezretelny znak v prvom tak-
te pred tonom e(s)'v lavej ruke. V druhom takte je odrazka pred tonom e evidentna.
V ukonceni prvej frazy na chvilu vybo¢i harmonizacia do paralelnej téniny Es dur.
Névrat do ¢ mol cez pouzitie molovej D v poslednych 4 taktoch nie je zretelne tonalny.
Tu sa vSak da uvazovat aj o vyssie uvedenej moznosti neuvedenia odrazky s umyslom
ju tam zahrat (odrazka pri tone h sa nachadza v piatom takte od konca, v dal$ich tak-
toch uz sice nie je zopakovana, ale striedanie T a D je zrejmé), teda ukoncit piesen
tonalne s durovou (kaden¢nou) dominantou rozvedenou do toniky.

Piesen ¢. 8 je jedinym prikladom, ktory je rieSeny tondlne so vSetkymi tromi har-
monickymi funkciami, bez zmeny téniny, ale aj bez jedinej iplnej harmonickej kaden-
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cie (mo6zeme predpokladat, ze skladatel nevnimal moznosti nahrady alebo modifiké-
cie hlavnych harmonickych funkcii aj vedlaj$imi akordmi).

Vsetky ostatné piesne obsahuju tonalne prechody, resp. modulacie. Najjednoduch-
$ia zmena toniny tonalnym skokom je pouzita v piesni ¢. 1, kde prebiehajt prvé 4 takty
v F dur a dal8ich 6 taktov v d mol, a piesen ¢. 2, ktora ma tri frazy, pricom druhd v me-
16dii piesne opakuje prvi o kvintu vyssie. Celd harmonizécia je spolu s melddiou pies-
ne posunuta z prvej tvortaktovej frazy prebiehajicej v A dur do druhej tvortaktove;j
frazy v E dur. Tretia fraza prinasa navrat téniny A dur s kontrastnym melodickym
zaverom piesne, aj s bohat$im tonalne-funkénym priebehom.

Piesne ¢. 6 a ¢. 11 maja tonalne nestaly harmonicky priebeh, postupnost akordov
neevokuje jasné kaden¢né vyznamy, aj ked ich mnohokrat naznacuje. V piesni ¢. 6 ide
o viacnasobné prechody z a mol do C dur a naspét, ale druhy diel prebieha jasne
v a mol. Premenlivejsi, ale aj jasne modalny priebeh vidno v piesni ¢. 11 (Priklad 5),
kde st postupne naznacené d aiolsky modus, a mol, a aiolsky modus a d mol s tonal-
nym ukoncenim funkcii D-t (akordy a-cis-e, d-f-a).

Harmonicka interpretacia ludovych piesni
v upravach Vladislava Fiiredyho

Vydanie klavirnych tprav Vladislava Fiiredyho Ndrodni napévy ku Zpévankdam (1837)
obsahuje 25 klavirnych uprav slovenskych Iudovych piesni.'? V tejto edicii st piesne
spracované a harmonizované v piatich najjednoduchsich zakladnych téninach, teda
bud bez predznamenania (C dur, a mol), alebo s jednou posuvkou v predznamenani
(G dur, F dur, d mol, ziadna piesen nie je harmonizovand v e mol). Konkrétne st to
tieto piesiiové upravy:

bez predznamenania:

- v Cdur 2 piesne (¢. 4 a 5), 1 piesen (¢. 25) sa sice za¢ina v F dur, ale kon¢i
v C dur;

- vamol 3 piesne - ¢. 3, 16 (ktora moduluje do d mol) a ¢. 17 (s predzname-
nanim jedného b, napokon skon¢i v d mol na durovej dominante, teda na
akorde A dur);

s jednym predznamenanim:

- vGdur 13 piesni - ¢. 1, 6,7, 8,11, 14, 15, 18, 19, 20, 21, 22, 24;

- vFdur4 piesne - ¢. 9, 12, 23, 25 (ktord v druhej polovici zmoduluje a kon¢i
v C dur);

- dmol sa objavuje v 4 piesnach - ¢. 2 a 10 sa za¢inaju a prechodom cez F dur
sa vratia a aj koncia v d mol, ¢. 13 sa za¢ina v d mol a kon¢i v G dur a ¢. 16
naopak, za¢ina sa v a mol a kon¢i v d mol;

modulaéne cez 2 toniny su teda rieSené piesne ¢. 2, 10, 13, 16, 17, 25.
Absolutnu preferenciu - ako vidiet - ma ténina G dur, sumérne:
- prevlada durovy ténorod a tonalne stabilny priebeh (18 piesni);
- 2 piesne st molové od zaciatku do konca v celom priebehu (¢. 3 a 16);

12 FUREDY, Vladislav: Ndrodni ndpévy ku Zpévankdm. Vieden, 1837.
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- 4 piesne modulujiice menia tonorod (¢. 2, 10, 13, 17);

- 1 piesent moduluje z dur do dur (¢. 25).

Pred dal$im sledovanim harmonického priebehu je nevyhnutné poukazat na met-
rorytmicky priebeh, ktory je vo vdcsine piesni v sulade s harmonickym. Spolu 22
piesni je zapisanych metricky v 2/4 takte; vynimkou st piesne ¢. 10 a 20 (v 4/4 takte)
a piesen ¢. 17 (ako jedina nepdrna je zapisana v 3/4 takte).

Ak zadefinujeme pojem ,,harmonicky rytmus® ako jav pravidelného alebo nepra-
videlného striedania harmonickych stzvukov, resp. harmonickych funkcii,’* mozeme
konstatovat, Ze niektoré piesne su z pohladu harmonického rytmu velmi jednoduché
(striedanie harmonickych funkcii je tsporné). To vidime najmé na tychto piesiach:

- Piesen ¢. 12 ako najjednoduchsie harmonizovana ma podkladny jediny akord - to-
niku (dalej len T) v tonine F dur.

- Piesne¢. 1,6, 7,8, 18, 19, 20, 21, 22 st harmonizované len dvoma akordmi - toni-
kou a dominantou (dalej len D prevazne v zakladnom tvare kvintakordu, obcas sa
vyskytne dominantny septakord, dalej D7). Vetky tieto piesne st v G dur a jedine
piesen ¢. 20 ma nie 2/4, ale 4/4 metrum.
oV piesni ¢. 1 sa vyskytne D len raz v predposlednom takte.
oV piesni¢. 6 sa T strieda po takte s prvym obratom D7, dalej D5/6.
oV piesni ¢. 7 ide o striedanie po 2 taktoch.
oV piesni ¢. 8 sa najprv funkcie striedaju po 4 taktoch, ale v poslednych 4 taktoch

sa harmonicky rytmus zahusti natolko, ze kazdy takt vystrieda T a D¢ okrem
posledného, ukoncujtceho piesen v celom zavere na T.

o Piesen ¢. 18 ma ku koncu zhustujicu tendenciu: 4 takty T, 2 takty D, 1 takt T,
na konci po dobach T-D5/6-T.

oV piesni ¢. 19 na zaciatku uvadza 1 takt T, 1 takt D7, 2 takty T, 2 takty D5/6,
2 takty T, 1 takt D7 a 1 takt T. Tento priebeh ma evidentne mostovu formu, kde
stred je dlhy a okraje kratke.

o Mostovy priebeh striedania T a D je aj v piesni ¢. 20, pritom ide vzdy len o kvint-
akordy.

o DPiesen ¢. 21 strieda funkcie po taktoch T - D - D7, len na konci sa harmonicky
rytmus zhusti na T - D - T v poslednych dvoch taktoch.

o DPiesen ¢. 22 strieda v prvom §tvortakti T a D6 po $tvrtovych dobach spolu s me-
lodickym priebehom po $tvrtovych rytmickych hodnotach, v druhom stvortak-
ti je pohyblivejsi osminovy pohyb melddie harmonizovany red$im harmonic-
kym rytmom: tri $tvrtové T, jedna $tvrtova D. Po zopakovani sa piesen kon¢i
harmonicky otvorend na D.

- Tri hlavné harmonické funkcie (a Ziadnu dal$iu) pouzil skladatel len v piestiach ¢. 11
a 15, obe v G dur a v 2/4 takte. Ani v jednej z nich vsak nie je subdominanta (dalej
S) stcastou takej naslednosti tychto harmonickych funkcii, Ze by sme mohli hovorit
o tplnej harmonickej kadencii (vzdy za S nasleduje najprv T, aZ potom sa objavi D).

1* FERKOVA, Eva: Tektonika a dynamizmus v hudbe. Druhé rozsirené a doplnené vydanie. Bratisla-
va: VSMU, 2014, s. 58.
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Piesne, v ktorych sa vyskytuju aj akordy inych stupniov, nez I. (T), IV. (S) a V. (D),

su tieto:

o Piesen ¢. 5 - typicky priklad napevu, v ktorom je obsiahnuty klesajuci citlivy
7. ton téniny (Priklad 6). Podla principov tonalnej harmonie je nespravne po-
uzit na takyto ton podkladnua funkciu D, kedZe v dominantnej funkcii ma ton
silny centraliza¢ny dostredivy tah nahor do zakladného ténu téniny. Skladatel
bud intuitivne, alebo s vedomim tohto ,,zakazu® - pouzil jediny nedominantny
akord, do ktorého ,.citlivy® ton patri, ale nemad taky silny tah nahor, a to je akord
II1. stupna. V nom, kedZe obsahuje dva tonické tony, ma taku silu ,,tonickost®
znenia, ze jeho kvinta — ktora straca charakter ,citlivého tonu“' - prestava mat
tendenciu stupat, moze klesat.

o DPiesen ¢. 14 nielen so S, ale aj s jej modifikdciou na I stupni (dalej §). Ani
v tejto piesni nie je vyuzita typicka klasicko-harmonicka kaden¢na postupnost
v zavere, piesen sa nekondi uplnou harmonickou kadenciou.

o DPiesen ¢. 24 ako jedna z najdlhsich piesni je harmonicky v F dur podlozena
prevazne striedanim T a D5/6. V prvom diele (prvych 12 taktov) sa strieda
T prevazne s D5/6 po dobdch, ale v 2., 4., 10. a 12. takte sa v stlade so $tvrtovou
pauzou v melddii zastavi aj harmonicky rytmus na T pre cely 2/4 takt. Akord
na II. stupni sa vyskytuje v druhom diele (druhych 12 taktov) len na dvoch
miestach, a tentokrat vyhradne v kaden¢nej postupnosti T - §6 - D7 - T.

V piesnach ¢. 2 a 16 sa vyskytuju aj chromatizované vztahy mimotonalnej domi-

nanty, vzdy v tom najpouzivanejSom a najtradi¢nejSom vztahu, teda k dominante.

Modulacne rieSené piesne vyuzivaju tiez hlavne tie najjednoduchsie zmeny téniny

cez diatonické prehodnotenie spolo¢ného akordu, ale v jednom pripade sa najde aj

chromaticky prechod.

oV piesni ¢. 2 je tonika d mol prehodnotena na § v C dur a za nou pokracu-
je kadencia dominantou a tonikou v C dur. Néaslednym striedanim durovych
kvintakordov C a F vznika dojem, ze C dur bol len sprostredkujticou téninou
prechodu do paralelnej F dur. T4 v$ak nie je utvrdena tretou funkciou S, je teda
len naznacena. Navrat do d mol nasleduje po chromatickej modulacii (posu-
nom tonu ¢ na cis a tonu g na a vznikne D6 v tonine d mol).

o Podobny modula¢ny priebeh dvakrat zopakovany mozno vidiet aj v harmoénii
piesne ¢. 10 (Priklad 7). Zacina sa v d mol, ihned kadencuje v F dur. Navrat je
rie$eny sofistikovanejsim prechodom cez klamny zaver v tonine F dur tak, Ze za
dominantou (po akorde c-e-g) nasleduje tonika d mol. Tu sa skladatel v jednom
z mala pripadov pohral s chromatizaciou (postup cis na ¢, a nasledne ¢ na cis),

Nézov ,citlivy“ tén je z odborného pohladu nesikovny, kedZe tén nemad city, aj ked je zauzivany.
V nemeckom jazyku ide o ,der Leitton“ (v preklade stupnicovy tén, alebo vedici ton) alebo
podla Riemannovho slovnika aj ,,der Gleitton®, v anglickom jazyku je pre tento ton vyhradeny
pojem ,leading note“ teda v preklade smerujuca nota. Miroslav Filip preto vo svojom diele Vyvi-
nové zdikonitosti klasickej harmonie navrhuje na tento tén zacat pouzivat pojem ,,smerny*, kedze
smeruje nahor do zékladného ténu toniny ako v durovej, tak aj v harmonickej molovej tonine.
Pozri blizsie: FILIP, Miroslav: Suborné dielo 1. Vyivinové zdkonitosti klasickej harmonie. Bratisla-
va : Narodné hudobné centrum, 1997, s 57-101 alebo KORINEK, Miloslav: Tondlna harménia
pre 1. - 3. rocnik konzervatoria. Bratislava : SPN, 1990, s. 19, 60.
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ked rychlym vybocenim cez D (a-cis-e) v d mol sa vratil do F dur (akord f-a-c),
a nasledne jeho dominantu (akord c-e-g) opét chromaticky posunul (akord
cis-e-g), ¢im otocil tonalnu os naspiat do d mol.

o Zaliatok piesne ¢. 13, napriek jednému kriziku v predznamenani, je v d mol

(Priklad 8).
T v d mol sa Styrikrat strieda so svojou D (t - D5/6 - t - D3/4 - t - D5/6
-t-D3/4-T), ¢o vnimanie centra d mol kvantitativne utvrdi. Posledna tonika
vSak uz nie je molovy, ale durovy kvintakord (znédzornené velkym pismenom
T). Tak sa z durovej T prehodnotenim stane durova D ku G dur a piesen sa
kon¢i na novej tonike G dur.

o DPiesen ¢. 16 md tieZ premyslenejsi tonalno-harmonicky priebeh, zakotveny na
hlavnych harmonickych funkciach a funkénej viaczna¢nosti akordov (Priklad 9).
Skladatel pouzil identicky priebeh v dvoch téninach. Zaciatok v a mol dospeje
cez durova D5/6 (akord gis-h-d-e) a navrat k T do durovej S5/6 (akord fis-a-c-
-d), ktora je prehodnotena na D k ténine G dur. Nasleduje nova D 5/6 z d mol
(akord cis-e-g-a) a piesen sa kon¢i v d mol.

oV piesni¢. 17 sa zd4, Ze ide o nespravny zapis predznamenania s jednym b, hoci

harmonicky sa piesen jasne za¢ina na T v a mol, nasleduje D7 (akord e-gis-h-
-d) a po zopakovani, teda pre posluchac¢a kvantitativnom, ale aj kvalitativnom
utvrdeni centra a mol, cez S (akord d-f-a) prejde k dominante v d mol (akord
a-cis-e). (Priklad 10).
Druhé vysvetlenie je rovnako prijatelné, v ktorom piesen prebieha okolo cen-
tra a, ale meni sa tonorod. Toto vysvetlenie potvrdzuje aj zaver na kvintakorde
A dur (v d mol by i8lo o harmonicky otvoreny zaver). Sam skladatel oznacil
modus ako hypodoérsky, ale praca s posuvkami v priebehu piesne tento modus
celkom nepodporuje.

o Piesen ¢. 25 ako posledna z cyklu ma jednoduchy diatonicko-modulaény pre-
chod z toniky v F dur, ktora je prehodnotena na S, a po rozvedeni do D5/6 z C
dur (akord h-d-f-g) potvrdi kaden¢ne novu téninu C dur. Priebeh ma vsetky
znaky najjednoduchsej moduldcie, kde si poslucha¢ zmenu centra takmer ne-
v§imne, kedZe ide o modulaciu do najbliz$ej toniny rovnakého ténorodu. Vset-
ky pouzité akordy su tiez rovnakého ténorodu a sti¢asne ide o hlavné harmo-
nické funkcie v oboch téninach.

Klavirne rie$enia harmonizovanych piesni Fiiredy spracoval so snahou vyhnit sa
najzdkladnej$im chybam, ktoré uvddzaju zauzivané navody harmonizacie, napr. za-
kazané paralelizmy (paralelné ¢isté kvinty a oktavy). Na druhej strane, harmonizacia
pomocou kvintakordov, rieSena v tuzkej sadzbe v sprievode lavej ruky, predpoklada
pri kazdom slede kvintakordov prave vznik paralelnych kvint. Fiiredy pravdepodobne
dospel k zaveru, Ze najjednoduchsie dosiahne odstranenie takychto postupov zme-
nou poctu hlasov, sudiac podla mnozstva zmien trojhlasu na stvorhlas (resp. naopak)
v sprievodoch lavej ruky prave tam, kde za sebou nasleduju dva kvintakordy (o je
vadsina spojov akordov vSetkych skiumanych harmonizacif), ako vidno na Priklade
6 pri zmene medzi druhym a tretim taktom (piesen ¢. 5), na Priklade 7 na viacerych
miestach (medzi 3. a 4. taktom, medzi takmer kazdym dal$im prechodom z taktu do
taktu), na Priklade 9 medzi 10. a 11. taktom, na Priklade 10 vnutri 3. taktu atd.
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Najvyuzivanejsim spdsobom akordického sprievodu je v skiimanych harmoni-
zovanych piesnach ¢iasto¢né rozlozenie akordu tak, Ze na prvej osmine zaznieva su-
zvuk dvoch alebo troch tonov akordu a na druhej je akord doplneny jednym ténom
do trojzvuku, resp. je zdvojeny jeho zakladny tén, obcas je tiez doplneny do uplného
$tvorzvuku. Klasicky spravne rieSenie spojov kvintakordov hlavnych funkcii Fiiredy
nepouzil, zrejme ho neovladal.”® Zmeny trojhlasu na $tvorhlas alebo naopak odstra-
nuju paralelné kvintakordy len zdanlivo. Ak by skladatel zdmerne pouzival paralelné
kvintakordy (¢o mozno ndjst v tvorbe skladatelov hudobného impresionizmu ako za-
mer), nepouzival by v sprievodoch tak ¢asto a masivne prave postup neustalych zmien
poctu hlasov.

Povazujeme preto za preukazané, ze prave neustdlymi zmenami poctov hlasov
(takmer v kazdom spoji dvoch kvintakordov hlavnych funkcii v uzkej sadzbe), sklada-
tel prejavil snahu dodrzat zakaz, ale spravne rieSenie uz nebolo v jeho technickej kom-
pozi¢nej vybave. Harmonizacie preto mozno na jednej strane povazovat za zodpove-
dajice imanentnému harmonickému priebehu piesni z hladiska tonality a funk¢nosti,
ale z hladiska vypracovania akordickych tprav a spojov skor za amatérske.

Harmonické sprievody Iudovych piesni pomocou kvintakordov v tzkej sadzbe
v lavej ruke klavirnej upravy v improvizovanych harmonizaciach, kde prava ruka
hra len mel6diu harmonizovanej piesne a lava ruka akordy, bez problémov znesu aj
paralelné kvintakordy aj skoky lavej ruky bez snahy sofistikovanejsieho vedenia jed-
notlivych hlasov. Avsak pri zapise takychto harmonizovanych sprievodov by sa dalo
vedenie hlasov a spdjanie akordov riesit celkom podla u¢ebnicovych pravidiel, alebo
aspon s bohat$im vyuzivanim obratov, ktoré najjednoduchsie pomaha odstranovat ne-
ziaduce paralelizmy. Druhou moznostou je aj nastudovanie prisnych a volnych spojov
akordov ¢i sekundovych spojov. Takyto aspekt harmonizacie vo Fiiredyho tpravach
vSak nebol uplatneny. Je otdzne, ¢i bolo v jeho moznostiach (materiélnej, jazykovej
alebo inej) sa o tychto vymozenostiach dozvediet. Z hladiska profesionalneho pristu-
pu k harmonii zostédva kdesi na polceste. Na mieste je preto aj otazka, ¢i naslednosti
harmonickych funkcii, ktoré by aspon v zaveroch piesni vytvarali uplné harmonic-
ké kadencie ako najlepsie alebo najdokonalejsie zavery, nie st pritomné nie z dévodu
$pecifického citenia skladatela, ale skor z dovodu nevedomosti o zvukovej a zaverove;j
kvalite takéhoto tplného zaveru. Vzhladom na evidentny tonalny priebeh harmoniza-
cii zvazujeme aj pri upravach, kde skladatel uvadza nazvy modov, kedze harmonizacie
stavia v maximalnej moznej miere takmer vyhradne na hlavnych funkciach T, S a D,
hypotézu, ze ide o slabé vzdelanie, resp. o ¢iastocne amatérsku uroven, a nie o umelec-
kd jedinec¢nost.

Zhrnutie

Napriek viacerym obmedzeniam v poznani vSetkych technickych vymozenosti har-
monického jazyka 19. storocia sa obaja skimani skladatelia dokazali na slu$nej trovni

* Pre zdujemcov o detaily zauzivanych postupov odporuc¢ame studium ucebnic harmonie, napr.
KORINEK, Miloslav, Ref. 14, alebo vysokosgkolské skripta SUCHON, Eugen - FILIP, Miroslav:
Nduka o harménii 1, a 2. Bratislava : Univerzita Komenského, 1992.



Materialy 147

zmocnit hudobného materidlu slovenskych Iudovych piesni. Vznikli zbierky klavir-
nych skladbiciek, schopné propagovat slovenska ludovi hudbu nielen s jednohlasny-
mi, a teda harmonicky chudobnymi zneniami, ale obaja dokazali vycitit harmonicky
priebeh piesni a zapisat ho do hratelnej klavirnej podoby. Kazd4 zbierka uprav nesie
viaceré Specifické znaky, vyplyvajice nielen z technickej Grovne poznania ,,harmo-
nizatora“, ale aj z harmonickej inven¢nosti, napaditosti a intuitivneho objavovania
rozmanitych postupov. Z preukazanych postupov je zrejmé, ze vo vybave skladatelov
nebolo zvladnuté pouzivanie obratov akordov, ani uplnych harmonickych kadencii.
Martin Suchan sa v harmonizaciach prejavil ako skladatel s predpokladmi pre roz-
manitost ako akordického zvukového sprievodu, tak aj tonalnych priestorov, ale bez
zjavnych snah o dokonalé (kaden¢né) ukoncovanie piesni a ich hlavnych dielov ¢i tse-
kov. Vladislav Fiiredy sa evidentne orientoval na hlavné harmonické funkcie, teda jeho
poznanie tonalnych principov je zrejmé, avsak priebeh akordickych sprievodov z hla-
diska rozmanitosti akordov a variety ich harmonickych funkcii bol v porovnani so
Suchanovymi sprievodmi ovela monoténnejsi a jednoduchsi. V Suchanovom rieSeni
je hddam zaujimavy este fakt, Ze polovicu piesni nezacal na tonickom akorde hlavne;
toniny, u Furedyho je zrejmd snaha o obmedzenie nevhodnych paralelizmov.

Kedze historia vzniku pravidiel a zauzivanych postupov klasickej tonalnej harmo-
nie je dlha, nadviazat na vsetky jej vydobytky po troch storoc¢iach vyvoja predpoklada
hlboké znalosti a ststredené $tudium existujicej klasickej tvorby. Na druhej strane,
povodny vyznam postupného rozvoja pravidiel a zauzivanych postupov ma najma em-
piricky povod a zaklady, vyplyvajuce zo snéh velkych eurépskych majstrov hudobne;j
tvorby po ¢o najlepsom zneni prislusnych harmonickych postupov, pouzitych v jed-
noduchsich aj zlozitejsich $trukturach a vztahoch. Idedl ,,¢o najlepsieho znenia“ har-
monizacii v skimanych zbierkach skladatelia koncipovali na mnohych miestach len
intuitivne (nie poucene), ale ,muzikantsky“ vhodne, a ako sme preukazali, prevazne
tonalne. Nie vzdy sa najlepsie znenie spaja aj s najvyssou zlozitostou, preto aj pri zdan-
livej jednoduchosti niektorych tu odhalenych postupov sa vysledné znenia skiimanych
harmonizacii a uprav daju povazovat za ,,poc¢uvatelné” a pre dané potreby prijatelné.

Stidia vznikla v ramci projektu KEGA ¢. 003VSMU-4/2019 (2019 - 2020) ,Vyskum podobnosti
a prienikov klasickej a populdrnej hudby cez pocita¢ovu analyzu harmoénie®, rieSeného na Katedre
tedrie hudby HTF VSMU.



