Musicologica Slovaca 2 (28), 2011, ¢. 1

73

ANALYZA RYTMICKEHO SPRIEVODU
V LUDOVYCH HUDBACH NA SLOVENSKU

JANA AMBROZOVA

Mgr. Jana Ambrézovd, PhD.; Katedra etnoldgie a etnomuzikoldgie, Filozofickd fakulta
Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre, HodZova 1, 949 74 Nitra; jambrozova@ukf.sk

ABSTRACT

Mainly thanks to an improvement in recording techniques and the technical feasibility
of a more thorough analysis of field recordings, research of traditional ensemble music
has extended its range to include analysis of the style features of harmonic-rhythmic
accompaniment in traditional string bands. In an analysis of the interpretation styles of
selected accompanists (viola and double bass players) the key objective was to define the
fundamental features of the rhythmic component of their music. This was achieved by
examining the rhythmic motifs forming its inner structure. The core of the analysis consists
in the search for relevant differences between the notational and the actually-sounding form
of individual rhythmic patterns. Theoretical and methodological premises of the analysis
are presented, taking particular note of the findings of music psychologists researching
rhythm perception and cognition, and acknowledging the musical-structural complexity
of harmonic-rhythmic accompaniment in traditional string music in Slovakia. One of the
results of the analytic work is a systematisation of the rhythmic models identified, with

a system of alphanumeric codes which replaces their graphic musical representation.

Keywords: traditional string bands, harmonic-rhythmic accompaniment, style features of
rhythmic accompaniment, style of music interpretation, systematisation, model of rhythmic

accompaniment, type and variant of rhythmic accompaniment

Pocas niekolkych desatroci vyvoja slovenskej etnomuzikoldgie sa menili alebo krys-
talizovali koncepcie vyskumu tradi¢nej in$trumentalnej hudby, jeho hlavné ciele
a nahlady na fudovy hudobny nastroj ako zdroj zvuku (ténu), ale aj ako funkény ¢la-

nok v systéme ruralnej kultury ¢i $irSieho socialno-kultirneho systému. Hoci zaciatky
sustredeného a systematického vyskumu fudovych hudobnych néstrojov mozno hladat

v 50. rokoch 20. storocia, problematika nastrojovych zdruzeni a tradi¢nej ansamblovej
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hudby sa vyraznejsie pertraktovala v slovenskej odbornej literatiure az v neskorSom
obdobi 70. - 80. rokov 20. storocia.

Témy a vyskumné okruhy, ako napriklad proces historického vyvoja in$trumen-
talnych zoskupeni na nasom uzemi, typologia fudovych hudieb z hladiska nastrojo-
vého obsadenia, regionalizacia hudobnych interpreta¢nych $tylov a pod., nasli svoje
teoretické spracovanie v odbornych vystupoch rozneho typu. Najma dizerta¢né prace
z poslednych rokov! svojim tematickym zameranim pomerne jasne poukazuju na to,
ze otazka $pecifickosti interpretacného stvarnenia hudobného materialu roznymi lu-
dovymi hudbami, resp. problematika herného $tylu jednotlivych hracov je stéle jed-
nou z taziskovych tém stadia tradi¢nej ansamblovej hudby.

V kontexte zamerov tejto $tudie je vyznamné podotknut, Ze v pripade vyskumu
interpreta¢nych $tylov hracov v ludovych hudbach sa donedavna hlavna pozornost ve-
novala hre primésa (pripadne druhého huslistu). Hracom sprievodnej funkcie,” predo-
vsetkym v sla¢ikovych fudovych hudbach alebo ludovych hudbach, ktoré tvoria okrem
slacikovych aj iné typy hudobnych nastrojov, sa na Slovensku primarne venovali len
dvaja autori,’ a to v pomerne nedavnej minulosti.

Relativne malé zastipenie preciznejsich analyz hudobného sprievodu v doterajsich
etnomuzikologickych pracach slovenskych autorov ma svoje dovody. Na jednej stra-
ne sa sprievodni hraci ocitli na periférii cieleného badania z dévodu velkého zaujmu
o hudobnostylovu analyzu hry primasov [udovych hudieb. Na druhej strane sa harmo-
nicko-rytmicky sprievod analyzoval v mensej miere predovsetkym pre znacné tech-
nické naroky na kvalitu zvukového zaznamu hracov a s tym priamo stvisiacu troven
a spektrum vyuzitelnych metdd analytickej prace.

Cielom tejto $tudie je prezentovat vysledky dlhodobejsieho vyskumu zameraného
na analyzu $tylovych znakov hudobného sprievodu v tradi¢nych sla¢ikovych hudbach.
Vyskumnu vzorku tvorili kontrasi a hraci na kontrabase v piatich romskych fudovych
hudbaéch z obce Poniky, Hrochot, Valkovia a Telgart (¢iasto¢ne tiez z Ponickej Huty
a Sumiaca). Komparativny hudobny materidl sme rozsirili o zvukové a audiovizudlne
zaznamy nahraté v uvedenych lokalitach v 60. a 70. rokoch 20. storocia. Vzhladom na

' Napriklad GASPAR, Igor: Instrumentdlna improvizdcia a varidcia ludovych piesni Podpolania
v sla¢ikovych ludovych hudbdch. [Dizerta¢nd praca] Bratislava : Univerzita Komenského, 2002;
OBUCH, Peter: Tradicné sldcikové zdruzenia na Myjavsku. [Diplomova praca] Nitra : Univerzita
Konstantina Filozofa v Nitre, 2006; pripadne LABSKY, Miroslav: Variaénd technika prednikov
Podpolania. [Dizertaénd prica). Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2007.

2 Hradi sprievodnej funkcie maju v tradi¢nych sld¢ikovych hudbéch za tlohu realizovat hudobny
sprievod k vediicim melodickym néstrojom, reprezentovanym primasom alebo dal$imi huslista-
mi. Velmi zjednodusene je mozné povedat, Ze zédklad jeho Struktury tvori jeden kratky, opakujuci
sa rytmicky motiv s ur¢itym ténovym/viaczvukovym obsahom. Preto mozno hudobny sprievod
nazvat aj sprievodom harmonicko-rytmickym. Z hladiska nastrojového obsadenia st sprievod-
nymi hra¢mi najcastejsie: tzv. kontrds (hra¢ na husliach alebo viole), hra¢ na kontrabase, cim-
bale alebo akordeodne. Terminy rytmicky sprievod a harmonicky sprievod st vysostne pracovné.
Vyuzivaja sa v pripadoch, ked sa pertraktuje len jedna z dvoch parcidlnych zloziek hudobného
sprievodu.

3 AMBROZOVA, Jana: Stylové znaky hry sprievodnych néstrojov v ludovyich hudbdch na Slovensku : So
zretelom na typy rytmického sprievodu. [Dizertaénd praca]. Nitra : Univerzita Konstantina Filo-
zofa v Nitre, 2010; FALTUS, Rdbert: Harmonia v ludovej hudbe inStrumentdlnych zoskupeni na
Slovensku. [Dizerta¢na praca]. Bratislava : Univerzita Komenského, 2004.
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$irku danej problematiky a velkd hudobnostrukturalnu komplexnost harmonicko-ryt-
mického sprievodu sme vedeckej analyze podrobili vylu¢ne jeho rytmicka zlozku, a to
prostrednictvom analyzy kratkych, tradiciou ustalenych rytmickych motivov, ktoré su
zakladom jej $truktary. V nasledujucom texte budeme tieto rytmické tvary oznacovat
pojmom modely rytmického sprievodu.

Pohnutkou k realizacii vyskumu bola potreba vytvorit vychodiskovu teoreticka
bazu pre dalsi, podobne koncipovany vyskum. Délezitym stimulom analytickej pra-
ce bola dostupnost technického vybavenia, potrebného na relativne presné grafické
zobrazovanie atributov skimanych hudobnych vzoriek a vyrazny teoreticky rozmach
v dal$ich vednych disciplinach (konkrétne v hudobnej psycholdgii, resp. v hudobnej
percepcii a kognicii), ktory nastal v poslednej tretine 20. storo¢ia a pokracuje dodnes.
Niektoré z poznatkov hudobnej psycholdgie totiz vyrazne ovplyvnili nahlady na sku-
mané javy (najma hudobny rytmus) a sposob vedeckej interpretacie vysledkov ana-
lyz.

Vzhladom na velké mnozstvo informacii a javov, o ktorych mozeme v stvislosti
s prave predstavovanym vyskumom na tomto mieste hovorit (ktoré vak tato studia
nemoze svojim rozsahom obsiahnut v ich uplnosti), sme za jej obsahové tazisko zvolili
predstavenie metodologickej ¢asti vyskumu a teoretickych vychodisk, ktoré ho po-
mohli koncipovat.*

Rytmicky sprievod v kontexte etnomuzikologickej literatary

V etnomuzikologickych pracach slovenskych autorov® sa v stvislosti s rytmickym

sprievodom v sla¢ikovych hudbach najéastejsie operuje zjednodusenymi, notaéne

definovanymi rytmickymi modelmi. Kazdy z nich sa povazuje za tradiciou ustalent

rytmicka $truktiru, funkéne zviazant s konkrétnou tane¢nou vrstvou (¢i konkrétnym

tane¢nym typom) alebo s fazou tanca, charakteristickou istym tempom interpretacie.
V pripade kontrasov ide o tieto zakladné rytmické tvary (kazdy z nich tiez demon-

$truje zjednoduseny rytmicky zapis, Priklad 1):

a) pohyb v neviazanych $tvrtovych hodnotach, spity s krutivymi tancami starého $ty-
lu; tento rytmicky model sa povazuje za jeden z najarchaickejsich,

b) osminovy duvaj,® spaty s tane¢nou vrstvou starého $tylu, ktorého $truktdru tvoria
$tyri osminové hodnoty, zviazané hrou legato po dve,

¢) rytmicky model $tyroch neviazanych osminovych hodnét,

Préave velky doraz na predstavenie zvoleného aspektu prace spdsobil, Ze v §tudii nie je mozné
najst velka cast kvalitativneho materidlu, ktory by sa priamo tykal skimanych ludovych hudieb.
Ten bude zverejneny prostrednictvom inych publika¢nych vystupov.

> Napriklad: DUZEK, Stanislav - GARAJ, Bernard: Slovenské ludové tance a hudba na sklonku 20.
storocia. Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2001.

V literattre je mozné stretnut sa s pomenovaniami ako dvojity duvaj (v pripade osminového du-
vaja) alebo jednoduchy duvaj (v pripade stvrfového duvaja). Provnaj: DUZEK — GARAJ, Ref. 5,
s. 63-67. Snahou tejto préce nie je sposobit ,,terminologicky zmétok*, aktualne terminy vsak po-
vazujeme za vystiznejsie prave vzhladom na rytmicku stavbu vychodiskovych typov rytmického
sprievodu, ktoré denominuju.
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d) stvrfovy duvaj, spéty s tane¢nymi formami tzv. nového $tylu; zaklad jeho rytmickej
$truktiry tvoria $tyri $tvrtové hodnoty, zviazané hrou legato po dve,

e) es-tam, vyuzivany pri hre tane¢nej hudby v sko¢nom (rychlom) tempe; model je
vsak spéty aj s niektorymi typmi parovych, Zenskych ¢i muzskych tancov mierneho
tempa.

Priklad 1
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Rytmické modely, ktoré vyuzivaji hraci na kontrabase (Priklad 2), ¢iasto¢ne kores-
ponduju s hrou kontrasov. Pre sko¢né tempo, do velkej miery tiez pre rozne tanecné
typy starého a nového stylu, je charakteristicky rytmicky pohyb v osminovych hodno-
tach (na kazdu dobu pripada jedna osminova hodnota s poml¢kou) (a). V miernom
tempe sa stretavame takisto so ,,$tvrtovou” podobou predoslého modelu (b) a v spoje-
ni s krativymi tancami starého a nového $tylu s duvajovym pohybom, ¢i uz v osmino-
vych (najma starsie tanecné vrstvy) (c) alebo $tvrtovych hodnotach (tance tzv. nového

stylu) (d).

Priklad 2
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Pri analyze sme vSetky spomenuté rytmické modely vnimali ako vychodiskové ryt-
mické tvary, pricom za jeden z klucovych kvalitativnych znakov sme povazovali ich
vnuatornu ¢asovu symetriu. To znamend, Ze ¢asovy usek jednej metrickej jednotky (=
dizky jednej rytmickej $truktiry) sa vzdy deli rytmickymi jednotkami na parny pocet
rovnako dlhych tsekov, resp. na rovnako dlhé tseky.

Fundamentalnou teorémou vedeckého skiumania rytmického sprievodu je, ze kaz-
da z tychto vychodiskovych rytmickych $truktir nadobuda v procese svojej hudobne;j
interpretacie jednotlivymi hra¢mi individualizovant, z ¢asovo-dynamického hladis-
ka $pecifickii podobu. V takom pripade je podstatou analyzy komparacia dlzkovo-
-dynamickych parametrov znejucej verzie rytmickych modelov s ich vychodiskovym
typologickym tvarom s cielom urcit rozdiely medzi nimi a pokusit sa tieto rozdiely
zdovodnit a uviest do suvisu s dal§imi aspektmi herného $tylu a ansamblovej hry.”

7 Je velmi dolezité poznamenat, Ze rozdiely medzi znejiicou a nota¢ne definovanou vychodiskovou

podobou modelu rytmického sprievodu sa netykaju zmeny poctu konstitutivnych rytmickych
jednotiek, ale najmi variability ich dizkovych a dynamickych vztahov v ramci modelu.
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Na tomto mieste sa javi ako efektivne a pracovne velmi uzito¢né terminologicky od
seba odlisit dve kategdrie rytmickych tvarov, a to cez prizmu dichotémie typ a variant
rytmického sprievodu. Pod typom rytmického sprievodu budeme chépat vychodisko-
vé, reprezentativne podoby rytmickych modelov tak, ako sme ich predstavili v ivode
tejto Casti Stidie. Mame na mysli osminovy duvaj, stvrtovy duvaj, modely neviazanych
$tvrtovych a osminovych hodnét a es-tam. Mozno sem v$ak zaradit aj rytmicky model
k val¢iku, tangu a k dal$im, z hladiska hudobného sprievodu osobitym tancom, kto-
rych melddie st sti¢astou repertodra skiimanych muzik. Na zéklade dizkovo-dynamic-
kych odchylok budeme za varianty povazovat odlisné podoby jednotlivych typov.

Jednym z krokov pri volbe vhodnych metod vedeckej prace bolo kriticky pre-
hodnotit a tvorivo nadviazat na metodologické postupy vyuzité v uz publikovanych
pracach. Po blizSom $tudiu dostupnej literatiry bolo mozné rozdelit odborné prace,
zaoberajuce sa aspon scasti touto problematikou, na dve skupiny. Autori diel prvej
skupiny pouzili na grafické uchopenie rytmického sprievodu notovt znakovu ststavu,
autori druhej skupiny vyuzili na demonstraciu niektorych vlastnosti hernych prejavov
iné zobrazovacie prostriedky.

Do prvej skupiny patri publikdcia Bernarda Garaja (v spoluautorstve so Stanisla-
vom Duzekom), Jozefa Hru$ovského a Miroslava Labskeho.® Odborné ¢lanky a $tudie,
primarne zamerané na rozbor rytmického sprievodu, reprezentuju prace Petra Micha-
lovi¢a a Jaromira Gelnara. Viacero cennych zmienok o charaktere hudobného sprie-
vodu k réznym typom tanca sprevadzanych detailnymi notovymi zapismi sa nachadza
v pracach Cyrila Zalesaka.’

B. Garaj sa v kapitole Slovenské ludové tance z hladiska hudobného' okrem iného
cielene zameriava na Kklasifikdciu rytmickych sprievodov na urovni ich zakladnych,
tradiciou ustalenych typov, a to cez prizmu typologie ludového tanca alebo jeho vyvi-
novych vrstiev. Obsah prace tykajuci sa rytmiky hudobného sprievodu vzdy dopliaju
informacie rozneho charakteru. Tie pomahaju osvetlit existenciu roznych rytmickych
variantov, ¢i uz vo vztahu k ré6znym hrac¢om, lokalitdm, alebo k charakteru spevné-
ho ¢i tane¢ného prejavu. V pracach J. HruSovského a M. Labskeho mozno ndjst aj
smerodajné odkazy na technicky stav hudobnych nastrojov, sposob ich drzania, alebo
samotné zddraznenie vyznamu techniky pravej ruky ako dolezitych faktorov ovplyv-
nujucich interpretaciu rytmického sprievodu. V porovnani s mierou koncentracie na
interpretacné $tyly prednikov je v§ak zdujem obidvoch autorov o charakter hudobného
sprievodu vyrazne niZéi, a to aj napriek tomu, Ze mali k dispozicii analytické zvukové
zaznamy jednotlivych hracov.

P. Michalovi¢ sa okrem vseobecného tivodu do problematiky obmedzil na stru¢nad
charakterizaciu rytmickej $truktiry osminového duvaja kontrasa J. Ovsaka zo Zamu-

8 DUZEK - GARAJ, Ref. 5; LABSKY, Ref 1; HRUSOVSKY, Jozef: Sld¢ikové ludové hudby regiénov
vychodného Slovenska : Ludovd hudba a piesne Zdmutova. PreSov : PreSovska univerzita, Fakulta
humanitnych a prirodnych vied, 2007.

°  GELNAR, Jaromir: Kontrovani v hréavské lidové hudbé. In: Radostnd zemé, ro¢. 8, 1958, s. 14-
28; MICHALOVIC, Peter: Kritivé tance na vychodnom Slovensku z hladiska hudobného sprie-
vodu. In: Slovensky ndrodopis, ro¢. 44, 1996, ¢&. 4, s. 449-453; ZALESAK, Cyril: Ludové tance na
Slovensku. Bratislava : Osveta, 1964.

10 DUZEK - GARAJ, Ref. 5, s. 61-100.
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tova (okr. Vranov nad Toplou). Predostrel navrh notového zapisu rytmického varian-
tu, zohladnujuci jeho priznacné rytmické zvlastnosti, a pomerne vystizne vyvodil zis-
tené Specifika z techniky drzania a tahu sld¢ikom. Sticastou $tadie nie st rozsiahlejsie
notové transkripcie.

J. Gelnar analyzoval hru kysuckého kontrasa Petra Benka z Cierneho (okr. Cad-
ca). Na zaklade zvukovych zaznamov jeho hry sa pokusil identifikovat vsetky ryt-
mické varianty hudobného sprievodu k dvom tancom a nasledne ich transkribovat.
Autor sa zameral aj na kvalitativnu zmenu zistenych variantov pocas hry sprievodu
k jednotlivym piesniam, ¢o mozno z metodologického hladiska vnimat ako vyrazné
pozitivum. V §tudii pontka velavravnu synopticku partitiru, obsahujicu zjednodu-
$eny prepis vokédlnej formy ndpevu a viacndsobné uvedenie hudobného sprievodu
kontrasa.

Priklad 3: Cast partittry zachytévajica hudobny sprievod k tancu Do kulanego k piesni Zavunzali
Cygunovi oci. Transkriboval E. Dobrovolny (In: GELNAR, Ref. 11, s. 18).
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Zvoleny zamer autora, teda ¢o najkomplexnejsie interpretovat povahu rytmického sprie-
vodu (zasadit ho do lokalneho folklérneho prostredia, identifikovat, ¢o najdokladnejsie za-
chytit jeho variantné podoby a na prikladoch poukazat na spdsob jeho pouzivania vo vztahu
k repertoaru a hernej prilezitosti), nie je sice pre obmedzeny rozsah studie realizovany do-
statocne vycerpavajico, $tidia je v§ak metodologicky v mnohom prinosna a in$pirativna.

Inovativne pristupy k vyskumu rytmického sprievodu zaznamenavame v pracach
troch ¢i $tyroch autorov." Vo viacerych z nich sa autori sustredili na rie$enie otazky,

' HOLY, Dusan: Probleme der Entwicklung des Stils der Volksmusik : Volkstiimliche Tanzmusik auf
der mdhrischen Seite der Weissen Karpaten. Brno : Universita J. E. Purkyné, 1969; HOLY, Dusan:
Rytmické zvlastnosti v ludovej tane¢nej hudbe na Hornacku. In: Slovensky ndrodopis, ro¢. 8, 1965,
¢ 1, s. 57-65; HOLY, Dusan - POKORNY, Otakar: O presnou a prehlednou nota¢ni fixaci rytmu.
In: Cesky lid, ro¢. 51, 1964, ¢. 5-6, s. 317-319; AMBROZOVA, Ref. 3; GASPAR, Igor: Stylové osobi-
tosti ludovych hudieb na Podpolani. Banskd Bystrica : Univerzita Mateja Bela, 2006; LUKACOVA,
Alzbeta: Samko Dudik a jeho kapela : Fenomén vyraznej osobnosti v tradicnej hudobnej kultiire.
Bratislava : Ustav hudobnej vedy SAV, 2010.



80 Jana Ambrézova

ako postavit analyzu rytmu, tazko graficky uchopitelného hudobného parametra, na
exaktnejsiu, stabilnej$iu platformu. Akymsi pomyselnym krokom vpred bol v ich pri-
pade iny sposob grafického zobrazenia hudobného priebehu.

Isto najkonstruktivnejsi a najin$pirativnejsi pristup k tejto problematike predostrel
vo svojich etnomuzikologickych pracach Dusan Holy, ktory sa venoval hudobnému
sprievodu kontragov na Hornacku.? Vychadzal z premisy, Ze fudova in$trumentalna
hudba® sa v tejto regionalnej oblasti herne produkuje v $pecifickych ,,metricko-ryt-
mickych mierach’, ktoré podliehaju istému - pre dant oblast typickému - vnutornému
¢asovému zakonu. Rytmike hudobného prejavu pripisoval - popri viachlase, ornamen-
tike a niektorych znakoch prednesu Iudovej hudby - celkovo $tylotvorny vyznam.**

V ramci analyz interpreta¢nych $tylov miestnych muzikantov sa okrem iné-
ho sustredil na $tadium ,dvojsmyku® (t. j. osminového duvaja). Porovnaval predo-
vSetkym trvanie a mieru dynamického zvyraznenia jednotlivych osminovych hodnét,
¢o mu s istou odchylkou umoznila krivka, zaznamenand pomocou pristroja znacky
Briiel&Kjcer."® Uz po prvych meraniach (v milimetroch) zistil, ze dlzky poltakti (pred-
stavujuce v podstate dizky jednotlivych tahov sla¢ikom) sa nezhoduju, avéak realizuju
sa v pomerne stabilne zachovavanych dlzkovych pomeroch. To isté platilo aj v pripade
dizok jednotlivych ,,osminovych® hodnot duvajového modelu. Tieto hodnoty neboli
v interpretovanom modeli rovnako dlhé (ako naznacuje notovy zapis vychodiskového
tvaru tohto typu sprievodu), ale dizkovo vyrazne asymetrické (Obr. 1).

Obr. 1: Krivka zaznamenavajica osminovy duvaj v priestore troch taktov, vytvorena hladinovym
zapisovacom Briiel &Kjeer (In: HOLY, Probleme der Entwicklung, Ref. 11, s. 168).

Na zaklade merani vybranych dizkovych intervalov v ramci grafickej reprezentacie
zaznamenanych rytmickych variantov vytvoril niekolko reprezentativnych modelo-
vych kriviek duvajového sprievodu, reprezentujucich herny styl kazdého skimaného

2 Jeho metddu prace vyuzil aj K. Dvorak, a to v zaverecnej praci o hrochotskej tradi¢nej ansam-

blovej hudbe. Pozri: DVORAK, Karel: Sdruzend lidovd ndstrojovd hudba v Hrochoti pod Polanou.

[Diplomova praca]. Brno: Universita J. Ev. Purkyné, 1968.

A v uzkom vztahu s fou v roznej miere aj ludovy tanec a vokalny prejav.

4 HOLY, Probleme der Etwicklung, Ref. 11, s. 125.

'° Pristroj simultinne reagoval na amplitidové zmeny vo vstupnom akustickom signale, ktoré na-
sledne plynule v ¢ase zaznamendval pomocou pridavného zapisovaca na pasku (Obr. ¢. 1). Hradi
boli snimani sélovo, bez in§trumentélneho sprievodu.
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hrac¢a. Okrem viacerych inych prinosnych zisteni je v pripade riesenia tejto problema-
tiky smerodajné jednozna¢né stanovisko, ktoré formuloval v jednej zo svojich $tadii:
»Tato nerovnakost rytmického vnutri dvoch $tvrti [osminovych rytmickych hodnét] je
v [udovych hudbach s duvajovym sprievodom jednym zo zakladnych elementov, kto-
rymi sa od seba vzajomne odlisuju, vedla prvkov dynamickych a prednesovych, ktoré
s rytmickymi tvoria najvyssiu jednotu.“'® Dodava, Ze lokalne obyvatelstvo je schopné
tieto rozdiely vnimat a vedome ¢i podvedome ich v rozli¢nej miere zohladnuje aj pri
tanci ¢i speve, ¢im celkom jednoznacne poukazal na mimoriadne tesnt rytmicku pre-
pojenost vSetkych parcidlnych zloziek hernej ¢i hudobno-tanecnej prilezitosti.

S T

- I._____--‘---_.?—;

e RSy —_.

L} )
i b b |
e - :
i ' yo i
: a : s a ]

'
- :
A A )
§ 1

Obr. 2: Modelova krivka dynamického priebehu v useku jedného poltaktia (dve viazané osminové
rytmické hodnoty) a jej jednotlivé parametre, na ktoré sa autor pri merant stistredil (In: HOLY, Prob-
leme der Entwicklung, Ref. 11, s. 170).

Vyskumné metody D. Holého a jeho nadhlady na problematiku st v mnohom nad-
¢asové a mimoriadne prinosné. Podarilo sa mu odkryt nové moznosti poznavania vnu-
tornych zakonitosti tvorby osobitych rytmickych tvarov, vyraznou mierou prispel k de-
finovaniu vyznamu pojmu stylovy znak v rytmickom sprievode a celkom jednoznacne
poukazal na potrebu interdisciplindrneho pristupu k skimaniu tejto problematiky. Je
pozoruhodné, Ze napriek tomu, Ze prace publikoval v pomerne davnej dobe, ostali jeho
pracovné postupy dlhé obdobie nerozvinuté a neaplikované v dal$ich vyskumoch.

V suvislosti s analytickymi postupmi D. Holého nie je mozné obist niekolko dal-
$ich odbornych prac, ktorych autori postupovali pri analyzach sprievodnej hry podob-

16 HOLY, Rytmické zvlastnosti, Ref. 11, s. 62
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nym spdsobom, z rdznych dovodov v§ak neprekonali hranicu vaésej presnosti a hlbsej
koncentracie na okruh problémov spitych s rytmickym sprievodom (akym je, napri-
klad, zmena rytmickych modelov v priebehu hudobnej interpretacie, vztah rytmickej
a harmonickej zlozky hudobného sprievodu a pod.)."” Pomocou poc¢itacového editora
zvuku znazornovali oscilogramové priebehy zvukovych vzoriek a metricko-rytmické
zvlastnosti sprievodnej hry vyvodzovali na zaklade sluchového vnemu a vizudlnej re-
flexie krivky oscilogramu. Na zéklade obsahu sprievodného textu ku grafom mozno
povedat, Ze oscilogramami len graficky demonstrovali uz predtym auditivne zistené
zvlastnosti. To, napriklad, I. Gasparovi neskér pomohlo k diferencidcii jednotlivych
rytmickych variantov duvajovych poddb podpolianskej oblasti.'* Nim navrhnuty spo-
sob kategorizacie rytmickych tvarov v§ak mozno len velmi obmedzene aplikovat na
material z inych lokalit Slovenska.

Bliz$i pohlad na koncepéné aspekty niektorych prave predstavenych prac jasne
poukazal na to, Ze analyzovat rytmické $pecifika hudobného sprievodu prostrednic-
tvom notovych zapisov nie je vhodnym postupom. Pri vnimani a naslednej analy-
ze rytmu sa totiz autori obmedzuju na zobrazovacie moznosti notového pisma, ¢o
vzhladom na povahu hudobného rytmu vonkoncom nesta¢i. Okrem toho v pripade
skimania sprievodu na trovni minuciéznych $pecifik rytmickych modelov nie je
velmi efektivne pracovat s kolektivnymi nahravkami Iudovych hudieb. V takych pri-
padoch je totiz k dispozicii najma oscilogram (resp. frekvenénd obalka so svojimi
parametrami), ktory vo v§eobecnosti neodraza findlny percipovany model herného
prejavu, len jeho fyzikélne parametre (a uz vobec nie v pripade, ked su v zdzname
eliminované, ¢i upravené isté frekvencné oblasti s cielom auditivne zvyraznit hru
sprievodnych nastrojov)."

Na zaklade uvedeného prehladu sa javi miera poznania vo sfére danej problemati-
ky pomerne vysokd. M6Zeme povedat, ze vSetky prace pomohli do urcitej miery zod-
povedat viaceré ddlezité otazky spojené s danym objektom skiimania a poukézali na
existenciu mimoriadne Sirokého spektra réznych variantnych podob vychodiskovych
typologickych tvarov rytmického sprievodu. Spomenuty stibor nahladov je v$ak do
velkej miery metodologicky nekonzistentny, v niektorych ohladoch povrchny, roz-
trie$teny medzi viaceré parcialne tematické okruhy, a preto je vhodné pokusit sa ho vo
viacerych aspektoch prepojit do komplexnejsieho celku.

Ciele analyzy rytmického sprievodu

Unifikdcia metdd vyskumu rytmického sprievodu v prostredi slovenskej a ¢eskej et-
nomuzikologie doteraz nebola predmetom intenzivnejsieho vedeckého diskurzu.

7 LUKACOVA, Ref. 11; GASPAR, Ref. 11.

' GASPAR, Ref. 11,s. 112-114.

¥ Autorom sa vSak niektoré postupy nedaji vobec zazlievat, ak st pre dany typ analyzy k dispozicii
vylu¢ne archivne zaznamy ansamblovej hry. V takom pripade je ale nutné uvedomit si, ¢o v da-
nych grafickych zobrazeniach vlastne je a ¢o nie je mozné vidiet, resp. ktoré parametre oscilo-
gramu ponukaja pre analyzu rytmického sprievodu relevantné informacie (v pripade zdznamov
kolektivnej hry ich nie je mnoho).
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Napriek zjavnej originalnosti a progresivnosti niektorych prac nie je otdzka vedecke;j
metody v ramci tejto oblasti vyskumu uspokojivo vyriesend. Okrem toho aj niektoré
skusenosti s prvotnym spracovanim terénnych nahravok poukazali na to, ze analyza
rytmu v hudobnom sprievode slac¢ikovej fudovej hudby je vzhladom na povahu tohto
hudobného elementu celkovo ,epistemologickym® problémom, a to bez ohladu na to,
na akej urovni alebo z akej vychodiskovej platformy sa na rytmicky sprievod nazerd.?

Jednou z hlavnych vyskumnych otdzok nie je preto len otazka , Ktoré a aké rytmic-
ké motivy sa vyuzivaji v hudobnom sprievode v skimanych ansambloch?®, ale naj-
mé otazka ,,Ako rytmické, resp. ¢asovo-dynamické vlastnosti hudobného sprievodu
vedecky poznavat a klasifikovat tak, aby boli saturované poziadavky etnomuzikolé-
gie?“. Z toho nasledne vyplyva potreba stanovit, ktoré aspekty interpretacie a vyslednej
podoby rytmického sprievodu by sa mali povazovat za konstitutivne prvky interpre-
tacného $tylu sprievodnych hrac¢ov.?! Klucové otazky udavajuce charakter rytmicke;j
analyzy by sa dali zhrnut do nasledujucich bodov:

1. Ktoré/,aké* rytmické motivy sa vyuzivaju v hudobnom sprievode v skimanych
ansambloch a akym sposobom ich analyzovat a systematizovat?

2. Ktoré ¢asovo-dynamické atributy vyuzivanych rytmickych tvarov v hudobnom
sprievode by sa mali podrobit analyze z hladiska potrieb etnomuzikologickej te6-
rie?

3. V akom vztahu stoji rytmicky aspekt sprievodnej hry voéi harmonickej zlozke
a akym sposobom sa vzdjomne ovplyviuja?

4. Ako sa menia urcité ¢asovo-dynamické kvality hudobného sprievodu vo vztahu
k hudobnému kontextu v rdmci samotného herného prejavu v ¢ase/v procese me-
dzigenera¢nej transmisie?

5. V akom vztahu stoja jednotlivé verzie rytmického sprievodu voci tradi¢nym tanec-
nym typom, piesnovym typom/Zanrom?

6. Ktoré casovo-dynamické aspekty hudobného sprievodu sa javia ako $tylotvorné
z pohladu samotnych hracov?

Charakter poloZenych otazok naznacuje, Ze kategoriu osobitosti chapeme najma
cez pristup etic, o znamend, 7e Struktura prvkov, ktord vedie k vnimaniu osobitos-
ti interpreta¢ného $tylu, je ur¢end na zaklade nahladov a poznania autora prace (do
velkej miery vychadzajtceho z poznavacich nastrojov hudobnej tedrie). Napriek to-
muto pristupu sme pocas celého vyskumu vnimali rozne poznamky tykajuce sa sub-
jektivnych postojov, motivacii a nahladov samotnych hracov na podobu a podstatu
vlastnych hernych $tylov ¢i $tylov hry ostatnych muzikantov ako mimoriadne dolezity,
komplementarny informaé¢ny material.

2 Niektoré dolezité poznatky, sivisiace s vhimanim, konceptualizaciou a vytvaranim rytmickych

$truktur, predstavime v inej Casti tejto Stadie.

2V tomto pripade je vychodiskovou definicia interpretacného stylu ako funkéného systému hu-
dobnostrukturalnych a technicko-interpretaénych prvkov, ktoré spdsobuju osobitost herného
prejavu v urc¢itom hudobnom kontexte. (Porovnaj: LENG, Ladislav: Slovenské hudobné ndrecia.
Bratislava : Narodné osvetové centrum, 1993, s. 4.)
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Metodologické aspekty analyzy rytmického sprievodu

I. Terénny vyskum

Nahlady na dizkovo-dynamické vlastnosti rytmickych tvarov, obsiahnuté v pracach
D. Holého, a preciznost v merani rytmickych odchylok v osminovom duvaji vyrazne
ovplyvnili niektoré dolezité Casti celej vyskumnej prace. Prvou z nich bolo zvukové
a audiovizudlne snimanie hra¢ov vybranych Iudovych hudieb v teréne. To muselo pri-
niest jednak dostato¢né mnozstvo technicky kvalitnych vzoriek sélového (= akusticky
v najvacsej moznej miere izolovaného od ostatnych hrac¢ov) herného prejavu jednotli-
vych muzikantov, jednak zaznamy ich hry pocas kolektivnej sthry s ostatnymi ¢lenmi
ludovej hudby. Druhou nevyhnutnostou bol videozdznam herného prejavu kazdého
hraca. Doraz sa kladol na najzretelnejsie zachytenie tychto javov: pouzivané prstokla-
dy, pohyby hracov pocas hrania, ich komunikacia pocas hrania a pocas hernych pauz,
sposob drzania hudobnych nastrojov. Tretou podmienkou bolo ziskanie vycerpava-
jucej vzorky rytmickych tvarov, ktoré maju jednotlivi hraci vo svojom aktivnom aj
latentnom repertoari, resp. ktorymi reaguju na nestandardny hudobny repertoar.
Pamidtovym médiom bol minidisk, technické zabezpecenie nahravania mal na starosti
profesionélny zvukovy technik. Sposob ukladania dat na médium paralelne s nahravanim
sme zvolili tak, ze hudobny prejav kazdého hraca sa umiestnil do jednej z dvoch stop stereo-
fonického zaznamu na kazdom z minidiskov (o vyhodach takéhoto sposobu snimania ho-
vorime na inom mieste). Tomu sa prispdsobilo technické vybavenie zaznamovej techniky.

I1. Graficka reprezentacia skamanych aspektov rytmickych struktuar

Jednu z najvyznamnej$ich faz vo vyskume predstavovalo spracovanie zvukovych
zaznamov a grafickd reprezentacia zaznamenanej hudby. Téma obmedzenosti noto-
vého znakového systému je v etnomuzikologickej diskusii dlhotrvajticim, doteraz nie
celkom vyrieSenym problémom.” Technické moznosti, ktoré pontika vypoctova tech-

22 Pocas kazdého nahravania sme pri interpretécii piesni sledovali nasledujici model:
1. jedna strofa piesne v interpretacii vSetkych hracov (tutti),
2. jedna strofa v interpretacii primasa,
3. jedna strofa v interpretacii kontrasa, v pripade vacsieho poctu sprievodnych hrac¢ov nasledo-

vali postupne s6lové interpretécie jednej strofy kazdym z nich,

4. jedna/dve strofy piesne v interpretacii vSetkych hracov (tutti).
Kazda piesen sa v pévodnom dramaturgickom modeli nahrévala osobitne (tento model sa v niekto-
rych pripadoch prispdsoboval okolnostiam nahravania). V zozname napevov dominovali fudové
piesne z miesta posobenia daného ansamblu. Okrem piesni fahko dostupnych na komer¢nych ale-
bo rozhlasovych nahrévkach (pre va¢sie moznosti komparacie hernych $tylov) sme muzikantov
poziadali aj o interpretaciu $pecifickych instrumentélnych foriem ako svadobny mars ¢i o inter-
pretaciu skupiny piesni, oznacovanych ndzvom skriZa (v pripade podpolianskych muzik). Piesne
z inych lokalit boli do pracovného zoznamu zaradené predovsetkym kvoli odlisnosti rytmického
sprievodu, ktory sa k nim v§eobecne hréava (i$lo o jednu celoslovensky zndmu ¢arda$ovu piesen,
piesen ku kritivému tancu z Vy$nych Raslavic Dzifce pocarovne, znamejsi repertoar z inych sloven-
skych obci, polku, val¢ik, romsky repertoar, tango a pod.).

2 BALASA, Marian: Who actually needs transcription? Notes on the modern rise of a method and
the postmodern fall of an ideology. In: BAUMANN, Max Peter (ed.): The World of Music, ro¢. 47,
1995, ¢. 2, 5. 5-29.
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nika, spolu s editormi zvuku ¢i inymi softvérmi, samozrejme, okrem mnohych inych
technickych pristrojov, schopnych zobrazit rozne fyzikalne parametre digitalizované-
ho zvukového signalu, s vsak tiez do istej miery obmedzujuice. Je preto nutné vediet
zobrazené vlastnosti signalu spravne interpretovat. Vseobecne mozeme povedat, ze
ziadny doteraz pouzity spdsob grafickej reprezentacie hudby nie je (z pohladu snahy
o holistické zobrazenie hudobnych parametrov) jej ,uplnym* znazornenim. Pomo-
cou ktoréhokolvek z nich v§ak mozno pomerne hodnoverne zobrazit ¢iastkové kvality
hudby;, resp. inStrumentalneho prejavu. Preto sme vyuzili hned viacero spdsobov, pria-
mo podmienenych povahou sledovaného interpreta¢ného aspektu:

o Sirokopasmovy spektrogram (aspekt casovy),

o krivka hladiny akustickej energie (aspekt dynamicky, prip. ¢asovy),

o oscilogram (sekunddrna verifikdcia meracich postupov, prip. aspekt dynamicky),

o notovy zdpis.

I1I. Hudobny rytmus - definicia pojmu a naért primarnych teoretickych
nahladov

Skor, ako priblizime metddy analyzy grafickych reprezentacii skimanych rytmickych
tvarov, musime objasnit podstatu hudobného rytmu ako nanajvys zaujimavého a tech-
nickymi prostriedkami mimoriadne tazko uchopitelného hudobného parametra. Pra-
ve poznanie podstaty tohto hudobného elementu relativizovalo vyznam niektorych
pouzitelnych analytickych postupov a celkom jednoznac¢ne udavalo charakter vedec-
kej interpretacie ziskanych kvantitativnych a kvalitativnych dat.

Este nez predstavime zakladné definicie tykajuce sa aspektov hudobného rytmu, je
potrebné osvetlit hlavné motivdcie, ktoré viedli k rozsireniu zaberu teoretickej pripra-
vy o poznatky hudobnej psycholdgie, psychofyziky, najma v$ak tzv. hudobnej kognicie
a percepcie [music cognition and perception]. Prvym impulzom bola - pre muzikolo-
gicky vyskum nevyhnutna - potreba vnimania jednak sémantickej diferencie medzi
hudbou ako zvukom a hudbou ako percipovanym javom, jednak ich vzajomného vzta-
hu, postulovand Bengtssonom spolu s jeho vyznamnou koncepciou tzv. ndhodnych
a systematickych devidcii (neskor systematickych varidcif), tykajucou sa opakujicich
sa Casovych diskrepancii, ktorymi sa rytmicka $truktdra kazdej znejucej hudby lisi
od svojej (potencidlnej/redlnej) notovej predlohy.* Druhym impulzom pre evidovanie
poznatkov spomenutych vednych disciplin boli pomerne exaktné merania D. Holého,
ktorymi sa (jasne si uvedomujuc psychologicki povahu rytmu) snazil poukazat na
$pecifické, opakujuce sa ¢asové odchylky v rytmickej realizacii osminového duvaja,
a to predovsetkym ako na vyznamny $tylotvorny ¢initel ansamblovej hudby na Hor-
nacku.”

V suvislosti so snahou tvorivo nadviazat na jeho postupy, uskuto¢novat merania
na hudobnych vzorkdch, najma vsak vdaka komparacii rytmickych modelov nastavit

»  BENGTSSON, Ingmar — TOVE, Per Arne - THORSEN, Stig Magnus: Sound Analysis Equip-
ment and Rhythm Research Ideas at the Institute of Musicology in Uppsala. In: STOCKMANN,
Erich (ed.): Studia instrumentorum musicae populari II. Stockholm : Musikhistoriska museet,
1972, s. 52-73.

3 HOLY, Rytmické zvlastnosti, Ref. 11, s. 62.
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metodu ich systematizdcie, som pocas prvych faz spracovavania materialu narazila na
niekolko problémov ¢i otazok, bez zodpovedania ktorych nebolo mozné pokracovat
v praci. Mali priblizne takyto charakter:

o KedZe oscilogram, resp. spektrogram demonstruje ¢asovy priebeh a vlastnosti hu-
dobného signalu s velkou presnostou, ktord de facto komplikuje hladanie zadiatkov
a koncov rytmickych jednotiek, s akou maximélnou odchylkou je mozné vykona-
vat meranie, tzn. aky dlhy hudobny tsek este nie je percipovany ako naviSenie/
skratenie cielovej dlzky rytmickej jednotky?>¢

+ Aké zavery mozno zo ziskanych dlzkovych pomerov vobec vyvodzovat, resp. st
zistené ¢asové odlisnosti medzi poltaktiami ¢i jednotlivymi rytmickymi jednotka-
mi naozaj jedine¢nym konstitutivnym znakom individualneho ¢ilokélneho herné-
ho $tylu, alebo ide o javy spdsobené percep¢no-motorickymilimitmi ¢loveka (tieto
dve moznosti sa nemusia navzdjom vylucovat, otazkou vsak stale ostavalo, ako sa
postavit k danému problému v suvislosti s objektom skiimania)?

o Kdelezi hranica, po ktort dve susediace rytmické jednotky este vnimame ako rov-
nako dlhé (vzhladom na ¢asto sa objavujtici pripad dizkovej odlignosti rytmickych
jednotiek modelu z hladiska ich fyzikalneho priebehu, avsak sti¢asne pretrvavajici
subjektivny vnem ich dlzkovej zhody)?

+ Akt odbornt vahu ma meranie dizkovych vztahov v ramci existujicich podmie-
nok a pracovnych cielov??’

Bez toho, e by obsah podkapitoly zbyto¢ne tematicky skizol k aspektom len ne-
priamo sa tykajucim problémov tejto prace, pozornost sme cielene upriamili na na-
értnuté otazky a niektoré z primarnych odbornych nahladov, ktoré mohli predstavit
dalsie, ¢i korigovat existujuce poznatky o vybranych $pecifikich spitych s rytmom,
metrom, tempom a ich funkénym postavenim a vyznamom v hernom prejave skiima-
nych muzikantov.

V tvode predstavujeme vybrané aspekty fudskej percepcie rytmu, v druhej asti st ob-
siahnuté informécie spaté s procesom interpretacie, vytvarania rytmickych $truktur. V zéve-
re tejto Casti $tudie st vSetky — na prvy pohlad mozno nekompaktne pdsobiace informécie
— zosumarizované a uvedené do priameho vztahu s objektom skiimania (rytmicky sprievod
v sla¢ikovej hudbe) a s niektorymi vyznamnymi metodologickymi aspektmi prace.

Formulovat definiciu hudobného rytmu nie je jednoduché. London napriklad po-
merne opisne, v zmysle vys$ky ténu a rytmu ako dvoch primérnych parametrov hu-
dobnej $truktury, uvadza, ze ,,ak je vyska tonu spita s frekven¢nou dispoziciou tonov,
rytmus sa tyka deskripcie a chdpania ich dlzok a dlzkovych $truktar [patterns]“* Po-

% Porovnaj: HOLY, Probleme der Entwicklung, Ref. 11, s. 317.

7 Meranie rozli¢nych parametrov hudobnych vzoriek je jednym zo samozrejmych postupov kogni-
tivneho a percepéného vyskumu. Spravidla sa vSak realizuje v experimentalnych podmienkach,
s pomocou cielene generovanych hudobnych ukézok, so zameranim na konkrétne formy reakcie
subjektu na dant zvukovi vzorku.

% LONDON, Justin: Rhythm. [Heslo] In: SADIE, Stanley (ed.): The New Grove Dictionary of Music
& Musicians. Volume 21. Recitative to Russian Federations. London : Macmillan Publishers Limi-
ted, 2001, s. 277.
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dobnu definiciu, avsak viac v intencidch percepcnej psychologie, prezentuje Bruhn:
»Rytmus [...] sa chdpe ako Struktirovana kognitivna reprezentacia sledu auditivnych
objektov v ramci stanovenych casovych usekov.“” Z uvedenych citacii vyplyva, ze
jednym z hlavnych hudobnych parametrov vztahujicich sa na rytmus je dizka, diz-
kova organizacia tonov ¢i zvukovych javov. Bruhn spresnuje, ze vSeobecne ide skor
o mentalnu predstavu o dizkach, o diikov;'lch vztahoch, nez o ich redlnu, fyzikalnu
dizkovu kvalitu. Tato skuto¢nost zdoraziuje aj Bengtsson: ,,Rytmus v hudobnom mo-
mente/tseku je absurdita! Nie je ni¢ meratelné v sériach fyzikalnych hudobnych javov
[events], ¢o by mohlo byt pomenovatelné ako rytmus. Rytmus je viac-menej komplex-
n4 kvalita; treba ho skiimat na strane reakcie.“*

Viaceri autori definuju rytmus vo vztahu k metru. Napriklad, Kresanek chapal
metrum ako ,mieru ¢asovych proporcii®, pokym rytmus podla neho ,,0znac¢oval kon-
krétny rytmicky tvar“?' Metrum je v zmysle jeho nahladov relativne pravidelna siet
casovych intervalov, v ramci ktorych sa realizuju rozli¢né rytmické vztahy. Podobne
ako rytmus aj pravidelné striedanie tazkych a lahkych dob, ktoré je podstatou metric-
kej pulzacie, je vylucne subjektivnym pocitom, reakciou na isté vlastnosti hudobného
pradu. Vnimanie pravidelného metra nielenze poskytuje posluchacovi/hrac¢ovi tem-
poralnu zakladnu pre interpretaciu hudby, ale zohrava tiez vyznamnu rolu pri spat-
nom vnimani celkovej rytmickej stavby hudobného celku.?

Nez rozviniem prave spomenuté nahlady, bude uzitocné vysvetlit dalsi z dolezi-
tych terminov: akcent. V prezentovanej praci sa akcent chapal ako hudobny ,,jav/usek
[event], ktory vynika/vy¢nieva a upttava posluchacovu pozornost.“** Kazdy akcent sa
v praci povazoval za mentalny konstrukt, teda jav, ktory vznikol na strane percepcie.
Termin akcentovanie na oznacenie situacie, ked hra¢ technikou hry cielene spdsobi
dojem akcentu, sa nepovazoval za adekvatny. Nahradil ho termin prizvukovanie. Pod
prizvukom rozumiem akciu néhlej zmeny techniky hry s cielom vyvolat dojem feno-
menalneho (dynamického) akcentu.

Velmi zaujimavy a z hladiska pochopenia rytmicko-motorickych aktivit cloveka
dolezity je proces tzv. zoskupovania/spajania do skupin [grouping], ktory je charakte-
risticky pre rozne oblasti ludskej kognicie. VSeobecne mozno povedat, ze ked je ¢lovek
konfrontovany so sledom, v tomto pripade hudobnych elementov, alebo sériou zvuko-
vych javov, spontanne tieto deli, ,davkuje‘ do skupin istého charakteru. Zoskupovanie
sa moOze vnimat ako najzakladnejsi komponent hudobného chapania. Fraisse v pripade
zoskupovania rytmickych hodnot hovori o objektivnej rytmizdcii.** Nastava automa-
ticky vtedy, ked je subjektu predstaveny sled impulzov/rytmickych jednotiek, v ramci
ktorych sa objavuje istd zmena fenomenélnej povahy (predovsetkym prediZzenie alebo

»  BRUHN, Herbert: Zur Definition von Rhythmus. In: MULLER, Katharina (ed.): Rhythmus : Ein
interdisziplindres Handbuch. Bern : Huber, 2000, s. 41.

% BENGTSSON - TOVE - THORSEN, Ref. 23, s. 68.

31 KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava : Asco Publishing, 1994, s. 61.

2 PALMER, Caroline: Music Performance. In: Annual Reviews of Psychology 48, 1997, s. 122. Do-
stupné na internete: <http://www.iapsych.com/articles/Palmer1997.pdf>

*  DRAKE, Carolyn - PALMER, Caroline: Accent structures in music performance. In: Music Per-
ception, ro¢. 10, 1993, ¢. 3, s. 344.

*  FRAISSE, Paul: Rhythm and Tempo. In: DEUTSCH, Diana (ed.): The Psychology of Music. Lon-
don: Academic Press, 1982, s. 157.
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pauza, zmena vysky ¢i intenzity téonu a pod.), ktora vo vnimani nasledne sposobuje
to, ze ¢lovek automaticky rozdeli tento sled pod vplyvom spominanych kvalitativnych
zmien na adekvétne skupiny jednotiek nasledujtce plynulo za sebou.*

Vztah medzi metrickou $truktirou a Struktdrou zoskupovania je velmi dolezity.
Napriek fundamentdlnej rozdielnosti ich podstaty obidve $truktury charakterizuje ich
hierarchickd povaha. Znamena to, Ze v pripade metrickej $truktury, ako aj v pripade
$truktiry zoskupovania mozno hovorit o viacerych urovniach ich dosahu v ramci hu-
dobného celku. V pripade prvej $truktiry sa posluchac ststredi prevazne len na jednu
alebo dve z tychto urovni - ide predovsetkym o uroven zdkladnych déb taktu a Groven
celého taktu, vo vyssich urovniach sa pocit metrickej vahy postupne oslabuje. V zmysle
zakladnych jednotiek procesu zoskupovania mozno takisto hovorit o viacurovitovom
vyvoji. Od skupin najniz$ej trovne (povedzme rozsahu dvoch, troch alebo $tyroch
ténov) prechadza ¢lovek postupne k vnimaniu vztahov vac¢sich a véac¢sich formalnych
casti hudobného utvaru, ¢im sa na zaklade vnimania vnatornych vztahov medzi da-
nymi celkami a miery suladu tychto vztahov s vlastnymi o¢akdvaniami, pripadne uz
v minulosti vytvorenymi a memorovanymi mentalnymi reprezentdciami vytvara cel-
kovy dojem o hudbe, ktorej je auditivne vystaveny.

* ok ok

Doévodom tohto pomerne obsirneho, aj ked zna¢ne zostru¢neného vykladu je to, ze
nielen v oblasti kognicie a percepcie rytmu, ale aj vo sfére hudobnej interpretacie ryt-
mu bol pozorovany velmi tesny vztah medzi mentalnym modelom metrickej $truktu-
ry, najma vsak $truktury zoskupovania, a vyslednou podobou rytmicko-dynamického
rieSenia herného prejavu na trovniach, ktoré boli v prave predstavovanom vyskume
rytmického sprievodu predmetom skimania. Tento vztah sa prejavuje najmé v ten-
dencii zvyraznovat hranice medzi skupinami, najmé frazami, transformaciou hudob-
nej truktiry (zmenou dizky ténu/ténov, prizvukovanim a pod.). Druhym aspektom
tykajicim sa spomenutych $truktir je ten, Ze prave ,hudobné obsahy na najvyznam-
nejsich trovniach metrickej Struktdry aj zoskupovania sa moézu v hre produkovat
a percipovat najpresnejsie a najpreciznejsie“** V pripade metra ide o uz spominant
uroven jednotlivych taktov, v pripade zoskupovania o droven fraz.

S percepciou atributov konkrétnych rytmickych $truktir sa spaja dalsi vyznamny
aspekt tykajuci sa percepcie - tzv. kategoridlna percepcia [categorical perception]. Ide
vo vSeobecnosti o mechanizmus, ktory v pripade rytmu charakterizuje sp6sob vnima-
nia komplexnych, ¢&i zlozitejsich dizkovych pomerov konstitutivnych jednotiek ryt-
mickych vzorcov. Sloboda uvadza: ,Ludia si nepamitaju jednoduché melodie v zmys-
le presnych vysok ténov a ich dizok, ale v zmysle vzorcov [patterns] a vztahov. [...]
Hudba, ktora neobsahuje povedomé vzorce a $truktuary, sa neda lahko reprezentovat
v posluchac¢ovej pamiti.“*” Prave tato skuto¢nost poukazuje na bazélny fakt, ku ktoré-

% London uvadza, ze zdkladnymi principmi, ktoré pomahaju pri zoskupovani hudobnych segmen-
tov, su princip ich podobnosti a princip (¢asopriestorovej) blizkosti. Aj preto je ¢lovek schopny
vnimat $truktiru hudby, ktord nie je metricky viazand. In: LONDON, Ref. 27, s. 280.

3¢ PALMER, Ref. 31, s. 122-123.

7 SLOBODA, John: Music perfomance. In: DEUTSCH, Diana (ed.): The Psychology of Music. Lon-
don : Academic Press, 1982, s. 385.
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mu smeruje obsah tohto odseku, a to, ze subjekty v rimci percepcie rytmu neoperuju
konkrétnymi minuciéznymi dizkami a intervalovymi vztahmi, ale ststreduji podob-
né dlzky do spolo¢nej skupiny - kategorie (napriklad do kategérii krdtky — dlhy), ¢o je
fenomén sposobeny vyraznymi limitmi kognitivneho systému.*®

Odlisnost znejucej hudby od jej notovej podoby, resp. od externej, notovej ¢i ab-
straktnej normy, ktor by mala reprezentovat, je fenomén spadajtci do oblasti vy-
skumu hudobnej interpretacie [performance]. Je predmetom skiimania uz od zaciatku
minulého storocia. Intenzivny zaujem o tito problematiku prejavili postupne od 60.
rokov 20. storo¢ia mnohi odbornici, ¢o priamo suviselo s rapidnym rozvojom vypocto-
vej techniky, mimoriadne napomocnej pri tomto type experimentalneho badania.

Svédi Ingmar Bengtsson a Alf Gabrielsson vo svojich fundamentalnych pracach®
prezentuju koncepciu tzv. systematickych varidcii charakteristickych pre rytmicka $truk-
tiru kazdého herného prejavu. Ide o dizkové odchylky jednotlivych ténov od danej nor-
my (notovy zapis, sled zvukovych pulzov a pod.). Vychodiskovou hypotézou ich prvych
vyskumov bolo, ze v hernom prejave je mozné rozliSovat medzi ndhodnymi odchylkami
a systematickymi odchylkami, a ze urcita Cast systematickych odchylok (alebo systematic-
kych varidcii) do velkej miery suvisi s vnimanim rytmu. Spomenuté systematické od-
chylky (dalej len SYVAR) povazuje Bengtsson za jeden z vyznamnych prvkov partici-
pujucich na formovani hudobnych stylov.* Zakladnou ¢rtou SYVAR je podla nich to,
ze sa v rytmickej $truktire objavuju opakovane,* na rozdiel od nahodnych c¢asovych
diskrepancii, ktorych velkost a vyskyt neimplikuje nejaky systém. Oba typy ¢asovych

% Franék, nadvizujic na Fraissove experimenty, nechal subjekty reprodukovat komplexné intervalové
pomery (1:0,7 alebo 1:1,4 a pod.). Zistil, Ze v ramci interpretécie boli tieto modulované smerom k jed-
noduchs$im, napriklad 1:1, 2:1 a pod. Uvadza, Ze hraci su presnejsi pri produkovani hudobnych ryt-
mov, ktorych dlZkové pomery sti postavené na celych &islach. Na druhej strane je viak nutné zdoraznit,
7e celodiselné dizkové pomery medzi rytmickymi jednotkami sa v ,,Zivej hudbe nevyskytuju. Pozri:
FRANEK, Marek: Time structure of musical performance from the point of view of experimental psy-
chology : The difference between a norm and its realisation. In: Systematische Musikwissenschaft, roc¢.
3,1995, 5. 271. Viaceri autori poukdzali na to, Ze dvojica rytmickych jednotiek napriklad v pomere 2:1
ma v interpretacii tendenciu smerovat skor k pomeru 1,75:1 alebo Ze dvojica osminovych hodnét nie
je nikdy dlZkovo vyrovnand, prevlida vztah S(hort)-L(ong). Pozri: GABRIELSSON, Alf: Performance
of rthythm patterns. In: Scandinavian Journal of Psychology, ro¢. 15, 1974, s. 72.

»  BENGTSSON - TOVE — THORSEN, Ref. 23.; GABRIELSSON, Ref. 38.; GABRIELSSON, Alf:

Timing in music performance and its relation to music. In: SLOBODA, John (Ed.): Generative

processes in music. Oxford : Clarendon Press, 2005, s. 27-51.

Sti¢asne vsak postulovali otazku: ,,z ¢oho taky dialekt v stvislosti s rytmickym prejavom pozostava

a ako ho mozeme opisat? Na problém sa treba pozriet z dvoch stran. Jednou je analyza (meranie vlast-

nosti) zvukovych javov, ktoré su akustickymi rezultatmi zretelného ,hudobného' spravania; druhou je

deskripcia nasej reakcie na rovnaké zvukové deje“ Pozri: BENGTSSON - TOVE — THORSEN, Ref.

23,s.72. Uz v primarnych fazach vyskumu v danej oblasti bol vyznam sluchovej evaluacie postaveny

do minimalne rovnocenného vztahu s analyzou fyzikalnych parametrov hudobnych dejov.

1 Gabrielsson, podobne ako jeho kolegovia, v jednej zo svojich studii prichadza k zdverom, Ze pri
interpretacii jednoduchych rytmickych vzorcov st niektoré dizkové vztahy systematicky modifi-
kované v zmysle principu nazvaného vztah L-S / vztah S-L (dlhy-kratky/kratky-dlhy), o znamens,
7e v ramci skupin rytmickych jednotiek dochadza pri jednej z nich k relativnemu predizeniu, pri
druhej, naopak, k relativnemu skrateniu jej dizky. Pozri: GABRIELSSON, Ref. 38, s. 75. Pritomnost
podobnych vztahov pozoroval v teoreticky symetrickom modeli osminového duvaja D. Holy a K.
Dvordk, pri¢com vztah S-L nadobudol v pripade duvajového sprievodu jednozna¢ni dominanciu.

40
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diskrepancii st v§ak vlastné kazdému hernému prejavu. Rozsiahlym vyskumom rytmic-
kej realizacie mnohych $truktiurou odlisnych rytmickych modelov dospeli k poznaniu,
Ze ani systematické varidcie nie st rovnaké a Ze ich kvalita a kvantita vo vyslednom her-
nom prejave sa menia nielen podla interpretovaného rytmického vzorca, ale aj podla
hraca a hudby (hudobného $tylu), ktord je predmetom interpretacie.

Vyskumu problematiky ¢asovania v hudobnom predvedeni sa intenzivne venoval
aj Eric E. Clarke.*> Operoval v$ak terminom vyrazové odchylky. Klu¢ovou axiémou
Clarkovho vyskumu je, Ze $trukturalna (mentdalna) reprezentacia hudobného tvaru
slazi hracovi pri hudobnej interpretacii ako vychodisko jednak pre motoricky systém
kontrolujtci pohybovy aparat zapojeny do hry, ale aj pre $kdlu réznych vyrazovych
transformacii, napriklad, v dynamickej, rytmickej urovni interpretovanej hudby.*
Druhym Clarkovym fundamentdlnym predpokladom je skuto¢nost, Ze ,vyrazové
odchylky svedcia o hracovej percepcii hudobnej $truktury, do istej miery pomaha-
ju tomu, aby vdaka nim posluchadi tato Struktiru jednoduchsie uchopili“!. Prave
z toho dévodu sa na hudobnt interpretaciu nazerda predovsetkym ako na vysledok
hracovej percepcie hudobnej $truktiry, a to predovsetkym vo vztahu k metru a zo-
skupovaniu (najmi na drovni hudobnych fraz).** Autor poukazuje tiez na faktory,
ktoré narusaju ¢i ovplyviuju charakter klicovej mentalnej reprezentacie hudobného
tvaru, ¢o sa — ako na to poukazali vysledky experimentov — odraza na prehodnotenti
umiestnenia prizvukov, vnitorného dizkového usporiadania jednotlivych rytmic-
kych hodnot, avSak primarne na zmene v $truktire skupin. Medzi takéto faktory sa
zaraduje predovsetkym tempo interpretacie a miera znalosti interpretovanej hudby

42

CLARKE, Eric E: The Perception of Expressive Timing in Music. In: Psychological Research, roc.
51, 1989, ¢. 1, s. 2-9; CLARKE, Eric F: What is conveyed by the Expressive Aspect of Musical
Performance? In: BEHNE, Klaus-Ernst (ed.): Musikpsychologie. Band 6. Wilhelmshaven : Florian
Noetzel Verlag, 1989, s. 7-20;

CLARKE, Eric E: Rhythm and timing in music. In: DEUTSCH, Diana (ed.): The Psychology of
Music. San Diego : Academic Press, 1999, s. 473-500; CLARKE, Eric E: Generative principles in
music performance. In: SLOBODA, John (ed.): Generative processes in music. Oxford : Clarendon
Press, 2005, s. 1-26; CLARKE, Eric. E Timing in the Performance of Erik Satie's “Vexations”. In:
Acta Psychologica, ro¢. 50, 1982, ¢. 1, s. 1-19; CLARKE, Eric E.: Imitating and Evaluating Real
and Transformed Musical Performances. In: Music Perception, ro¢. 10, 1993, ¢. 3, s. 317-341;
CLARKE, Eric. E: Structure and Expression in Rhythrnic Performance. In: Musical structure and
Cognition. London : Academic Press, 1985, s. 209-236.

#  CLARKE, What is conveyed, Ref. 42, s. 14.

#  CLARKE, Timing in the Performance, Ref. 42, s. 5.

* Podobne ako ini autori (GABRIELSSON, Ref. 38; SLOBODA, Ref. 37) aj Clarke dospel expe-
rimentdlnym skimanim k zaveru, ze tempordlne odchylky su ¢asto spété s dolezitymi usekmi
hudobnej $trukttry. Napriklad, predizenie rytmickej hodnoty je ¢asto spité so zdverom skupiny
(resp. dlhd nota rytmickej sekvencie sa ¢asto percipuje ako zaver skupiny), pozri: DRAKE - PAL-
MER, Ref. 32, s. 344-345, fundamentdlny akcent (dynamickd zmenu, pripadne prediienie) velmi
Casto nesie prva z hodnot skupiny (ak je dand rytmickd hodnota okrem toho este umiestend na
tazkej dobe, prizvukovanie ma tendenciu byt intenzivnejsie). Zaujimavym dokazom tejto sku-
to¢nosti bol experiment, pri ktorom subjektom predstavili istd rytmicka sekvenciu, ktort mali
nasledne zahrat v dvoch odli$nych taktovych ¢leneniach. Zmenu metrickej $truktiry subjekty
reflektovali automaticky, a to v odli§nom vyrazovom (teda aj temporalno-dynamickom) rieSeni
jednotlivych sekvencii. Pozri: CLARKE, Structure and Expression, Ref. 42, s. 213.
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(vo vztahu k ,,pouzitelnym® vyrazovym modelom, s ktorymi hra¢ médze operovat na
zaklade svojej skusenosti).*

* ok ook

Cast venovana analyze rytmického sprievodu nemé byt pokusom o pokracovanie
vo vyskume hudobnej interpretacie rytmu cestou Specifického skiumania. Vsetky vy-
brané poznatky skor vyuzivame ako teoreticky ramec na prepojenie viacerych zisteni
¢i etnomuzikolégmi uz davnejsie implicitne vnimanych poznatkov do istého celku.

Ako som naznacila uz v uvode kapitoly, pomerne zna¢né tazkosti sme v praci za-
znamenali v sdvislosti s meranim, hlavne v$ak s posudzovanim diikov;’rch hodnot
modelu rytmického sprievodu (dalej len MRS) a nastavovanim kritérii, na zaklade
ktorych by bolo najvhodnejsie véetky jeho variantné formy systematizovat.

Hudobno-percepény vyskum a vyskum hudobnej interpretacie poukazuje na to, Ze
rytmické hodnoty sa na zdkladnej Grovni metrickej $truktary percipuji a vytvaraja s vy-
sokou presnostou. Priemernd hodnota mierneho tempa krutivych tancov sa v skiima-
nom materiali pohybuje v rozmedzi MM = 100 - 140. Dizka jedného poltaktia, teda
jednej polovice MRS v naznacenom tempe, je potom 430 — 600 ms. Temporalne okolie
500 — 700 ms (niekedy 600 ms) sa povazuje za optimalne na percepénu organizaciu hud-
by. Motorické tikony sa v tomto intervale realizuji najpresnejsie.”” To naznacuje, Ze me-
rania, napriek ich pomerne komplikovanej realizacii v ramci zvolenych zobrazovacich
prostriedkov (Sirokopasmovy spektrogram), je nutné robit s ¢o najmensou odchylkou,
hoci v niektorych experimentoch bolo dokazané, ze schopnost ¢loveka detegovat ¢asové
nezrovnalosti v ramci sledu pulzov pomerne jasne kolide. Deje sa tak najmé vzhladom
na hudobny kontext, v ramci ktorého sa temporalna odchylka vyskytuje — v niektorych
pripadoch moéze nadobudnut hodnotu 5 ms, v niektorych az 15 ms.

D. Holy svojimi meraniami dospel k nasledujicim priemernym hodnotam diz-
kovych pomerov v skimanom osminovom duvaji: 12:13 medzi poltaktiami, 1:3 a 1:2
v ramci oboch poltakti. V tvode tejto Casti stidie som sformulovala otazku, ako sa
k danym ¢islam postavit, v ¢om je ich informacnd hodnota. Konéi sa vyskum MRS
ziskanim tychto udajov? Obsah celej state smeroval k tomu, aby bolo aspon scasti
mozné vidiet za tymito ¢islami siet vyznamnych kognitivnych a motorickych proce-
sov, ktoré by z nich spravili skor akési ¢iastkové ,,ukazovatele® nez finalne enumeracie
rytmickej podstaty MRS - teda nie finalny krok, ale jeden z vyznamnych komple-
mentarnych krokov k uchopeniu celkovej podstaty $tylovosti rytmického sprievodu.*®
Tento nahlad sa tyka tiez zaujimavého problému pri posudzovani rytmickej povahy

% CLARKE, Imitating and Evaluating, Ref. 42, s. 318.

¥ FRAISSE, Ref. 34, s. 82.

8 Napriklad, nevyvazeny dizkovy pomer medzi poltaktiami, dany vztahom S-L, nachadzame v roz-
nej miere a v roznych kontextoch v pripade kazdého kontrd$mi interpretovaného MRS. Takisto
jasny dizkovy rozdiel medzi rytmickymi jednotkami poltakti je spdsobeny predovsetkym vyraz-
nym prizvukovanim parnych jednotiek a absenciou va¢sieho vedomého prizvuku na neparnych,
a to vo vyrazovom prieniku so vztahom S-L medzi jednotlivymi dvojicami, ¢o je v pripade her-
ného $tylu mimoriadne dolezity interpretacny atribut atd. Rovnako ¢lenenie druhého poltaktia
v pomere, aky naznacuje vypocet, ma niekolko relativne jednoduchych vysvetleni, ktoré mozno
vyvodit z uz skor uvedenej sumy nahladov tykajucich sa vytvarania/interpretacie rytmu.
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MRS. Ako sme uz naznadili, hoci sme v niektorych pripadoch namerali ¢asové rozdie-
ly medzi rytmickymi jednotkami, na strane percepcie sa zachovaval vnem ich dizkovej
zhody. Podla Gabrielssona* by mali byt vSetky merania fyzikalnych vlastnosti signalu
doplnené hodnoteniami na zaklade po¢uvania s ciefom potvrdit/vyvratit vizbu vy-
poctov s percipovanou artikuldciou. Tato skuto¢nost, ako aj vyznamna rola hudobné-
ho kontextu, charakter kategorialnej percepcie, spdsob percepcnej indikécie zac¢iatkov
ténov (Co je tiez pozoruhodny fenomén) a povaha, resp. limity produkcie rytmickych
jednotiek v celo¢iselnych dizkovych pomeroch viedli k nezanedbaniu subjektivne;j ve-
rifikdcie akustického priebehu MRS. Bola zohladnena aj pri vytvarani kédovacieho
systému rytmickych modelov (pozri prilohu B a vyznam symbolu na trovni 3. krité-
ria: ,,.../... ).

Obsah celej casti $tudie mal za ulohu naznacit najvyznamnejsie tirovne herného
prejavu skiimanych hracov, v ktorych sa danosti a limity fudskej percepcie a perfor-
mancie mozu odrazat najexplicitnejsie a na ktoré je v tomto zmysle upriamena vacsia
pozornost. Najva¢$mi vystupuji do popredia tieto trovne a aspekty:

o troven taktov; z hladiska fenoménu zoskupovania sa za hlavnd skupinu rytmic-
kych jednotiek v tejto praci povazuje samotny model rytmického sprievodu, po-
kryvajutci rozsahom spravidla prave tsek jedného taktu;

« uroven hudobnych fraz, v ludovej piesni ¢asto zhodnych s formovymi dielmi piesne;

o tempo interpretacie;

o Casovanie hernych prejavov v rdmci néstrojovej sthry;

o spdsob manipulacie s hudobnym nastrojom.

K poslednému bodu je nutné dodat, Ze v celej praci povazujeme techniku hry
a typ vyuzivaného hudobného nastroja za vyznamné faktory, ktoré vyrazne vplyva-
ju na proces a vysledok hudobnej interpretacie rytmickych $truktar. V pripade tej-
to prace sa uvedené poznatky tykaji najma toho, ze niektoré artikulacné ¢i rytmické
nuansy v podobe variantov rytmického sprievodu je mozné do istej miery alebo tplne
vysvetlit pohybovymi aspektmi hry ¢i hernou technikou hracov.

IV. Metodologické aspekty prace s grafickymi reprezentaciami rytmickych
modelov

Na grafické znazornenie dizkovo-dynamickych vlastnosti rytmického sprievodu sme
vyuzili pocitacovy softvér CoolEditPro (Verzia 2.0) a Praat (verzia 4.4.25).

Vizualne a auditivne skiimanie ¢asovej obalky oscilogramu bolo prvym krokom
pri skimani vsetkych zvukovych ukdzok. V tomto pripade je takyto graf vybornou
pomockou na optické rozliSenie medzi vyrazne odlisnymi rytmickymi modelmi.

Orienta¢né merania rytmickych modelov sa realizovali v rdmci zobrazenia $iroko-
pasmového spektrogramu, v niektorych pripadoch sme ¢iselné udaje ziskali na baze
povahy krivky akustickej energie. Pri posudzovani dlzkovych kvalit rytmickych jed-
notiek skimanych modelov rytmického sprievodu sa za vychodiskové parametre po-
vazovali:

o dlzka taktu,
+ dlzka poltaktia,

*  GABRIELSSON, Ref. 29,.s. 39.
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+ dlZka jednotlivych rytmickych jednotiek modelu (v pripade hry es-tam sa merala
aj vzdialenost osmin od miesta zaciatku taktu, ktoré udaval svojou hrou hra¢

v druhom kandlovom zneni; samozrejme, vzhladom na vyskytujiacu sa velkua ryt-

mickd variabilitu v hre druhého hraca sme aj tento ukazovatel vnimali velmi

kriticky).

Na tomto mieste je nutné zdoraznit, ze ziskavanie kvantitativnych tidajov nebolo
pri skimani jednotlivych hra¢ov primarnou napliou prace. Prostrednictvom spektro-
gramového zobrazenia sa skimali vSetky relevantné vlastnosti hudobného sprievodu
a ich zmeny v Case. Vychadzajtc z podstaty hudobného rytmu a zakonitosti, ktoré sa
s nim v stvislosti s ludskym vnimanim spajaju, jasne vyplyva, Ze vSetky vypocty ostant
napriek ich velavravnosti a uzito¢nosti pre tento typ vedeckej prace v suplementarne;j
pozicii.

Uz niekolkokrat sme zdoraznili, Ze tak ako st notovému systému vlastné niektoré
obmedzenia spominané v predoslej kapitole, aj grafické vyobrazenia vlastnosti di-
gitalizovaného hudobného signélu prinasaju svojou podstatou niekolko dolezitych
obmedzeni, determinujucich niektoré met6dy uplatnené v tejto praci. Totiz akékol-
vek grafické zndzornenie urcitych parametrov signalu je holym vyobrazenim jeho
fyzikalnej podstaty. Hudobna akustika uz vo svojej zakladnej terminoldgii diferen-
cuje v suvislosti s vnemom ténov, resp. zvukov medzi tzv. objektivnymi veli¢inami
(frekvencia, amplitida, teda intenzita, spektralna $truktura signélu) a veli¢inami
subjektivnymi, ktoré su psycho-fyzickou reakciou na objektivne veli¢iny. V suéin-
nosti s dal$imi akustickymi dejmi su to: vyska, hlasitost a farba ténu.”

Prave spomenuta limitacia je spita predovsetkym s posudzovanim miery prizvu-
kovania urcitych usekov rytmickych modelov na zaklade oscilogramu. Ako jasne na-
znacuje nasledujuci graf, jednotlivé lokalne maxima frekvenénej obalky vyrazne neko-
reluju s kulmina¢nymi oblastami akustickej intenzity.”’ Hodnotenie tohto parametra
na zaklade priebehu oscilogramovej krivky musi byt preto opatrné (v najlepSom pri-
pade tuplne vynechané). (Pozri Obr. 3.)

Dizka jednotlivych rytmickych hodnét sa odvodzovala z priebehu $irokopasmové-
ho spektrogramu, tzn. odlisSnym spdsobom, ako to bolo v pripade merani D. Holého.
Za zaciatok kazdej z hodnot sa urcilo miesto prvej vyraznej zmeny vo frekvencnej ob-
lasti zvukového signalu. Nepouzili sme Holého postup, ktory by vyrazne ulah¢il pracu
kvoli pomerne jednoduchej obsluhe Praat-u. Dévodom bolo, ze uz v prvych fazach
vyskumu sme pri porovnavani krivky hladiny akustickej energie a Sirokopasmového
spektrogramu pozorovali pomerne vyznamné diskrepancie. Ako ukazuje obrazok,
predovsetkym v miestach nasadenia tonu po ¢asovo vyraznom zastaveni slacika sa

%0 SYROVY, Vaclav: Technické zdklady elektroakustické hudby. Praha : Akademie muzickych uméni,
1990, s. 10.

' Okrem toho je nutné brat do Gvahy rezonan¢né vlastnosti korpusov hudobnych nastrojov -
ich schopnost amplifikovat/eliminovat niektoré frekvencné pasma, dalej charakter skladania
viacerych ténov do vysledného suzvuku, spektralnu povahu akustického signdlu a pod. To
vSetko st Cinitele, ktoré sposobuju, Ze jednotlivé tony, resp. viaczvuky su v pripade struno-
vych nastrojov $irené odlisnym akustickym tlakom pri rovnakom tlaku slac¢ika na struny.
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Obr. 3: Oscilogram a krivka akustickej energie, zndzornujica model osminového duvaja v interpre-
tcii M. Zachara (nar. 1984) z Hrochote. Cislice naznacuju poradie osminovych hodnét rytmického
modelu. Napadné rozdiely vidime v tseku neparnych osmin modelu.

jeho ,redlny“ zaciatok nezhoduje s miestom, ktoré mu prisudzuje lokalne minimum
krivky akustickej energie.”

Obr. 4: Spektrogram a krivka akustickej energie na priklade osminového duvaja. Elipsy oznacuji

ambivalentné tseky zaciatkov parnych osminovych hodnét. (Nizke rozliSenie grafu je sposobené
prenosom obrazku do textového dokumentu. V pripade softvéru, s ktorym sa pracovalo, boli vietky
grafické vyobrazenia neporovnatelne zretelnejsie.)

Z &asového hladiska sa pomocou vyslednej krivky akustickej energie prezentuje
pomerne skreslena informacia, preto sme jej temporalny vyvoj vnimali ako doplnkovy
ukazovatel. Tento sposob grafickej reprezentacie vSak efektivne posluzil pri skiimani
miery prizvukovania rytmickych jednotiek jednotlivych MRS. Z dévodu pomerne vel-

2 Pri¢ina, preco dochddza k tymto odchylkam, spociva pravdepodobne najmé v tom, Ze, zjednodu-

$ene povedané, krivka hladiny akustickej energie je vysledkom zjednotenia mnohych vypoctov
okamzitej energie v rdmci mensich usekov [frames] signalu tzv. metddou posuvného prieme-
ru [moving average], ktora ich ,zleje“ do plynulo sa odvijajucich hodnét. Vysledkom je suvisld
(»obla“) krivka hladiny energie. Pri vyraznych okamzitych energetickych zmenach (napriklad
pri ndhlom nasadeni tonu) sa takéto vyrazné rozdiely medzi hodnotami susediacich tsekov ,vy-
kompenzuju“ spriemerovanim - to sa nésledne na krivke prejavi v tom, Ze energetické zvy$enia
nastupuja skor ako v redlnom priebehu signalu, energetické maxima st oproti skutocnosti o ¢osi
oneskorené.
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kej miery subjektivity vo vnimani dynamickych zmien v hudobnom diani sa velkosti
jednotlivych maxim nemerali, len sa vzdjomne porovnavali v ramci jednotlivych ryt-
mickych modelov, ¢im sa pracovny postup znova ¢iasto¢ne odklonil od postupov D.
Holého.”

Ako naznacuje doteraz prezentovany material, technické prostriedky sice poma-
haju do velkej miery uspokojit potrebu exaktnosti v analytickej praci, paradoxne vsak
na druhej strane svojou exaktnostou ¢i detailnostou v analyzach zvukového signalu
vo viacerych pripadoch neumoznuju dospiet k jednozna¢nym vysledkom (Obr. 5).
Okrem toho, ani povaha niektorych vyuzivanych rytmickych modelov, technicky stav
a tonotvorné vlastnosti hudobnych nastrojov (predovsetkym kontrabasu a niektorych
viol) nepomohli pri ziskavani kvantitativnych tdajov.>

Obr. 5: Priklad nejednoznacnosti v rytmickom ¢leneni prvého poltaktia duvajového modelu. Ver-
tikalne $ipky naznacuji absenciu vyraznej$ieho minima v krivke akustickej energie, horizontélne
$ipky poukazuji na miesta prvych vyznamnych zmien v spektralnej §trukture signalu. Z grafu pre-
to nie je mozné jednoznac¢ne vyc¢itat miesto hracom zelaného nastupu druhej osminovej hodnoty.
Rozdelenie poltaktia na dve rytmické hodnoty sa realizuje v percepénej oblasti.

Pouzité viackanalové snimanie rie$ilo velky problém, spojeny s analyzami niekto-
rych rytmickych modelov. Umoznovalo totiz blizsie skumat casové aspekty hry
es-tam u kontrasov. Dany rytmicky model u tychto hra¢ov nemd hrana rytmicku
hodnotu na tazkej a lahkej dobe. Vymedzenie jednotlivych taktovych tsekov a na-
sledné postdenie umiestnenia obidvoch osminovych hodndt v priestore poltakti
sa v grafe urcovalo na zaklade hry huslistu ¢i kontrabasistu v druhom kanalovom
zneni (samozrejme, s re$pektovanim vSetkych moznych faktorov, ktoré relativizu-
ju dany postup).

53 HOLY, Probleme der Etwicklung, Ref. 11, s. 171.

5t DIlzkové merania (nemysli sa interpreta¢nd analyza) sa nerealizovali v celej $irke v pripade hry
na kontrabase, v niektorych pripadoch interpreticie $tvrtového, osminového duvaja a v pripa-
de niektorych verzii sprievodu es-tam. Velku ¢ast spomenutych obmedzeni je mozné pomerne
znacne eliminovat zmenou techniky zdznamu hracov.
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V. Volba stylovych znakov rytmického sprievodu

Jednym z délezitych cielov $tadia rytmickych tvarov bola jednak ich systematiza-
cia a modelové znazornenie frekvencie ich vyskytu v repertoari jednotlivych hra-
¢ov, jednak kvantifikacia vazieb konkrétnych tvarov s piesnnovym a tane¢nym re-
pertodrom. Selekcia kritérii, na zaklade ktorych sa vietky ustalené rytmické formy
rozpoznavali, kategorizovali a identifikovali ako svojrazne $truktury, je vysledkom
zohladnenia hernej funkcie hracov, technickych aspektov hry na danych hudob-
nych nastrojoch a kauzalnych vztahov medzi niektorymi hudobnymi elementmi
v ramci rytmickej $truktiary. Medzi hlavné kritérid, ktoré vymedzovali najdolezi-
tejsie Stylotvorné aspekty jednotlivych rytmickych tvarov a ovplyvnili identifika-
ciu v8etkych ustdlenych variantov rytmického sprievodu, sme v predkladanej praci
zvolili tieto:*

1. sposob viazania rytmickych hodndt modelu, spdsob tahu slacikom;

2. miesto umiestnenia vyrazného prizvuku/prizvukov, resp. miera prizvukovania ryt-
mickych hodnét modelu;™

3. vnutorné dlzkové usporiadanie modelu v priestoroch poltakti, ¢i v priestore taktu;

4. vyvoj, tendencia zmeny ¢asovo-dynamickej struktdry modelu v priebehu jeho in-
terpretacie konkrétnym hrac¢om.

Pre zefektivnenie prace sme vsetky typy/varianty rytmického sprievodu pomeno-
vali pomocou jednoduchého ¢islicovo-pismenového kddu. Tym sa, samozrejme, ne-
ignorovali ich individudlne $pecifikd na niz$ich trovniach, ¢i na akejkolvek trovni.
Vytvorila sa len istd pracovna maketa vsetkych tvarov, nevyhnutna a mimoriadne na-
pomocna pri ich poznavani a vyvodzovani niektorych vSeobecnych zaverov. Presny
vyznam vsetkych pouzivanych znakov v spdtosti s typmi rytmického sprievodu uva-
dzame v Prilohe B. Zédkladnd forma kdédu pozostava zo Styroch alebo piatich casti,
z ktorych kazda reflektuje poznatok nadobudnuty aplikaciou jedného z uz spomenu-
tych $tylovo-identifika¢nych kritérii. Napriklad, kod V8-A-1212-kdxx/xxxx-JoBeBu,
ako vsetky ostatné kddy rytmickych modelov mierneho tempa, pozostava z ¢lankov
uvedenych na Obr. 6.

Vyhodou tohto spdsobu generovania jednotlivych kédov je, Ze priamo vo svojom
obsahu odrazaju kvalitativne vlastnosti rytmického modelu. St teda spdtne interpre-
tovatelné ,,precitanim® jednotlivych kddovych casti (a teda aj lahsie vyuzitelné v noto-
vych transkripciach - Priklad 4).

*  Poradie ich uvddzania je zdmerné. V pripade typov rytmického sprievodu, akymi si osminovy,
$tvrtovy duvaj, platia dané kritéria v plnom rozsahu. V pripade modelu es-tam a jeho varidcii sa
obisiel druhy bod, na vyzname ziskal bod treti.

'V pripade posudzovania miery prizvukovania rytmickych jednotiek skiimanych modelov sa vel-
kosti lokalnych maxim akustickej energie medzi sebou porovnavali v ramci taktu, teda v ramci
jedného taktového ¢lanku kazdého modelu, a to v zmysle vztahu vacsi — mensi prizvuk (t. j. nie
v zmysle konkrétnych velkosti intenzit prizvukov).
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typ ntm. sprievodu krtarium 2.
kriterium 3.
V8 1212 || kahathoo
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typ | variant

skratka mena interpreta
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Obr. 6: Struktira kédu vyuzivaného na symbolickt reprezentaciu jednotlivych variantov rytmického
sprievodu.

Priklad 4: Notova ukazka hry J. Berkyho-Lita (husle) a J. Berkyho-Budana (huslova kontra; dve re-
peticie sprievodu) k piesni Ta ja puojdem, g dieucatu svarnimu (takt 1-10, MP FSAV 1173/1965).
Poukazuje na moznosti vyuzitia kddového znacenia pri notovych transkripciach sprievodnej hry.

Notovy zapis tak nie je preplneny/zatazeny doplnkovymi artikula¢nymi znackami a komplikovany-

mi rytmickymi tvarmi.
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V suavislosti s osminovym a $tvrfovym duvajom je nutné poukazat na skuto¢nost,
ze su v systéme kodového znacenia zrovnopravnené s ostatnymi modelmi na drovni
1. kritéria. Znamena to, Ze im v tejto ¢asti kodu nie je prideleny odlisny znak (napri-
klad osminovy duvaj je oznac¢eny symbolom V8 rovnako ako, povedzme, iny rytmicky
tvar typologicky vychadzajici z osminovych rytmickych hodnét, len viazanych inym
spdsobom). MRS typu osminového a $tvrtového duvaja st identifikovatelné na zakla-
de udajov v 2. kritériu (pozri Prilohu C).

Strucny prehlad vysledkov analyzy rytmického sprievodu

Sposob nastavenia kritérii rozli$ovania ustalenych rytmickych $truktdr od prechodnych

rytmickych tvarov viedol k identifikcii vysokého poctu variantov rytmického sprie-

vodu u vsetkych hracov (Priloha A demonstruje velkti rozmanitost rytmickych tvarov

v repertodri nahodne vybranych hracov).” Ukdzkou tejto skuto¢nosti moze byt tabulka

vsetkych identifikovanych foriem MRS, pozostavajucich z viazanych osminovych hod-

ndt (typ V8) rytmickych variantov u 14 kontrasov (Priloha C). Velky pocet rytmickych
tvarov situdciu vdbec nekomplikoval, naopak, pomohol pri skiimani vyvoja vnutornej
stavby rytmického sprievodu v priebehu hernej interpretacie; na druhej strane bolo
mozné vdaka vysokému poctu identifikovanych variantov lepsie pochopit niektoré vy-
znamné kauzalne vztahy medzi rytmickym sprievodom a piesiami, ku ktorym sa tvoril,
alebo medzi rytmickym sprievodom a ré6znymi formami tane¢nych prejavov.

Viactroviiova komparacia rytmickych tvarov umoznila definovat hlavné ¢initele,
ktoré v pripade jednotlivych hrdc¢ov v roznej miere ovplyviiuju volbu konkrétneho
rytmického variantu k urcitej piesni. V skimanom materiali sme identifikovali vSetky
nasledujtce ¢initele:

- typ tanca,

- regionalny pdvod piesne,

- hudobno-strukturalna povaha piesne/hudby; v tomto pripade mozno spomenut
niektoré konkrétne hudobné parametre, ktoré spomedzi vSetkych zohrali vo vybe-
re vhodného MRS pravdepodobne najvyznamnejsiu tlohu:

o tonalita piesne,
« rytmicka $truktira piesne,
o formalna $truktura piesne,

- tempo interpretdcie,

- MRS zvolené ostatnymi sprievodnymi hra¢mi,

- rytmicko-dynamicky charakter celkovej sihry v ansambli,

- tradiciou ustaleny uzus, urcujuci vdzbu konkrétneho MRS na ur¢itu piesen,

- sposob rytmického sprievodu odpocuvany zo zvukovych nahravok.”

7V tejto stvislosti mozno podotknut, Ze v Hrochoti a Ponikach boli okrem iného identifikované
$pecifické formy rytmického sprievodu (v praci pomenované ako komplementdrny typ a evolucny
typ rytmického sprievodu), zjednocujuce v sebe hned niekolko réznych rytmickych variantov.

** Nie je mojim zdmerom trvat na v§eobecnej platnosti vSetkych uvedenych bodov. Dovolim si
dokonca tvrdit, Ze vyvoj hudobného myslenia a hernej zru¢nosti niektorych skiimanych hracov
je taky intenzivny, Ze viaceré prave nacrtnuté aspekty nadobudnu v ich pripade ¢asom iny kvali-
tativny rozmer: bud stratia na aktualnosti, alebo sa ich vyznam este viac posilni.
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Okrem ustalenych motivov rytmického sprievodu obsahovala hra skimanych in-
terpretov dalsie $pecifické rytmické struktury, ktoré sa v hernom prejave nevyskytovali
na ploche dlhsich asekov, alebo v konkrétnej hre daného hra¢a nedominovali, napriek
tomu v iom splnali §pecifickt funkciu: bud samotnt hru iniciovali/finalizovali, alebo
ju v jej priebehu ozvlastnovali svojou odlisnou rytmickou stavbou. Na pomenovanie
tychto ustalenych rytmickych foriem (kvéli nizkej frekvencii ich vyskytu v hre a z hla-
diska ich hudobnej funkcie) sme zvolili termin sekunddrna rytmickd Struktira (hu-
dobného sprievodu). Otazka ich podrobnej systematizécie ostdva zatial otvorend, a to
vzhladom na prekvapujiice mnozstvo identifikovanych osobitych rytmickych tvarov.

Z metodologického hladiska bolo vyznamnym prinosom poznanie velkej dlzko-
vo-dynamickej premenlivosti niektorych rytmickych variantov pocas interpretacie
rytmického sprievodu. Tato variabilita v niektorych pripadoch velmi tuzko stvisela so
zmenami v harmonickom, resp. tonovom obsahu jednotlivych rytmickych jednotiek
variantov®” a s tempom interpretacie hudobného sprievodu. Javy, ktoré sme v tejto
suvislosti pozorovali, poukazali na velmi dolezitti ilohu spdsobu nahravania hracov
v teréne. Naznacuju, napriklad, potrebu nahravat interpretaciu jednotlivych typov/va-
riantov rytmického sprievodu hned v niekolkych tempach s ciefom potvrdit/vyvratit
zavislost ich $trukturalnej podoby od tempa interpretacie a identifikovat tie $tylotvor-
né aspekty jednotlivych variantov, ktoré v takychto podmienkach podliehaju zmene.

Zaver

Povaha a mnozstvo poznatkov, ktoré sme ziskali v priebehu vyskumu a z pomerne vel-
kej casti prezentovali v tejto praci, st jednym z ukazovatelov relevantnosti celkového
koncepéného uchopenia problematiky. V procese volby zakladnych metodologickych
postupov a osvojovania si istych nahladov na objekt vyskumu zohrala klu¢ova ulohu
odborna literatdra. Potreba zdoraznenia tohto prirodzeného aspektu prameni v tom,
ze okrem mimoriadne in$pirativnych prac D. Holého neboli k dispozicii také odborné
prace, v ktorych by sa systematickejsie skimal rovnaky objekt vyskumu (aspon nie
na drovni, na ktorej pracoval D. Holy). Aktudlne hudobno-psychologické poznatky
tykajice sa problematiky hudobného rytmu ¢i odlisné technické vybavenie, ktorym
sme disponovali, vytvarali relativne Siroky priestor na formulovanie hlavnych cielov
prace, koncipovanie zakladného ideového ramca, cez prizmu ktorého by sa nasledne
na problematiku rytmu v hudobnom sprievode nazeralo. Vo viacerych aspektoch sa
preto nas vyskum odklonil od Holého postupov.

Charakter ndhladov na rytmicky sprievod viedol k tomu, Ze analyza struktdry MRS
nebola odkdzand na vyhodnocovanie kvantitativnych tidajov ziskanych meranim. Psy-
chologické aspekty tykajtice sa vnimania a produkcie rytmu pomohli do velkej miery
obhdjit dany postup. Parametre, na zaklade ktorych sa vsetky rytmické modely analy-
zovali a nasledne uviedli do vzajomnych vztahov prostrednictvom systému kédového

% Vzhladom na obmedzeny rozsah tudie nie je mozné prezentovat vysledky analyzy kauzélneho
vztahu tychto dvoch zloziek. Ich vizba sa vSak ukdzala ako vyznamny faktor, ovplyviujuci ryt-
micka kvalitu niektorych variantov.
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oznacovania, suviseli viac s hernou technikou, ¢i so spésobom manipulacie s hudob-
nym ndstrojom.

Povaha a dalsia vyuzitelnost ziskanych dat potvrdili vhodnost nastavenia kritérii
pre naplnenie cielov tejto prace. Spornym by sa mohol zdat proces urcovania vnutor-
ného dlzkového usporiadania rytmickych $truktar (droven 3. kritéria) alebo relativne
obmedzeny pocet znakov v jednotlivych kédoch. Domnievam sa, ze prvy problém
nie je mozné vyriedit jednoznacne vzhladom na skuto¢nost, Ze povaha rytmu zavisi
od Iudského vnimania, dojem o jeho kvalite méze byt v niektorych pripadoch velmi
lahko v istom rozpore s parametrami grafického vyobrazenia. Tuto skuto¢nost nie je
mozné ovplyvnit v prospech ulahéenia analyzy. Druhy problém je mozné vyriesit po
konfrontacii systému s dal$imi rytmickymi tvarmi. V kazdom pripade moézeme po-
vedat, Ze vyuzity sposob triedenia a systematizacie rytmickych tvarov umoznuje do
velkej miery zodpovedat klticovi otazku celého vyskumu: Aké/Ktoré rytmické tvary
sa vyuzivaju v hudobnom sprievode?

KedZe intenzivny vyskum hudobného sprievodu nema na Slovensku dlhsiu tradi-
ciu - a tato $tudia nielenze neprezentuje vsetky vysledky prebiehajtiiceho vyskumu, ale
vonkoncom neodpoveda na vsetky otazky spété s rytmickym sprievodom - v tejto faze
odborného skimania existuje realny priestor pre dalsie vyskumy a analyzy. Za najdo-
lezitejsie problémy, ktoré este len ¢akaju na objasnenie, mozno povazovat tieto:

- spdsob rytmickej synchronizacie hra¢ov v ansambli,

- interpretacné $tyly akordeonistov,

- problém adekvatneho zvukového snimania hra¢ov na ucely rytmickej analyzy,
- problém interpretdcie metricky neviazaného hudobného sprievodu,

- problematika imitacie cudzich hernych $tylov,

- problematika harmonicko-rytmického sprievodu v jeho celistvosti.
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PRILOHA A

Varianty rytmického sprievodu identifikované v repertodri dvoch vybranych hracov.

Michal Zachar (*1984) = MiZa viola
SPEKTROGRAM o [
TYP 1. kritérium 2. kritérium 3. kritérium OSCILOGRAM AKUSTICKA ENERGIA po (4=)
V& A 1212 ke oo
A 1212 o
B 1212 Kbz
B 2222 A
V4 B 2222 son

190

i

valtik 5 _ _ 150
Jozef Berky-Biudan (*1920) = JoBeBu huslelviola

% : ; SPEKTROGRAM S Us
TYP 1. kritérium | 2. kritérium 3. kritérium OSCILOGRAM AKUSTICKA ENERGIA po (<=)

va A 1212 Kook M 154

B 1212 sovexdkelion W 150

“ e “‘Wm"“' 1o

E T = M 180
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PRILOHA B

Legenda k pouzivanym znakom

Interpretacia kodu:

Osminovy duvaj, zviazané rytmické jednotky st v ramci tahu oddelené pozastave-
nim slacika (pozri pozndmku uvedent v ramceku), vaési prizvuk nesu parne rytmické
jednotky, v miernom tempe je najkratsia prva z nich, druhé poltaktie je dizkovo st-
merné. Za istych okolnosti (tempo, herny ndvyk) méa vnutorné usporiadanie modelu
tendenciu smerovat k dizkovému vyrovnaniu vetkych rytmickych jednotiek. Model
bol interpretovany Jozefom Berky-Budanom (*1928).

sprievod
Yoo Ak kritérium 2.

/ skratka mena interpreta
kritérium 3.

V8 _ 1212 || kedbowhooek || [JoBeBa

kriterium 1.

typ | variant

Typ rytmického sprievodu

V4 = viazané $tvrtové hodnoty

V8 =viazané osminové hodnoty

V =viazané rozli¢né rytmické hodnoty
N4 = neviazané $tvrtové hodnoty

N8= neviazané osminové hodnoty

E =es-tam

Kritérium 1
(1234) = (plati pre V4, V8) = vetky ¢isla uzavreté v zatvorke predstavuji poradie ryt-

mickych jednotiek modelu, ktoré st zahrané v ramci jedného smeru tahu slacika

(12)'(3'4) = (plati pre V4, V8) = apostrof naznacuje, ze za danou rytmickou jednotkou
doslo k pozastaveniu/ vyraznému nadvihnutiu slacika (¢i uz v momente zmeny smeru
tahu - )’(, alebo v ramci tahu sld¢ika — (")
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(1£23 £4) = (V4, V) = dvojité podciarknutie apostrofu naznacuje, ze hra¢ neoddeluje
rytmické jednotky MRS pozastavenim, alebo nadvihnutim slacika, ale jeho nadvihnu-
tim a rychlym posunutim smerom k miestu blizkemu zaciatku tahu, teda nadvihnutim
a ,vratenim“ slacika. Smer tahu jednotiek ostava rovnaky.

(41)(23)alebo 1)(23)(4 = Cislo 4 na za¢iatku koédu naznacuje pripad, ked hra¢ pri tahu
sla¢ika smerom od zZabky zac¢ina - z hladiska metrického pulzu veduceho hlasu, ku
ktorému sa sprievod tvori — rytmickou hodnotou ,,z predoslého MRS /taktu/. Prefe-
ruje sa zapis uvedeny tué¢nym pismom - vSetky MRS st tak pisané v zhode s metric-
kym usporiadanim ansamblovej hry.

-—/S% ~—< ——

Vzhladom na prevladajuci vyskyt dvoch verzii MRS s konkrétnym spdsobom via-
zania rytmickych hodnot bol v ich pripade kod v ¢asti druhého kritéria zjednoduse-
ny nahradenim pismenami A a B:

A=(1'2)(33"4)
B =(12)(34)

4, 8,16 = (len v pripade V) = $tvrtova, osminova, Sestnastinova rytmicka hodnota

s = (len v pripade V) = v spojeni so 4, prip. 8 je vychodiskova rytmicka hodnota pre-
dizena o polovicu (ekvivalent noty s bodkou), napr. 4s.

S = (plati pre E, V, N) = dana rytmickd hodnota (hodnoty) je hrana staccato (sekom).
Napr. v pripade hry kontrabasu by sa nasledovny model zapisal ako N4-S:

Sx = (plati pre E, val¢ik) = hra¢ pri hre E-S opakovane prikladd v mieste hernych pauz
sla¢ik na struny, ¢im vznikd pocutelny ,,$krt“ medzi hranymi osminovymi notami

S (IT/V) = es-tam hrany vylu¢ne od zabky/od $picky
T= (E, V, val¢ik) = dana rytmicka hodnota (hodnoty) je hrana tenuto

P= (E, V, val¢ik) = dizka rytmickych jednotiek presahuje (v porovnani s vychodisko-
vym typom) do miesta nasledujucej rytmickej hodnoty, resp. pauzy

TP = (E, V) = spojenie pismen S, T alebo P naznacuje, Ze rytmické jednotky MRS maju od-
lisny charakter v poradi, aké naznacuje skupina znakov. Napriklad symbolické vyjad-
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renie es-tam-ového sprievodu E-P (priloha B_E-P) variant, typicky pre interpretaciu
odzembkovych tancov v Hrochoti. Uvddzame velmi zjednoduseny notovy zapis:

...l... = znak lomky medzi pribuznymi symbolmi naznacuje tendenciu k zmene, resp. ryt-
mickej transformécii vychodiskového modelu v tirovni daného kritéria (pocas hry)

...t... = hra¢ v hre rovnocenne kombinuje dva varianty/typy rytmického sprievodu

Kritérium 2

0 = rytmicka jednotka nenesie prizvuk, auditivne zanika (¢asto v spojeni s inym ¢is-
lom, najma s ¢islom 2, t.j. 20). Tento tvar sa vysktuje v Telgarte a je spojeny s va-
riantom V8-B.

1 = rytmickd jednotka nie je zdoraznend vyraznym prizvukovanim tak ako v zmysle
znaku 2. Dojem jej pritomnosti vznikda zmenou tahu slacika, jeho pozastavenim,
resp. pritlacenim o struny s cielom oddelenia rytmickych jednotiek

2 = vychodiskova uroven = vedomé prizvukovanie rytmickej jednotky
3 = najvacsi prizvuk, znak pouzivany vylu¢ne v pripade pocutelne odstupiiovaného pri-
zvukovania jednotiek v ramci modelu (¢iasto¢ne dolozitelné pozorovanim krivky

akustickej energie). Pripad sa vyskytol napriklad vo variante V4 u hrac¢a z Ponik.

«/... = znak lomky medzi pribuznymi symbolmi naznacuje tendenciu k zmene, resp. ryt-
mickej transformacii vychodiskového modelu v trovni daného kritéria (pocas hry)

Kritérium 3

xx/xxxx = rytmické jednotky delia priestor poltaktia/taktu na percep¢ne rovnako dlhé
Casti

k = percep¢ne kratsia jednotka poltaktia

d = percep¢ne dlhsia jednotka poltaktia

Xxx, Xkd = (V, /V8/) = prvé poltaktie zaplita jedna rytmicka hodnota, druhé poltaktie
je tvorené dvomi osminovymi jednotkami, pismena nazna¢uja ich dizkové

vztahy

.../... = znak lomky medzi pribuznymi symbolmi naznacuje tendenciu k zmene, resp. ryt-
mickej transformadcii vychodiskového modelu v tirovni daného kritéria (pocas hry)
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PRILOHA C
Typ Variant/Verzia
Typ 1. kritérium 2. kritérium 3. kritérium Interpret
1 | V8 A =(172)(3'4) 1212 XXXX JaBePa
3 xxkd/xxxx MiZa
4 xxxx/kdxx MiZa, JoBeBu
5 kdxx/xxxx BraZa
6 1212 /0212 kdxx/xxxx/-xxX AlZa
7 2222 xxxx/kdxx AlZa, PeKo
8 2222 /1111 XXXX SiMa
9 B = (12)(34) 1212 kdxx MiZa
11 xxxx/kdxx JoBeBu
12 kdxx/xxxx BraZa
13 1212/1211 xxxx/kdxx JaBePa
14 1210 /1211 kdX/kdxx MiBeLi
15 2222 XXXX 11\{[;52 iﬁg
16 xxxx/kdxx BraZa
17 2222 /1111 kdxx/xxxx MiBeli,
18 2222 /2122 XXXX SiHa
19 3232 xxxx/kdxx RaPo
20 2222/3232 XXXX VlaPo
21 2021 Xxx AnHa
22 | V8 (12)(34) 2222 /2223 XXXX AnHa
23 (12)'(34) 2222 XXXX BraZa, PeKo
24 (12)'(34)'/B 2222 XXXX AlZa
25 (12)(3'4) 2222 XXXX LaHa
26 B/(12)(3'4) 2022 /3232 Xkd/kdkd LaHa
BraZa, PeKo,
27 V8 1)'(23)'(4 2121 XXXX RaPo, AnHa,
VlaPo
28 2121 /2222 XXXX RaPo
29 1)(23)(4 2121 dkdk RaPo
30 1223)(4 2121 XXXX RaPo
31 (1'2'3'4) 2222 XXXX PeKo
32 (123'4") 2222/2121 XXXX BraZa
33 123)'(4 + 123)(4 2121 + 2121 XXXX PeKo
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Skratky mien hracov:
Skratky mien v tabulke uvedené tué¢nym pismom oznacuji hracov podpolianskej proveniencie,
skratky uvedené obyc¢ajnym pismom hrac¢ov horehronskej oblasti.

AlZa = Alexander Zachar (¥*1953)
AnHa = Anton Harvan (¥1969)
BraZa = Branislav Zachar (*1976)
JaBePa = Jan Berky Palac¢ (*1909)
JoBeBu = Jozef Berky Budan (¥1920)
PeKo = Peter Kovac (*1975)

SiHa = Simon Harvan (*1928)

RaPo = Radoslav Poko$ (*1985)
LaHa = Ladislav Harvan st. (*1947)
MiBeLi = Mikulas Berky Lito (¥*1908)
SiPo = Siman Poko$ (*1927)

SiMa = Simon Matuch (*1921)
VlaPo = Vladimir Poko$ (¥*1986)
MiZa = Michal Zachar (*1984)
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SUMMARY

ANALYSIS OF RHYTHMIC ACCOMPANIMENT IN TRADITIONAL STRING ENSEMBLES IN
SLOVAKIA

Systematic research of interpretative styles in traditional ensemble music was initiated in Slovakia in
the 1950s. Until recently, analyses dealing with the musical expression of traditional bands focused
above all on the performance styles of the violinists, or at any rate those musicians whose function
in the band was to play the tune. Musicians whose primary task was to produce harmonic-rhythmic
accompaniment to the melody were for a long time confined to the margins of ethnomusicological
research. In terms of the instrumental lineup, the accompanists in string or “dulcimer” bands
were these: the so-called “kontra$” (violinist or viola player), double bassist, cimbalist and/or
accordeonist.

This scholarly study presents part of a longer-term research project on the rhythmic component
of musical accompaniment in selected traditional string bands. Simplifying greatly, one may say
that in the music of the accompanists one brief, recurring rhythmic pattern with a certain tonal/
polyphonic content forms the basis of the rhythmic structure. In ethno musicological works by
Slovak authors there is reliance on a number of oversimplified, notationally defined rhythmic models.
Each of these is considered a rhythmic structure established by tradition and functionally bound up
with a particular dance stratum (or a particular dance type) or phase of dance, characteristically
performed in a certain tempo.

An important source of inspiration, on the level of methodology, was the work of Dusan Holy,
who addressed the question of musical style in traditional vocal and instrumental music in the
Horndacko region in Moravia, Czech Republic. This author’s scholarly writings may be regarded
as the most important ethnomusicological works addressing that particular issue. It is remarkable
that since the 1960s his working procedures have not been applied and developed systematically in
researching traditional music. Otherwise, it was the research of rhythm perception and cognition and
rhythm performance which most significantly influenced the entire conception and methodology of
the project.

Theanalysis of rhythmic patterns, designated in the work as “models of rhythmic accompaniment’,
while partly carried out before systematising them on the basis of their inner rhythmic structure, on
the other hand also followed this systematisation, i.e. in the phase where attention was focused on
the nature and extent of intergenerational transmission of rhythmic accompaniment style features
in particular localities. A further result of the work was the systematisation of rhythmic forms using
alphanumeric codes.

The method of setting criteria for distinguishing the enduring, systematic rhythmic structures
from irregular rhythmic patterns led to the identification of a large number of variants of rhythmic
accompaniment among all the musicians. A multi-layered comparison of rhythmic forms made it
possible to define the principal factors which influence the choice of a particular rhythmic variant on
a given song or dance type by individual musicians.



