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1.Strucny zivotopis a prehl'ad diela Johannesa Specha

Dobové pramene si nie su Uplne isté ani jednotné v ureni presného datumu narodenia Johannesa Specha.
Niektoré uvadzaju rok 1767, vinych sa stretdvame s neskorSim rokom 1769. Miestom narodenia bolo
vtedajSie hornouhorské kultirne centrum Bratislava (nem. Pressburg, mad. Pozsony). MéZeme vsak
konstatovat, Ze svojou tvorbou a umeleckym prinosom patril medzi najvyznamnejsie postavy kultdrneho
zivota. Po svojich kompozi¢nych zaciatkoch v Bratislave pokracoval v studidach vo Viedni ako jeden
z poslednych Ziakov vyznamnej osobnosti a v tom obdobi uZ svetozndmeho skladatela Josepha Haydna.?

Dielo Johannesa Specha je naozaj rozsiahle, obsahuje viaceré formovo, rozsahovo a instrumentalne
rozmanité skladby. Vo svojej dobe bol vSak vnimany skor ako autor piesni a malych vokalnych skladieb.
V mestach, v ktorych posobil, zastaval vyznamné umelecké, najCastejSie dirigentské, ale aj spolocenské
pozicie. Po svojich hudobnych $tddiach vo Viedni odisiel Spech zit do Budapesti, kde pracoval v $tatnej sprave
a popritom pracoval ako hudobny pedagdg. Od roku 1804 vykonaval funkciu Séfdirigenta v mestskom divadle
a opere a od roku 1809 sa stal dvornym skladatelom baréna Podmaniczkého. V 20. a 30. rokoch 19. storocia
Zil striedavo v PariZi a vo Viedni. Zomrel vo Viedni v roku 1836.2

Struény prehlad tvorbou Johannesa Specha:

Vokalna a piesfiova tvorba:

- EImégy tehat szegény lélek, piesen pre hlas a klavir na text Sdndora Kisfaludiho;

- Hazai tudositasok z roku 1807;

- 6 magyar dal zongora kisérettel, $est piesni so sprievodom klavira na text SandoraKisfaludiho a Janosa
Kisa;

- Magyar énekek zongora kisérettel 1823 na texty Séndora Kisfaludiho a Csokonaiho;

- Harom magyar dal zongora kisérettel na texty Sandora Kisfaludiho a Janosa Kisa;

- Himfy énekei.
InsStrumentalna a vokalno-instrumentalna tvorba:

- Kantata pre zbor, komorny orchester a organ na udalost vysvetenia nového evanjelického kostola
v Budapesti;

- Kantata Idedle pre sélovy sopran a orchester na text Fridriecha Schillera;

- Slavnostna Omsa z roku 1807, komponovana na otvorenie Narodnej rady;

- 9 slacikovych kvartet komponovanych v rokoch 1789 - 1823;

- Sest sonat pre klavir;

- Fantasia e capriccio pre solovy klavir (skladba sa po prvykrat objavila v tladi v roku 1805 vo
vydavatelstve Schreyvogel v Budapesti);

- Fugy pre klavir stvorrucne;

- Die Befreiung von Jerusalem oratérium pre recitatora, sola, zbor a orchester, Buda 1810;

- Ines und Piedro, oder Johannisnacht opera na libreto Sdndora Kisfaludiho;

- Der verlorene Sohn opera;

- Der Vogel des Bruders predohra pre orchester;

- Felizie ,romantisches Marchen" opera;

- Hymne Uber die Grosse Gottes;

- Trauerkantate auf der Tod der F. Podmaniczky;

- Trauermusik fir Graf Teleky;

- Eroberung des Heiligen Grabes kantata pre zbor a orchester.

Teoretické spisy:
- A muzsikanak mai allapotjarol és abbeli izlésrol Parizsban, uloZzené v Statnom archive v Budapesti
(Tudomanyos Gyiljtemény Budapest).

! Brockhaus - Riemann Zeneilexikon. Ed. Carl Dahlhaus, Hans Heinrich Eggebrecht. Budapest : Zenemikiadé vallalat, 1985, s. 384.
2 Tamze, s. 385.
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Katalogizacia skladieb a spisov Johannesa Specha v National Bibliothek Wien:

1. »,1rois Quators pour deux Violons, Alto et Voloncelle, /Composes et Dedies/ a Mr. le Baron Jean
Podmaniczky Seigneur d "Aszod/ Jean Spech/ Oper 19 No. 1 a Vienne chez T. Mollo. Mus.Hs.40972.Mus

2. 33tes Werk. Liebes-Rausch von Kérner. Dem Hochgeboren Herrn Carl Freyherrn von Schonstein
gewidmet. Fir eine Singst. Mit Gegl. Des Piano-Forte. Wien: Cappi 1825. MS 113132-qu.4.Mus

3. Op.2 Trois Quatours pour deux Violons, Alto et Violoncelle, composés et dediés a Son Exellence M. le
Comte Francois de Kohary, Op.II. MS 30422-4.Mus

4, Op.27. 6 Lieder mit Begl.des Claviers verfasst, und dem Hochgebornen Fraulein Bar: Theres von

Wenkheim gewidmet von Johann Spech. (Ges., Klav.) - Wien: Pietro Mechetti (1821). (1094.) 12 S. MS
42943- qu.4. Mus

5. Op.3. Trios Fugues pour deux Violons Alto et Violoncelle composés et dediés a M. le Baron Lazare de
Prényi- Vienne: Bureau d "Arts et d "Industrie 0.]. 24. 4St. MS 29473-4. Mus

6. Op. XVI.Sonata per Pianoforte e Violono. Composta e dedicata Alla Signora Contessa Ernestina di
Khuen. Giovanni Spech. Klavierst.- Vienna, Pesthe: Contojo d "Industria o0.]). 675. 19S. MS8959-qu.4.4
Mus

7. Schichterne Liebe von Raimund Walter, in Musik gesetzt von Johann Spech. Mus.Hs.38874.Mus

8. Trauer Cantate Zur Begrabnis Feyer der weil hochgebornen frau Johanna Freyin v. Pronay, geboren

Grafin v. Teleky mit Begl. Von Blas-Instrumenten componirt und dem Andenken der Verewigten
gewidmet. Clavier Ausz.4 stimm.gem. Chor, Blasinstr. Klav.-A.-Wien: Johann Cappi.25. S. MS 104850 -
qu.4. Mus

9. Sonate pour le Pianoforte avec un Violon obligee composeé et dediée & Monsieur Gabriel de L Ongai par
Jean Spech. Oeuv. 12. MS 31954 - qu. 4. Mus

10. Die Ideale von Schiller in Musik gesezt fiir eine Singst, mit Begl. Des Pianoforte und gewidmet Ihrer
Excelleuz der Hochgebornen Frau Gréfinn Theres Nadasd von Johann Spech. 36tes Werk. Wien: A.
Pennauer (1828). (377.) 19.S. MS 42976-qu.4. Mus

Katalogizacia skladieb a spisov Johannesa Specha v Széchényi Konyvtar Budapest:

Sei Ariette italine per canto col Cembali (zenem kézirat), Ms. Mus. IV. 5141/ Zenem{itar;
Missa Solennis Alla Capella (zenemi kézirat), a due Cori, Ms. Mus. 1622/ Zenem{tar;
Laudate Pueri (zenemi kézirat), Ms. Mus. 1471/ Zenemdtar;

Himfy Kes. Szer. 126 dal VIII. (zenemi kézirat), Ms. Mus. 1470/ Zenemtar.
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2.1 Strucény analyticko-kompozi¢ny pohl'ad na skladbu Johannesa Specha Liebes Rausch
von Koérner pre solovy hlas a klavir, op.33

Pre spravne pochopenie zakladnych charakteristik a prvkov hudobnej re¢i Johannesa Specha sme sa
rozhodli v analytickych podkapitoldch postupovat od formovo, harmonicky a vSeobecne hudobne
najjednoduchsich umelych piesni cez komplikovanejsie, nametovo bohatSie a kompozicne prepracovanejsie
arietty az po velkolepé dielo kantatu Ideale, komponovanu na text vyznamného basnika Friedricha Schillera.
Vdaka tomuto postupu mdzeme dokumentovat, ako jednotlivé Ciastkové problémy mikrostrukttry ovplyvnili
véacsie a dlhsie plochy makrostruktur.

Johannes Spech sa uz vo svojich piesfiach prejavil ako velmi vnimany a invenény skladatel, ktory
dokonale ovladal tento coraz popularnejsi hudobny druh. Jeho vzdelanie, ako aj dokonalé ovladanie
niekolkych cudzich redi bolo zarukou pozitivheho vztahu k textovej predlohe, ktor( sa rozhodol zhudobriovat.
Kompozi¢né a hudobno-teoretické zazemie, ktoré ziskal od svojho pedagdéga Haydna, znamenalo dalSiu
vyraznu devizu, ktord sa prejavila vo velkej miere predovsetkym v jeho vrcholnom obdobi, ked' pisal svoje
vrcholné diela - kantaty, oratérid a duchovné kompozicie, predovéetkym omse. Specidlnou kategériou su
opery, ktoré sa snazil komponovat po vzore vyraznej opernej ikony W. A. Mozarta. Zial, zva¢$a sa neujali
a postupne sa z opernych dramaturgii jednotlivych divadiel vytratili.

Jednou z najpokrokovejsich piesni v Spechovom diele je urcite piesenl Liebes Rausch von Kérner pre
sblovy hlas a klavir, v ktorej autor vyuZil odvazne harmonické postupy a vztahy. Zda sa, Zze Spechovi neslo
o prvoplanové zhudobnenie velmi intimneho textu o laske k Zzene, mozno prave jeho osudovej lasky, ale
hlavne o velmi citlivy vyber charakteristickych, pre toto dielo dominantnych kompozi¢nych prostriedkov,
ktoré velmi vkusne vyjadruju a reprezentuji kompozi¢né majstrovstvo autora. Jednou z dominantnych ¢rt
obdobia prelomu 18. a 19. storocia je velky vplyv sonatového principu, klasickej sonatovej formy, ktora
vyraznym spOsobom postupne ovplyvnila vaésinu autondmne vyprofilovanych hudobnych druhov a typov. Tym
sa jednotlivé diela asamostatné skladby stali ovela dramatickej$imi, a v kone¢nom désledku® po
architektonickej stranke aj ovela kompaktnejsimi.

Zakladna filozofia dualnosti charakterovo, tonadlne a ideovo odliSnych, vo velkej miere kontrastnych
tém sa postupne dotkla aj Struktiry umelej piesne. Zaroveri v8ak musime podotknut, Zze mnohi stdéasni
hudobni vedci a analytici sa prehnane snazia umelo a nitene vidiet tento princip vSade tam, kde sa ¢o i len
v naznakoch objavuje nejaky novy Usek kontrastnej hudby. Tak ako vo vSetkom, ani v tomto principe nie je
mozné ist za hranice vnutornej logiky a je vzdy potrebné dbkladne zvazit pravd vndtorn( podstatu piesne,
resp. nejakej inej hudobnej formy konkrétnej skladby. Prave v Spechovej piesni Liebes Rausch sa vsak
sondtovy princip prejavuje dost zretelne. Istl dudlnost a rozdielnost, ktord vytvara velmi prijemny kontrast,
baddmev stavbe samotného prvého dielu skladby.

Prvy diel by sa mohol oznadit aj slovom expozicia, pretoze v nej autor pracuje s dvojicou myslienok,
ktoré svojou stavbou, charakterom a napokon i harmonicky pésobia kontrastne. Celd piesen sa zadina
dvojtaktovou introdukciou v pokojnom tempe Andantino un poco mosso, ktord vSak na prvy pohlad po6sobi
v danom hudobnom kontexte expozicie velmi cudzo. Prindsa charakteristicky bodkovany rytmus, ktorého
anticipa¢nad Uloha sa ma naplno prejavit az v evoluénom strednom diele skladby. UZ samotnd stavba
dvojtaktovej introdukcie mdze zaujat bohatstvom jednotlivych hudobnych prvkov. Ked' si v§imneme melddiu,
je to typicky piestovy ididmkolisavého pohybu, ktory mozno najst v tvorbe mnohych dobovych skladatelov,
oscilacia okolo tondlnych centier zospodu a zhora. V tejto Casto pouzivanej figuracii hlavne vo vokalnej hudbe
sa istym spO6sobom odraza aj vplyv rétoriky, konkrétne v tomto pripade ide o rétorickd figlru pathopoeia.*
Samozrejme, v tomto pripade nejde o chromaticka oscilacia v okoli centralnych ténov, ale skér o obdobny
postup v diatonickom harmonickom prostredi.>

Priklad ¢. 1

Velmi vyraznym elementom v melodike je aj dvojica priraznych ténov, evokujucich istd galantnost
a manieru. Tento archaicky postup ani v tomto obdobi nebol skladatelom vokalnej hudby cudzi, nestal sa

3 ROSEN, Charles: Klasicizmus. Haydn, Mozart, Beethoven. Bratislava : Hudobné centrum, 2005, s. 43-44,

4 pPathopoeia (gr. ,vzbudenie vasni“), rétoricka figira chromatického obalovania jedného ténu, pouzivala sa predovsetkym na vyjadrenie
afektu smutku, obavy, strachu. STEFKOVA, Markéta: Na ceste k zmyslu. Bratislava : Divis Slovakia, 2007, s. 36.

5 Hovorime o diatonickom priestore aj napriek tomu, Ze spodny interval je v oboch taktoch spodna mald sekunda, teda rozvadzajluci smerny
ton k danym centralnym téonom - tonickému centru f a a dominantnej kvinte g.
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davno zabudnutou kompozi¢nou technikou. V strednom diele tejto piesne sa naplno prejavi Uloha priraznych
melodickych ténov. Déjde k hypertrofii ich vyznamu, ¢oho jasnym dokazom su takty 34 - 40.

Priklad ¢. 2

Po rytmickej strdnke oba Ciastkové motivy introdukcie vdaka akejsi antitetickej stavbe pOsobia
homeostaticky, teda velmi vyvazene.® Bodkovany rytmus v prvej polovici motivu vnasa charakteristicky pulz,
pohyb, ziadany dynamizmus, v druhej polovici zavladne statickost, bod pokoja. Pre celkov( stavbu a spravne
pochopenie tejto piesne sa nam javi, Ze prave takato podrobnd Strukturalna analyza introdukcnej hudby je
velmi dolezitd na to, aby sa nam v nasledujucich pasazach naplno odkryl vplyv sonatového principu. Uz
v dvoch Uvodnych taktoch je pritomna dualita ako tazisko sonatovej formy. Za zmienku stoji aj zaujimavy
postup, paralelny pohyb dvoch sextakordov hlavnych harmonickych funkcii S6 (B dur6) a D6 (C dur6)
v centralnom harmonickom prostredi toniny F dur.

Pri celkovom analytickom pohlade na Gvodny Usek piesne je mozné odhalit istd formov( podobnost so
sonatovou expoziciou. Takty ¢. 1 - 13 by sme mohli chapat ako akusi hlavnd tému, Uvodni myslienku
v hlavnej ténine F dur, ktord mé periodickl stavbu. Spolu s introdukénou hudbou ju mozno chéapat po
jednotlivych taktovych skupinkach ako 2+4 + 2+4, samozrejme s jednodobymi presahmi do nasledujuceho
taktu. Hlavna téma je po harmonickej stranke akymsi kadenénym sledom funkcii T - modifikovand S” - D - T,
pricom pred akordom modifikovanej funkcie je velmi vkusne pouzitd jej mimotondlna dominanta v tvare
septakordu d-fis-a-c.

Od taktu ¢. 13 nastupuje druhd kontrastnd myslienka, ktord je harmonicky centralizovana v d mol, ¢o
mdZeme v tomto pripade chapat ako blizky vztah dvoch paralelnych ténin.® S kontrastnou témou prichadza
novy fenomén atym je neustadly pulz, pohyb pravidelnych osminovych nét (predovsSetkym v klavirnom
sprievode). Celkovy komplementarny rytmus v klaviri evokuje a navodzuje kracavy pocit akéhosi pochodu,
idiém $tandardnej formy marsch. Radi by sme upozornili na zaujimavy harmonicky moment, klamny spoj,°
ktorého Ulohou je vratit celkovy harmonicky vyvoj spat do hlavnej toniny F dur.

Usek kontrastnej témy je harmonicky bohati ako Usek hlavnej témy, ¢o opat iba potvrdzuje dualitu
a kontrastnost suvisiacu s vplyvom sonatového principu. Byva tiez beznou praxou, Ze v oblasti kontrastnej
témy klasickych Standardne stavanych sonatovych foriem sa odohrdava vrcholova kulmina¢nd pasaz alebo
uvadza Usek samotnej expozicie. Je tomu tak aj v tejto piesni, v ktorej sa kulminacny Usek odohrava prave
v taktoch 21 - 23, teda v zaverecCnej faze druhej témy na harmonickej kadencii zndmej uz z dvodu: T -
(D2)II. - I1.6 - DT - D - VI.

Autor pouzil velmi prekvapivo na zaver kade¢ného Useku opat klamny spoj medzi dominantou
a modifikovanou tonikou na VI: stupni, teda d mol, ¢o potvrdzuje harmonicku dualitu paralelnych ténin.*°

Priklad ¢. 3

Po kontrastnej myslienke sa autor v zmysle principu proporcionality vratil k motivom hlavnej témy, opét
pouzil dvojtaktie introdukénej hudby s funkciou vnutornej pripravy navratu znameho, po ktorom vsak
prichadza velmi prekvapujlci syntetizujlci Usek. Tento diel je postaveny na oboch témach expozicie, pricom
prva veta dielu je navratom hlavnej témy a druha veta sa zacina ako variacia kontrastnej témy, avsak vyusti
celkovo do samostatného, velmi dramatického a evoluéného Useku, ktory mozno chapat ako rozvedenie, teda
dynamicky stredny diel sonatovej formy. UZz od cias Haydna a Mozarta sa postupne stalo rozvedenie tou
najdblezitejSou slUcéastou sonatovej formy, pri ktorej sa mohli skladatelia realizovat ¢o v najdynamickejsej
a najdramatickejSej podobe.!! Prave rozvedenie im poskytovalo terén k rozletu a rozkvetu ich odvaznych
skladatelskych postupov. Je to samozrejme Usek, v ktorom sa mohlo najrozmanitejsie experimentovat
s hudobnym materidlom uvedenym v myslienkovo usporiadanej a ¢astokrat aj prisne komponovanej expozicii.

6 Antiteticky motiv sa nazyva aj dvojpolarny, kvdli rozdielnej, va&sinou aj charakterovo kontrastnej stavbe zG¢astnenych &iastkovych zloZiek.
7 Ide o vedlaj$iu harmonickd funkciu leZiacu na II. stupni danej téniny, v tomto pripade v F dur ide o akord g-b-d.

8 Paralelné téniny - v hudbe beZne sa vyskytujlci vztah dvoch alebo viacerych ténin s rovnakym poétom posuviek , resp. s rovnakym
predznamenanim. toto sa mi zda zbytocna poznamka pre Citatelov, ktorych tu predpokladame

° Klamny spoj - definovany v klasickej tonalno-funk&nej harménii ako klamny zaver, kedZe sa najéastejsie vyskytuje v zaverovych
kadencnych Usekoch. Ide o nestandardne rozvedeny dominantny septakord, pri ktorom nenastUlpi zakladna tonika, ale ind modifikovana
ténicka funkcia (najéastejsie funkcia na VI. stupni). Dany spoj sa svojimi vlastnostami vyuZiva pri diatonickych modulaénych Usekoch, resp.
operaciach. Takisto - Skolska zadkladna poznamka.

10 pre velkych majstrov plati zésada, ze zakladné idey (mnohokrat iba jednu zadkladn( ideu) diela je moZné pretavit do viacerych
Strukturainych, myslienkovych a sémantickych vrstiev diela. Zda sa, Ze prave tuto kompoziénl predstavivost pouZival pri svojej praci aj
Johannes Spech.

11 ROSEN, Ref. 3, s. 43-48.
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Treba jednoznacne zdbraznit, Ze aj v tejto skladbe Johannesa Specha je prave stredny diel hudobne tou
najzaujimavejSou pasazou, plnou dramatickych, az neocakavanych zvratov, ¢o velmi zvySuje samotnu kvalitu
diela. Prave v tomto Useku vygraduju a kvalitativne dozreju vsetky tie vyssie spominané rytmicko-melodické,
Strukturalne elementy a prvky, ktoré boli nastolené uz v expozicii. Najposobivejsia je praca s harméniou, kde
sa autor snazi prekracovat diatonické vztahy acely terén sa snazi ozvlastnit, resp obohatit o rozne
chromatické vztahy a pribuzenstvd. Takty 30 - 40 sU vhodnou ilustraciou tychto harmonickych postupov: F
dur - As dur — as mol - E dur - C7 - F dur. V taktoch 38 - 39 dochadza kzmene téniny pomocou
enharmonickej modulacie, ktora vsak ostala zamlcana, doslo k prehodnoteniu akordu as mol, ale iba po
zvukovej stranke, na akord gis mol, ¢im si autor automaticky dovolil pokracovat v novej tonine E dur.

Priklad ¢. 4

Daldou charakteristickou &rtou tohto diela je aj neustdly nadvrat hlavnej témy, ¢o navodzuje a evokuje
myslienku vplyvu novej Standardne vyuzivanej autondmnej hudobnej formy ronda. V obdobi vzniku tejto
piesne sa rondova forma transformovala do viacerych nizSich a vysSich, teda kompozi¢ne a stavebne coraz
komplikovanejsich poddb, a dasto sa vyuzivala bud ako samostatnd skladba alebo ovela beZnejdie ako &ast
cyklu, cyklickej formy. Vyrazne vsak rondovd formu, podobne ako cell paletu dovtedy pouzivanych
Standardizovanych foriem, ovplyvnila sonatové forma, resp. samotny sonatovy princip. Doché&dzalo teda
k ¢astym fazidm a vzadjomnym kombinacidm viacerych foriem.*?

Od taktu ¢. 45 mbzeme hovorit s istotou o reprize, ktord véak nie je prisna. To je aj zdsadny rozdiel
medzi opakovanim a reprizou. Repriza je istym sposobom tieZ opakovanim, ale uz v novych suvislostiach, po
predchadzajucich preZitych a mnohokrat dramatickych udalostiach. Podobnym spdsobom je teda rieSena aj
repriza tejto piesne.

Najskor prichadza repriza periodicky stavanej hlavnej myslienky, ktord vSak vo svojej druhej polovici
prindsa prekvapivo novl hudbu, odohravajucu sa na dominantnej ploche, teda ostinatnom dominantnom
centre C. Po tomto Useku v takte ¢. 58 prichadza plynule repriza kontrastnej témy, ktord je vsSak vyraznym
spbsobom varirovana. Da sa skonstatovat, Ze kracavy sprievod, akysi ididm pochodu a pohybu ostal, avsak
prichddza k vyraznym zmenam v melddii a harménii. Paralelnd ténina d mol z expozicie sa vytratila,
diatonicky harmonicky terén sa chromatizuje novymi harmonickymi funkciami. Tento postup harmonického
zahustovania vrcholi v taktoch &. 68 a 69, a to v akejsi obdobe rétorickej figury passus duriusculus.*?

Priklad ¢. 5

V taktoch ¢. 68 a 69 sa odohrdva tiez akysi pomyselny vrchol celej piesne, ktory je este znasobeny
dynamickym efektom fp, teda nahleho stiSenia. Je to zrejme najvypatejsi a zaroven najdramatickejsSi moment
celej piesne. V konfrontacii s chromatickym postupom ako v sélovom parte spevéka, tak aj v klavirnom
sprievode ide o kli¢ovy dramaticky Usek. V takte ¢. 70 dochdadza k prekvapivej reminiscencii na introdukcny
motiv, avSak po rytmickej stranke v novej uhladenej podobe, teda bez bodkovaného rytmu v harmonickom
kontexte ténického sextakordu (T6). Cely proces zaverecného dramatického Useku je dotvoreny dvoma
fermatami, ktoré sliZia v tomto pripade na Uplne zastavenie deja na dvoch vyznamnych harmonickych
funkcidch DT!* a D.1°

Po tychto udalostiach prichadza zaverecna kdéda, ktora uzatvara cell skladbu Stvortaktovym Usekom s
rytmicky ostinatne sa opakujucou figarou, zndmou zo sprievodu kontrastnej témy v klaviri. Tri takty kédy su
po harmonickej stranke odvodené uz zo znameho, v tejto skladbe Casto vyuzivaného kadencného postupu T -
(D7)II. - II. - D - T. V takte ¢. 73 sa vsak tato stereotypna kadencna formulka rlca a nasledne sa zmeni.
Nad ostindatnym basovym centralnym téonom f zaznie mimotonalny dominatny sekundakord na siedmom stupni
a mol, ¢o je akord leziaci na III. stupni v F dur a zarover ide o paralelny vztah k dominantnej ténine C dur.
Tento dominantny mimotonalny sekundakord v3ak ostane nerozvedeny a nastipi po fiom opat v klamnom
spoji prekvapivo tonika F dur. Nasledne myslienka harmonickej komplikacie zavere¢ného kadencného Useku

2 Tlustraénym prikladom mdZe byt tzv. sonatové rondo nizieho alebo vy3sieho typu, kde st do klasickej rondovej scémy a konétrukcie
pretavené jednotlivé Strukturdine charakteristické prvky zo sonatovej formy, napr. delenie na 3 diely - expoziciu, rozvedenie, reprizu -,
tonalna centralizacia jednotlivych tém v reprize, celkovy harmonicky plan expozicie atd.

13 passus duriusculus (lat. stazeny priechod, postup), jedna z najpouzivanejdich hudobno-rétorickych figur, ide o chromaticky stupajicu alebo
klesajticu vyplii intervalu kvarty, preslavent ako tzv. lamento-bas. STEFKOVA, Ref. 4, s. 36.

4 DT - Dominanttonika, teda funkcia, ktord vznikla ako kombinacia dvoch hlavnych harmonickych funkcii, v tomto pripade dominanty

a toniky. Miroslav Filip vo svojej knihe Vyvinové zakonitosti klasickej harmdnie nazyva takéto a podobnym spdsobom vzniknuté funkcie
nazvom bisonancie.

15 FILIP, Miroslav: Vyvinové zdkonitosti klasickej harménie. Bratislava : Narodné hudobné centrum, 1997, s. 152.
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pokracuje mimotonalnym dominantnym kvintsextakordom k subdominante (a-c-es-f) B dur. V zavere¢nom
trojtaktovom Useku sa pulz osminovych nét zastavi a pokracuje pomaly pohyb Stvrtovych hodndt so
skuto¢nym kadenénym pocitom na tonike F dur.

Priklad ¢. 6

Pre komplexny a celistvy pohlad je potrebné si vSimnut vyvoj sélového melodického hlasu a podrobit
ho analyze vo vztahu k samotnému textu. Ako najnovsie vyskumy ukazuju, vplyv mimohudobnych elementov
mbze mat niekedy az rozhodujlci vyznam pri posudzovani hudobného diela. Sme &oraz viac presvedéeni, Ze
samotné hudobné prvky nepostacuju na pochopenie hlbsich syntaktickych vrstiev, ktoré bezpochyby kazda
majstrovsky komponovana skladba v sebe obsahuje. Velakrdt sa vo vyskumnej praxi stava, ze prave
historicky kontext vzniku diela, alebo esteticko-filozofické pozadie osvetli skutoCnu ideu a podstatu diela. Pri
vokéalnej alebo vokdalno-indtrumentdlnej hudbe je teda Uloha textu ajeho vzdjomného vztahu s hudbou
neprehliadnutelna.®

KedZe vokalna hudba patri medzi najstarsie vyprofilované hudobné prejavy ludstva, je nepopieratelné,
ze kazda nasledujlca generacia si prenasa bud uvedomele, ale velakrat aj neuvedomele urcité geneticky
kédované archetypy (archetypalne postupy), ktoré vyraznym sp6sobom ovplyviujli samotny vyvoj hudobnych
druhov.? Je preto logické, ak sa v rdznych historickych etapach stretdvame s podobne riesenymi
kompozi¢nymi prejavmi, ale prezentovanymi novymi hudobnymi prostriedkami.®

UZ na prvy pohlad je vidno, ze Johannes Spech velmi citlivo pristupuje k samotnému sopranovému
sélovému partu. Celkové prostredie s6lového partu je zasadené idedlne pre sopranovy hlas v ambite ténov es?
- as®. Takisto je mozné konstatovat, Zze pokial' autor vyuZiva vac&sie kroky alebo odvaznejsie postupy, su
vopred premyslené, logické a pripravené. Napriek tomu si mnohé miesta vyzaduju vysok( spevacku zdatnost
a kladd na samotného interpreta isté vysoké naroky, tykajuce sa predovSetkym intonacnej Ccistoty
a problematiky spravneho ladenia. Prvy diel piesne v sélovom parte vychadza z filozofie postupného
rozrastania sa ambitu od terciového centra f aZ po oktavu tonalneho centra £ - . Ked%e harmonickd kostru
vytvara kadenény postup T - II. - D7 - T, v melddii sa snazi autor vyuzivat vSetky centralne tény, ktoré mu
umoznuje takto postaveny harmonicky skelet. Vedenie melddie je preto velmi logické a vhodne ilustruje
harmonicky, a teda aj kompozi¢ny zadmer autora.

Je nesmierne zaujimavé pozorovat, ako Spech pouziva vsetky kompozi¢né prostriedky na ilustraciu
textu, napriklad prvy vers$ sa kondi slovami vernost a ldska, pri ktorych pouzil dva vyznamné odvazne skoky.
Prvy skok je interval malej sexty a’ - 2, ktory sa v hudobnej praxi vyskytuje naj¢astejdie vo funkcii rétorickej
figury exclamatio, ¢o sa zvykne vysvetlovat ako vykrik alebo zvolanie. Hned po tomto postupe v zmysle
nastolenia rovnovahy prichddza opacény postup v este va¢som intervale &istej oktavy tondlneho centra 2 - F.
V tomto pripade by sa dalo povedat, e ide o akysi opalny, zostupny saltus duriusculus.'® Oscilécia,
a naslednad snaha neustdleho navratu k tondlnym centrédm zdakladného F dur kvintakordu, mo6ze teda
znamenat, Ze autor svoju lasku k mladej Zene nespochybriuje, prave naopak, centralnymi tonmi v sélovom
parte ju potvrdzuje a hlasi sa priamo k nej.

Aby bol obraz o symbidze vplyvu rétoriky, poézie, estetiky a filozofie hudby a textu zretelny, je doblezité
v priebehu piesne poukazat na vyber niektorych archetypalnych hudobno-dramatickych prostriedkov. Podobne
ako mnohi stari majstri aj Johannes Spech pracuje s harmdniutak, aby dokonale ilustroval text a vyzdvihol tak
celkovy hudobno-esteticky potencial a autorsky zamer. VSetky neoCakavané harmonické zvraty sa tak nedeju
nahodne, ale na miestach, ktoré logickym spdsobom podporuji danou zmenou a postupmi text.
Najzretelnejsie sa dana problematika da ilustrovat na pouZzivani diatonického a chromatického harmonického
terénu. Pokial' autor zdoéraznuje hudbou pozitivhe informacie z textu, pouziva najjednoduchsie vyrazové
prostriedky, ktoré su zasadené Cisto do prehladného diatonického prostredia. Ak sa v texte objavi vyznamovo
klficové slovo, tak ako sa to deje v strednom evolu¢nom Useku, harmonickd nalada piesne sa nahle meni
a celé prostredie sa zacina obohacovat o nové chromatické javy.?°

6 HONS, Milo§: Hudebni analyza. Praha : Musica Viva, 2010, s. 224-227. )

7 Na ilustraciu vy$sie spominaného problému je mozné pouZit teériu rétorickych figur, pripadne afektovu tedriu, ktord dokonale spifa funkcie
geneticky prendsaného kodu, ku ktorému sa skladatelia velmi radi vracaju aj dnes. Pr. passus duriusculus (lamento-bas), abruptio
(prerusenie plynulého toku hudby), anabasis (ascendens, vzostupny rad ténov), katabasis (descendens, zostupny melodicky rad ténov),
interrogatio (intonacia otazky).

8 STEFKOVA, Ref. 3, s. 30-35.

% Tamze, s. 32-33.

20 Takyto spdsob kompozi¢nej prace, priama, ale aj nepriama ilustracia textu, vplyv afektovej tedrie a rétorickych figr a ich vyuZitie v
skladbach boli zndme uZ davno pred pdsobenim Johanna Specha, zarover v$ak potvrdzuju svoju dbleZitost a Zivotaschopnost aj neskorsich
obdobiach vyvoja eurépskej hudby. Je zéroven nepopieratelnym faktom, Ze ich vplyv trva este aj v sicasnej dobe.
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2.2 Johannes Spech - Tri talianske arietty op. 34 — strucny analyticko-strukturalny rozbor

V odbornej literatlre je arietta ako vokalny hudobny druh charakterizovana slovnym spojenim mala
aria. V 17. a 18. storodi sa Casto vyuzivala v talianskej opere ako kratka, jednoduchd, dvojdielna mala aria,
koncepciou podobnd cavatine. 0Od 18. storolia sa Coraz CastejSie objavovala aj francizska forma arietty,
ktord mala ovela virtuéznejsiu koncepciu, vacsinou ako soélova piesen, takmer nikdy sa nevyuzivala vo vaznej
opere. V opére comique sa vSak vyskytovala ¢asto ako protipol k hudobnej forme vaudeville, ktory vznikal
spbsobom, Ze pod zndmu a véeobecne rozdireni melddiu sa podkladal novy text.?!

Tri talianske arietty op. 34 pre sélovy hlas so sprievodom klavira Johannesa Specha vznikli na priamy
podnet grofky (komtesy) de Karolyi, ktorej ich autor zaroven aj venoval. Ide o typicky cyklus z konca 18.,
resp. zaciatku 19. storocia, pri ktorom autor vyuziva priamy kontakt s konkrétnym objednavatelom
a interpretom zaroven, ktory sa stdva jeho prvotnou indpirdciou. Skladba ma sliZit na vyzdvihnutie
a reprezentaciu individualnych umeleckych a virtuéznych schopnosti interpreta. Uz pri prvom kontakte pdsobi
cyklus velmi zaujimavo, aj napriek tomu, Ze arietta ako hudobny druh nepatri k zlozitym a stavebne
prekomponovanym Struktiram. Je vSak délezité povedat, Ze uZ v dielach mnohych poprednych skladatelov
18. storocCia sa Casto stretdvame s faktom, Ze aj miniatirne hudobné druhy obsahovali velké mnozstvo
charakteristickych a typickych kompozi¢nych principov, ktoré funguju ako zakladné kody ich tvorivého
hudobného myslenia.??

Johannes Spech vyuzil vSetky svoje kompozi¢né skusenosti z predchadzajucej vokalnej tvorby, ktoru
tvorili prevazne samostatné piesne, resp. piesfové cykly, a snazil sa vytvorit arietty v tzv. talianskom
opernom $tyle, ktory si osvojili uz predtym mnohi jeho sldvni predchodcovia a velki majstri.?® Tieto svoje
znalosti sa zdrover snazil prispbsobit poZiadavkdm a interpretatnym schopnostiam grofky komtesy de
Karoly.?* Pri analyze cyklu troch ariett mdéZeme poukdazat nielen na vplyv velkych viedenskych majstrov
klasicizmu, akymi boli Joseph Haydn a Wolfgang Amadeus Mozart, ale aj na nespochybnitelny vplyv
predstavitelov galantného 3tylu, akéhosi dobového manierizmu.?®> Bohato kolorovany, virtuézne stavany
sélovy part, vyber troch durovych centralnych ténin D dur, C dur a G dur, ako aj jednoducha architektira
a formova stavba sU jasnymi signdlmi tohto estetického spojenia.?® Tri arie spaja aj vyber rovnakého
durového ténorodu.

Daléim zjednocujicim elementom st tempové oznacenia, ktoré vyuZivaju Gzku $kalu pomalych temp
Larghetto a Andantino.?” Autor pracuje iba s dvoma metrickymi oznadeniami vo vetkych troch ariettach,
koncepciu parneho prostredia reprezentuje 4/4 metrum a kontrastne koncipovany tanecny charakter
a neparnu vnutornu pulzaciu 2x3 6/8 metrum. Konkrétne, v ariette ¢. 1 je iba metrickd koncepcia parneho
4/4 prostredia, v ariette ¢. 2 sa vystriedaju obe metrické oznacenia, a napokon v tretej ariette nachadzame
iba samostatnu koncepciu 6/8 metra.

Arietta ¢. 1 - D dur — Ah tu mi torni

Arietta ¢. 1 D dur snazvom Ah tu mi torni ma z kompozicného hladiska najkomplikovanejsiu
a najprekomponovanejsiu architektonick( koncepciu. Po formovej stranke ju mdzeme rozdelit na niekolko
samostatnych velkych dielov, v ktorych nésledne identifikujeme zaujimavé mikrostrukturdlne delenie na
mensie Useky.?® Prvy velky diel (A) je tvoreny prekomponovanym nepravidelne stavanym sivetim a - 10
taktov, a1 - 13 taktov, za ktorym nasleduje este Stvortaktova zaverecna hudba, uzatvarajuca samotny prvy
diel. Uz na formovej stavbe prvého velkého dielu je vidno autorovu vynaliezavost a schopnost postupne
infiltrovat do svojej koncepcie hudobnej struktdry prvok asymetrie, ktory velmi vkusne ozvlastriuje v danej
dobe preferovany a Casto pouzivany klasicisticky tzv. haydnovsky pravidelny symetricky princip vystavby
jednotlivych celkov, resp. dielov skladby.?®

2! Brockhaus - Riemann Zeneilexikon, Ref. 1, s. 67.

22 ROSEN, Ref. 3, s. 54-60.

23 Je véeobecne zndme napr.o W. A. Mozartovi, Ze na svojich koncertnych cestach po Eurépe bol schopny osvojit si rézne charakteristické
Styly, mimo inych hlavne taliansky operny styl.

24 ROSEN, Ref. 3, s. 169-178.

25 Brockhaus - Riemann Zeneilexikon, Ref. 1, s. 67-68.

26 yyber ténin nepdsobi ndhodne, ide o tri najblizdie postavené a v praxi najéastejdie vyuzivané téniny vo vzdjomnom dominantnom vztahu.
Kvéli minimalnemu poctu krizikovsa Casto vyuzivali v tvorbe predstavitelov galantného Stylu, resp. ranného klasicizmu.

27 Arietta & 1 ma tempové oznalenie Larghetto, arietta &. 2 tempové oznalenie Larghetto mosso a arietta &. 3 tempové oznadenie
Andantino.

28 pod pojmom mikro&trukturalne jednotky myslime hlavne bunky, motivy, vaésie celky ako s motivické frazy .

2% ROSEN, Ref. 3,, s. 59-60.
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Samotné vnutorné clenenie oboch Casti sUvetia potvrdzuje vyssie vyslovené myslienky: predvetie ma
vnutornd Struktdru delenia taktov 3 + 3 + 2 + 2 a zavetie so stavbou 3 + 3 + 2 + 2 + 3 a 4 takty zaverecnej
kédovej hudby, ktord uzatvara prvy diel. V kompozicnom mysleni Johannesa Specha je velmi dolezity
variaény princip, vhodne vyuzivany najcastejSie v pozmenenych reprizovych Usekoch, ktoré mnohokrat
uvadza v skratenej podobe.3°

Z harmonického hladiska je zaujimavy hlavne Usek zavetia, konkrétne takty ¢. 17 - 20, v ktorych autor
vyuziva frygicku funkciu (konkrétne akord es - g — b) k tonickému centru D dur, cez ktord sa postupne
dostane k molovej subdominante g mol, aby cely harmonicky proces vyustil do najdynamickejSieho miesta,
prindsajuceho po prvykrat pocit kulmina¢ného vrcholu v takte ¢. 22 na akorde b-f-gis, ¢o je neuplna
modifikovand dominanta na siedmom stupni k dominante A dur.3! Cely prvy diel sa uzatvara v hlavnej ténine
D dur, avSak jemne oslabeny v terciovej polohe, vyraznym vyznenim terciového ténu fis.

Priklad ¢. 7

Druhy velky diel (B) ideovo vychadza, resp. logicky navézuje na hudbu prvého (A) dielu, avsak prindsa
doélezity prvok pravidelného pulzu a pohybu osminovych nét v sprievode klavira. Po stavebnej stranke
pokraduje idea suvetia, pricom jednotlivé vetné ¢lanky st navzdjom radené opat vnutornym spdsobom: a -
12 taktov (4 + 8) a al - 19 taktov + kdédovy zadverecny Usek. V jednotlivych vetnych ¢lankoch vSak dominuje
ovela vyraznejsSie ako v prvom diele parne delenie, pravidelna symetria. Predvetie ma Uplne pravidelnu stavbu
4 + 4 + 4 a zavetie, ktoré prindsa silny vnutorny element virtuozity, je rozsirené vnatornou logikou 4 + 15
s naslednou zavere¢nou hudbou.>?

Po harmonickej stranke druhy diel nie je velmi zaujimavy, pretoZe sa suUstreduje iba na pouzivanie troch
hlavnych harmonickych funkcii (T, S, D) v hlavnej ténine D dur. Zaujme vsak sélovy part s technicky
naroc¢nej$imi virtudznymi prvkami. Specificky nastroj, akym ludsky hlas nesporne je, ovlddal Spech velmi
dobre a tvoril pref s velkym citom. Nespornym faktom tiez ostava, ze zvladnutie sélovych partov vokalnych
diel Johannesa Specha si vyZaduje interpretacnu techniku na vysokej urovni.

Uz samotné predvetie prvého malého dielu sélového partu ma zaujimavl stavbu a koncepciu. Dikcia
melddie sa zadina v druhom takte priamym zostupnym oktdvovym exklamaénym skokom ténmi d? - d?,
pricom pocit tonického centralneho akordu D dur je nasledne umocneny terciovym krokom v opacnom
vzostupnom smere na tén fis' az do subdominantného centra g!, po ktorom nastupuje zavereény klauzulovy
Usek na dominantnej kvinte e!. Zamerné pouzivanie velkych skokov v sélovom parte, ktoré si vdak vo
vacsine pripadov vyvazované naslednymi sekundovymi, resp. malymi krokmi v opacnom smere, poukazuje na
velmi dobry a citlivy pristup k fludskému hlasu, ako aj remeseln( znalost kompozi¢nych pravidiel starych
majstrov.33:34

Priklad ¢. 8

Sdlovy part je velmi obtazny aj z toho dévodu, Ze si vyzaduje od interpretky sélového partu mimoriadny
rozsah od a - g?. Stylizacia prvych desiatich taktov v ariette ¢. 1 poukazuje na vysoku rétorick(i vyspelost
Johannesa Specha, schopnost sledovat délezité dynamické nuansy, ¢o dokazuje aj principom postupného
zahustovania a rozvijania, ¢o nasledne vedie k zrychlovaniu vnatorného deja. Tento proces sa prejavuje istym
skracovanim v stavbe jednotlivych vetnych ¢&ldnkov 3 4+ 3 + 2 + 2.3° Prvy vetny ¢&ldnok sa odohrdva na
tonickej funkcii D dur , druhy na transpozicii do dominantného prostredia, treti vetny ¢lanok je skrateny na
dva takty s naznakom diminucie rytmickych hodn6t, vo Stvrtom sa proces dimindcie rozvinul naplno a zaroven
doch&dza k vyuZitiu celého ambitu, kompletného ténového spektra sélového partu a - g°.

Vys$Sie spominany princip dimindcie, a teda nasledného postupného zahustovania c¢oraz mensimi
rytmickymi hodnotami, s ktorym zaroven suvisi aj pocit neustdleho zrychlovania vnutorného pulzu, je

30 BURLAS, Ladislav: Formy a druhy hudobného umenia, Zilina : EDIS - Printing House of the University of Zilina, 2006, s. 44-46.

31 Frygicka funkcia je kvintakord leZiaci na znizenom druhom stupni, najéastejie v podobe s tromi citlivymi rozvadzajicimi ténmi. V starSom
obdobi sa pouzival najcastejsie v tvare sextakordu kvintakordu II. znizeného stupfa, od konca 18., resp. zacdiatkom 19. storocia sa Coraz
Castejsie objavuje aj v podobe kvintakordu.

32 BURLAS, Ref. 30, s. 51-59.

33 pri tejto prileZitosti je nutné pripomenut, Ze minimalne do konca 18. storocia sa vo vyuke kompozicie dbalo na déleZité znalosti vedenia
sblovej melodiky; je vidiet akdsi kontinudlnu nit znalosti kompoziénych zakonitosti vystavby barokovej, niekedy aZ star$ej tzv. palestrinovskej
melddie.

34 SZABOLCSI, Bence: A melddia térténete. Budapest : Cserépfalvi, 1950, s. 31-35.

35 BURLAS, Ref. 30, s. 35-38.
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charakteristicky nielen pre prvych desat taktov, ale aj pre cel( skladbu.3® Prejavuje sa to vo velkej miere aj
v koncepcii a struktire sprievodného partu. Zaroven je tu pritomny dominantny prvok postupného zrodu
virtuéznych prvkov vo vokalnom sélovom parte, pricom sa na Uvod iba opatrne naznadia drobné hodnoty
s ornamentalnou funkciou, ktoré sa v dalSom priebehu zmenia na dlhsie niekolkotaktové koloratirne pasma,
ktoré vidime napriklad v taktoch ¢. 34 - 37 alebo v taktoch ¢. 45 - 50. SU to miesta, ktoré kladu naozaj
vysoké technické a interpretaéné naroky na solistu.3’

V prvych desiatich taktoch je zaujimavym spdsobom rieSeny aj klavirny sprievod. S najvacsSou
pravdepodobnostou koncipoval autor $truktiru sprievodného partu s instrumentalnou predstavou orchestra.
Dokazom toho je praca s priestorom, sadzbou a faktUrou. Ascendencne stavany motiv, taky Zivotne dolezity
pre cell skladbu, v sebe ukryva dva zakladné antitetické atributy: krehky zvuk v Uzkom ambite, ktory sa
v priebehu  dalSieho rozvoja skladby rozvinie do bohatého vyrazného klavirneho sprievodu,
svojim charakterom pripominajicim dobovu instrumentaciu pre dychové nastroje, a plné akordické forte
subito v druhom a tretom takte.

Arietta ¢. 2 Ah! Ritorna ritorna e ta del’oro

Arietta ¢. 2 s ndazvom Ah! Ritorna ritorna e ta del’oro je zasadend do diatonického prostredia téniny C
dur. UZ na prvy pohlad je svojou koncepciou a struktirou ina, kontrastna voci ariette ¢.1. Formovo moZzeme
identifikovat a rozliit dva samostatné velké diely (A) a (B), ktoré s kontrastné uZ svojim metrickym
oznacenim A= 6/8 metrum, B = 4/4 metrum. LiSia sa aj tempovo a tematicky. Prvy diel naznacuje svojou
podstatou tane¢ny (menuetovy alebo valcikovy) charakter s vyuzitim dialégovej komunikacie medzi sélistom
a klavirnym sprievodom, pricom druhy velky diel je stavany v parnom metre s pravidelnym pulzom
osminovych ndt v sprievode a s vyraznym charakterom piesne, resp. piesfiového principu.38

Prvy diel je formovo koncipovany z 12 taktov, so zaujimavym vnatornym c¢lenenim 1 + 4 + 4 + 3. Takt
¢. 1 prinasa kratku introdukciu s nastupom soélového hlasu v predtakti, v dalSom vyvoji symetricky po
Stvortaktiach stavana téma a trojtaktovd dohra. Formova schéma druhého kontrastného dielu (B) sa da
znazornit - a (13 taktov) + b (7 taktov) + b1 (10 taktov) + Kdéda (5 taktov), pricom prvy maly Usek sa da
rozlozit koncepéne este na mensie Useky: 13 taktov = 1 takt introdukcie, 8 taktov téma + 4 takty rozsSirenia.
Opat je nutné pripomen(t vyrazné technické naroky kladené na spevéka aj v druhom diele.

Priklad ¢. 9

Zdo6razfiujeme a pripominame tieZ doleZity princip Umernosti, ktory je viditelny na réznych Grovniach.3®
Vo vzajomnej komunikacii medzi sélovym partom a koncepciou sprievodu sa prejavuje napriklad v detailnom
vyuzivani pauz a tym v homogenickom vyvéZzenom sadzobnom spojeni a vzajomnym dopifianim sa vo fakture,
sadzbe a tym v celkovom ponimani priestoru. Na dalSej Urovni je to logickd priprava ozdobnych virtuéznych
pasazi, ktoré nie si samoucelné, ale sa stavaju ideovo vyznamnym prvkom. V neposlednom rade ide
o vyznamnu kompozi¢nl pracu, ktora vykazuje Crty vyraznej remeselnej zdatnosti, prejavujlcej sa ako velka
miera striedmosti a hospodarenia so zakladnymi hudobnymi motivmi, bunkami alebo napadmi. Z pohladu
dnedného tvorcu a skladatela by sa dala analyzovanej kompozicii Johannesa Specha vytknut mozno ista
nedostato¢na (malo farebna, putava) invenénost vo vybere vyssie spominanych zakladnych motivov, avsak je
to impulz atéma na S$irdiu odbornl debatu. Druhym nedostatkom mdze byt isté motoricky stereotypné
spracovanie basovej linky v sprievode, ktord nadoblida obcéas fadnost a vyzadovala by si detailnejsi pristup
a vacsiu davku prekompozicie.

Ariette €. 3 G dur Questa e dibella face
Arietta ¢. 3 patri kompozi¢ne k najdynamickejSim a najenergickejSim z celého cyklu. Je zasadena do

harmonického prostredia téniny G dur. Ma najrychlejSie tempové oznacenie spomedzi vSetkych troch ariett,
Andanino, a jednotné metrum 6/8. Zaroven je poCtom 24 taktov najkratSou ariettou. Celkovéa Stylizacia

36 Tamze, s. 37-38.

37 ROSEN, Ref. 3, s. 103-109.
38 ROSEN, Ref. 3, s. 319.

3% Tamze, s. 54-60.
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a spdsob spracovania je velmi zaujimavy, pretoze ide o velmi pekny priklad na dobovo oblubenu strofickl
formu, rieSend pomocou repetiénych znamienok, pri ktorej hudba ostava spoloéna pre vietky strofy.*°

Charakteristickym prvkom tretej arietty s ndzvom Questa e dibella face je pouzivanie nahlych
dynamickych extrémov a zmien piano a forte, ako jedného z typickych archaizujucich prvkov. Uz od
uvodnych taktov badame dynamizmus vytvarany dialdgovym napatim medzi sélistom a sprievodom, ako aj
v samotnej kolisavej ascendenc¢no-descendencnej stavbe a koncepcii sélového partu. Po formovej stranke ide
o volbu symetrického organizacného principu, pri ktorom jasne dvojtaktové motivy funguju ako zakladné
stavebné tehli¢ky hudobnej $truktiry.** AvSak pre celkové vnimanie si ovela délezitejsie Stvortaktové frazy,
ktoré vkladaju do celkového deja skladby evolu¢ny prvok vyvoja, ako aj prisny rad pravidelného pulzu a tepu.

Z hlabieho pohladu skladatela musime vyzdvihn(t skladatefovu pracu s detailom, ktord sa skryva pod
prvotnou percepénou vrstvou. Je opéat potvrdenim Spechovej remeselnej zru¢nosti a zdatnosti nadobudnutej
zrejme dbkladnym vzdelanim a S$tidiom partitir starych majstrov.*? Potvrdzuje to okrem iného jeden
nesmierne ddlezity princip, ktory je mozné odhalit v dielach najvyznamnejsich autorov atym je princip
homeostdzy, resp. rovnovazneho stavu, ktory zaruduje jednotlivym dielam kompaktnost, pocit sudrznosti
a jednoty.*® Ako ilustracia méze poslUzit Stvortaktova introdukcia arietty €. 3, v ktorej sa v parte klavirneho
sprievodu definuje zakladna ideova podstata celej skladby.

Rychly, nahly a vybusny ascendencny vzlet v drobnych dvaatridsatinovych rytmickych hodnotach v
silnej dynamickej hladine forte v predtakti, ktory je v dalSom priebehu opat umne vyvazeny a kompenzovany
naslednym descendenénym melodicko-rytmickym Utvarom, dvojtaktovym motivom s charakteristickym
bodkovanym rytmom, opisujucim v harmonickej koncepcii tri hlavné harmonické funkcie T, S, D s otvorenym
polovicnym zaverom. Formova schéma introdukcie vychadza z parnej koncepcie 2 + 2, pricom druhé
dvojtaktie je transpoziciou s variatnym spracovanim prvého v harmonickom prostredi modifikovanej
subdominanty a mol.**

Priklad €. 10

V introdukcii zaujme aj dynamickad koncepcna uloha péuz, ako aj kratky naznak konfliktu diatoniky,
ktora sa realizuje v ascendencnych rytmicko-melodickych figirach a drobného ndaznaku chromatiky
v doznievajucej klauzulovej faze Uvodného motivu. Po harmonickej stranke podobne ako v ariette ¢. 2 ani
v ariette ¢. 3 nedochadza k vyraznejSiemu novatorskému experimentovaniu, dominuje jednoznacne vyzivanie
standardnych kadencénych postupov, vytvarajucich zakladnd harmonickd kostru medzi funkciou T,
modifikovanou S (ako akordu na II. stupni) a dominantnou funkciou.* Kompozi¢ne ovela zaujimavejsia je
stavba a struktira sélového hlasu. V sélovom parte dochadza k vyuzivaniu viacerych na danu dobu
zastaranych spevackych manier, ktoré mnohokrat nevychadzaju ani tak z podstaty harmoénie, ako skor zo
spevackych charakteristickych postupov, prakticky su najzretelnejsie v zavereCnom useku v taktoch ¢. 20 -
24,46

Priklad ¢. 11

Umelo alterované, najcastejsie prechodné a este vo vacSej miere vrchné alebo spodné striedavé tény
maju za Ulohu vyuzit ¢o mozno najkratSiu horizontadlnu cestu k ciefovym ténom, ¢oho ddsledkom je
samozrejme aj efekt farebnosti a spestrenia zakladného harmonického terénu o nové cudzie tény.*” Do velkej
miery je Stylizacia klavirneho sprievodu v ariette ¢. 3 najfarebnejsia a najprepracovanejsia. Svojim pohybom
a vnitornym pulzom vhodne dopifia &truktiru sélového partu, &m iba potvrdzuje kompaktnost celku.
Oblibenym kompozicnym prvkom u Specha ostava zvukovo monumentalne stavany bas najcastejsie
v intervale Cdistej oktavy, s nevelmi komplikovanymi rytmicko-melodickymi figurativnymi spracovaniami
a rytmizaciami.

40 BURLAS, Ref. 30, s. 205-215.

41 ROSEN, Ref. 3, s. 48.

42 Johannes Spech pdsobil dost dlhy ¢as ako $éfdirigent divadelného orchestra predovéetkym v Budapesti, ¢o je vyraznym faktom pri
posudzovani remeselnej zdatnosti, tykajucej sa vSetkych ciastkovych kompozi¢nych problémov, hlavne instrumentécie, faktldry a sadzby, ako
aj detailnej prace s motivmi.

43V tvorbe velkych majstrov ide o symbidzu réznych, niekedy dokonca vSetkych veobecne platnych kompozi¢nych principov, ktoré sa
pouzivaju v réznych pomeroch a volnych kombinaciach.

4 Modifikovana subdominanta - vedlaj$ia harmonicka funkcia leZiaca na druhom stupni v diatonickej rovine.

45 ROSEN, Ref. 3, s. 82-84.

4 Tamze, s.57-59.

47 Tamze, s. 92.
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Formova schéma arietty €. 3 vyzera nasledovne: introdukcia (4 takty) + a Uvodna fraza (4 takty) + b
(8-taktovy evolucne postaveny Usek) + c (8-taktovy uUsek s funkciou rozsirenia b dielu a zaroven zaverecny
usek). Celkova koncepcia skladby je zaloZenda na permanentne sa vyvijajicom evolu¢nom toku hudby bez
naznaku reprizy alebo jasného, zretelného navratu, ale dolezitym faktorom sudrznosti celku je princip
strofického opakovania, ako aj nekomplikovana harmonicka nit, ktord ma vyrazni tmeliacu Glohu.*®

Na zaver analytického pohladu na Tri talianske arietty op. 34 Johannesa Specha zd6raznime, ze tento
cyklus je Sarmantnym spojenim troch miniatar, vykazujlcich vsSetky znamky korektne skomponovaného,
remeselne zdatne koncipovaného diela, ktoré reprezentuje autorovo kvalitativne optimum. Je nesporne
technicky naroCnou, ale urcite nie nezvladnutelnou vyzvou aj pre dnesného interpreta. Kompletné
nastudovanie tejto cyklickej kompozicie mdZe znamenat velmi prijemné spestrenie a obohatenie
klasicistického repertoaru nejedného sucasného spevéka so zameranim na predvadzanie sdlovej vokalnej
hudby.

“8 Tamze, s. 253-255.
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2.3 Johannes Spech - Kantata Die Ideale op. 36 — stru¢ny analyticko-strukturalny rozbor

Jedno z pozoruhodnych diel vyznamného nemeckého klasika Friedricha Schillera, basnickd poéma
Ideale, sa stalo zakladnym inSpiracnym zdrojom a literdrnou predlohou ku skomponovaniu rovnhomennej
kantaty pre solovy hlas a klavirny sprievod Johannesa Specha. Kantata prindsa novy rozmer v Spechovej
vokalnej tvorbe, znamenajluci pre neho samého vyznamny medznik. V prvom rade ide o délezitd hudobnu
formovu koncepciu, v druhom rade o vyzvu dlhej a rozmernej literarnej predlohy a v neposlednom rade o
rozvrhnutie harmonickej nite tak, aby bola skladba kompaktna, logickd a zaroven zaujimava, a nie fadna.
Spech si uvedomoval skutoénost, ze spravny kompozi¢ny G¢inok dosiahne iba vtedy, ak bude vychadzat zo
zékladnej koncepcie a stavby textu basne, ktorda obsahuje 13 strof StruktUrovanych po Osmich riadkoch.
Zakladny princip rymu, ktory pouziva Schiller, nadobuda spolo¢ny findlny model, ktory sa da vyjadrit
nasledujucou schémouaba b cdcd.

Z predchadzajucich myslienok vyplyvaju pre hudbu nové délezité suvislosti, ktoré si autor velmi dobre
uvedomoval a snazil sa nimi v samotnom kompozi¢nom procese riadit. PredovSetkym ide o princip prisnej
symetrie, desifrovatelny v priebehu celého diela, avSak na mnohych miestach vkusne a napadito atakovany
asymetrickymi kompozi¢nymi zasahmi. Napriek tomu, Ze skladba je komponovana pre sdlovy hlas so
sprievodom klavira, mnohé uUseky a postupy v klavirnom parte vykazuju znaky orchestralnej, instrumentacnej
koncepcie.

Johannes Spech si zvolil logicky postup architektiry skladby, ktord vychadza zo samotnej Struktary
basne. Priblizne kazda strofa je samostatnym dielom skladby, ktory sam autor oddeluje aj vizualne dvojitou
¢iarou, Co ulahluje orientaciu v celej skladbe. V priebehu skladby vSak prichddza k niektorym vynimocnym
postupom, napriklad Stvrty diel je kvantitativne rozmernejsi, je zloZzeny z dvoch navzdjom spojenych strof,
tym istym sp6sobom je rieSeny Siesty a siedmy diel a zaujimavo je rieSeny zaverecny Usek, ktory pozostava
zo skrateného deviateho, a naopak rozSireného desiateho findlneho dielu. Tomuto vndtornému formovému
¢leneniu prispbsobil autor aj tondlnu os, resp. vyber a organizovanie jednotlivych ténin. Ich zoskupenie je
nasledovné:

. diel (A) - centralna ténina a mol;

. diel (B) - rovnomenna ténina A dur;

. diel (C) - ténina v subdominantnom vztahu D dur;

. diel (D) - F dur ako ténina v terciovom chromatickom vztahu k D dur, ale zarover ténina Siesteho stupna

(spodny diatonicky terciovy vztah) k centrdinej ténine a mol;

5. diel (E) - B dur, ténina v subdominantnom vztahu k predchadzajlcej F dur;

6. diel (F) - Es dur, toénina v subdominantnom vztahu k predchadzajlcej B dur;

7. diel (G) - As dur, ténina v subdominantnom vztahu k predchadzajlcej Es dur;

8. diel - harmonicky najzaujimavejSia plocha, pri ktorej sam autor rusi predchadzajuce predznamenanie
s cielom uvolnit chromaticky terén, prindSajici moznost enharmonicko-chromatickej modulacie, ktora
zaroveh vyUsti neodakavane do novej toniny gis mol;*°

9. diel — E dur, ténina v dominantnom vztahu k hlavnému harmonickému prostrediu in A;

10. diel - A dur, centralna durova ténina.

A WN R

Z predchadzajucej vyssie nacrtnutej koncepcie ténin vyplyva vyuzivanie navzajom blizkych, vacsinou
subdominantych vztahov, ¢m dava autor celej kompozicii pevnt harmonick( jednotu a sudrznost. Zaroveri sa
vyuziva princip symetrie v zmysle zaokruhlenia deja navratom hlavnej téniny. Za zmienku stoji aj
zaujimavost, Ze sélovy vokalny part je zapisany archaicky, v sopranovom C klu¢i.>°

Samotna kantata, zacinajuca prvym velkym dielom (A), sa zacina Stvortaktovou introdukciou zaloZzenou
na rade hlavnych harmonickych funkcii v 3/4 metre. DOlezity je akysi zakladny valCikovy (menuetovy) idiom,
s vyznamnou uUlohou pauz. Prvy diel je formovo stavany ako mald trojdielna piestiova forma a - b - al,
pricom a = 8-taktovy Usek, b = 7 taktov, al = 6 taktov + 1 takt inStrumentdlneho rozsirenia. Je nesmierne
zaujimavé pozorovat, ako autor citlivo a jemne pracuje s principom symetrie, resp. asymetrie, pri ktorom
makrostruktira vykazuje vsSetky znaky pravidelnosti, symetrie a mensie Useky v mikrostruktire vnasaju

4% Ténina gis mol je pripravou navratu a zarovefi nastupu dominantnej téniny E dur.

50 v praxi sa pouzivalo v minulosti p&t, najéastejdie vdak Styri c kli¢e, ktoré udavali polohu noty c1, mali spoloény tvar znaéky, avsak boli v
terciovom pomere, teda na prvej linajke notovej osnovy sa nachadzal sopranovy, na druhej linajke mezzosopranovy, na tretej altovy, na
Stvrtej tenorovy a obcas pouzivany na piatej linajke barytonovy kIuc.
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jemné asymetrické postupy. Podobnym spdsobom postupovali véetci velki dobovi majstri.>® Co sa tyka
harmonického planu, prvy maly a diel prindsa centralnu téninu a mol, kontrastny b diel je koncipovany
v paralelnej ténine C dur. Principy Umernosti a simernosti potvrdzuje navrat hlavnej téniny a mol v tretom
malom diele a1.

Dolezitou kompozi¢nou metddou, ktord radi vyuzivaju velki majstri, je postup, pri ktorom sa viaceré
dolezité informacie anticipuju uz v samotnej introdukcii, resp. samotnd introdukcia slizi ako zakladna
informac¢nd kddovd béza. Tato &rta charakterizuje autorov zdatnych v rétorickych koncepcidch.>? Princip
rytmickej diminlcie a zaroven princip skracovania jednotlivych figur si mdézeme vSimnut aj v prvych Styroch
taktoch skladby v introdukcii. Pri tychto postupoch vnimame postupné zrychlovanie vnutornej pulzacie
s objavovanim sa drobnych rytmickych hodnét. Samotnda introdukcia sa zacina kvartovym skokom, akymsi
exklamacnym signadlnym zdvihom, z ktorého nasledne vyrastd ascendencne stupnovito stavanad melodika,
dosahujica uz v tretom takte extrémny ambitus e’ - ¢, po ktorom nasleduje nahly descendenény pokles na
pociatoény tén el.

Priklad ¢. 12

Takyto spOsob prace je typicky pre koncepciu zlatého rezu, a ndjdeme ho napriklad aj v stavbe hlavnej
témy Klavirnej sonaty ¢. 1 f mol, op. 2 €. 1 L. van Beethovena, avSak v porovnani s introdukciou J. Specha na
dvojnasobne dlihdej ploche.>3

Kli¢ovym momentom je vyuzivanie tzv. citlivych, rozvadzajucich tonov, pri ¢om vznikad zaujimavy efekt
zvy3eného lydického kvartového ténu dis v prostredi centralnej toniny a mol.>* (pozri Priklad &. 12, takt &. 3)
Pouzivanim zvyS$eného S$tvrtého ténu je mozZné dosiahnut efekt zndsobenia citlivosti, ateda smernosti
k dominantnému centralnemu ténu e. Tento postup zaroven naznacuje velmi svieze kontrastné prostredie
s prvkami fudového (folklorneho) idiomu, ktory vyuZival v niektorych vokalnych kompozicidch aj pedagdg a
majster Johannesa Specha, sdm Joseph Haydn.>® Prijemnym prekvapenim v harmonickej koncepcii je funkcia
Siesteho stupna, akordu F dur, ktory vo vertikalnom spojeni s tdnom dis p6sobi ako alterovana modifikovana
dominanta leziaca na siedmom stupni dominantnej téniny E dur. Ta sa skutocne potvrdi, ale ako dominanta
hlavnej toniny a mol vo Stvrtom takte (pozri Priklad ¢. 12).

Mézeme upozornit aj na prepracované a citlivé rieSenie vystavby klavirneho sprievodu, pri ktorom sa
vyuzivaju okrem Standardnych prvkov aj nové polyfonické, inverzné, imitacné postupy, ktoré nachadzame
v skladbe vo zvySenom mnozstve. Faktura sa tym stava ovela bohatSou a po zvukovej stranke putavejSou.
Autor vyziva pri komponovani kantaty vSetky svoje praktické skusenosti z predchadzajucej prace s malymi
piesfiovymi formami, ktoré sa mu podarilo vhodnym spdsobom pretavit do rozmernejsich pléch. V porovnani
z piesnou Liebes Rausch a cyklom talianskych ariett je inovativny aj ovela vacsi vyskyt chromatiky, ¢im sa
samotna harmonicka zlozka stava v mnohych dieloch kantaty tou najpodstatnejSou a zaroven najevolucnejsou
zlozkou. Ak porovname architektonicki konstrukciu introdukcie a prvého velkého dielu (A), sU vo svojej
podstate velmi podobné. Tak ako treti takt introdukcie prindasa harmonickd komplikaciu a objavenie sa
drobnych diminuovanych hodn6t v charakteristickom bodkovanom rytme, k podobnym udalostiam dochadza
aj v malom kontrastnom diele (b - takty ¢. 13 - 19).

Druhy velky diel prindSa metricky kontrast — dvojdobé parne metrum, konkrétne takt 2/4 - a zaroven
kontrast téninovy - rovnomenna ténina A dur, prindsajuca prijemné optimistické osvieZenie. Ideové podstata
Struktiry témy v sélovom parte nadalej pokracuje vo velkosextovom exklamaénom skoku e! - cis?, pricom
koncepéne spolo¢ny ostava postupny zrod diminlcie cez $tvrtové aZz po Sestnastinové figuracie, ktoré
vytvaraju zakladny pravidelne plynuci pulz v klavirnom sprievode.

Priklad ¢. 13

Po formovej stranke je druhy velky (B) diel kantaty tvoreny malou Stvordielnou Struktirou so schémou
a+al + b + b1, s vyuzitim variacného principu. Harmoénia druhého dielu je Standardné diatonické prostredie

51 ROSEN, Ref. 3, s. 65-68.
52 HONS, Ref. 16, s. 224-228.

53 Koncepcia a pouzitie principu zlatého rezu nie je v dielach predstavitelov klasicizmu vébec neobvykla, je moZné ju dokumentovat na stavbe
mnohych hlavnych alebo kontrastnych tém, pretoZe prinasa ludskému vnimaniu prirodzeny konstrukény, proporcionalny pomer medzi
vzajomnym vplyvom symetrie a asymetrie, resp. pravidelnosti a nepravidelnosti.

54 Koncepéne ide o princip alteracie, v tomto pripade umelého zvy$enia daného ténu d na dis.

55 ROSEN, Ref. 3, s. 309-323.
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A dur, pricom mierna komplikacia nastava az vo stvrtom malom diele (b1), pri ktorom dochadza k vyuzitiu
radu mimotonalnych dominant, pricom prva faza vyusti do subdominantnej funkcie D dur, nasledne v dalSej
faze na funkciu D4/3 z novej téniny D dur, ktora sa zaroven stava novou téninou tretieho (C) dielu kantaty.

Treti diel kantaty prindsa zmenu nalady a celkovej koncepcie. Metrum sa meni na Stvordobé (4/4),
tempo sa zrychluje, formovo sa vSak zachovava pravidelnd symetricka Struktira po osemtaktovych Usekoch,
pricom v klavirnom sprievode nastdva velké zaverecné rozsirenie, s modulac¢nou funkciou do vzdialenejsej
toniny v chromatickom terciovom vztahu F dur. Aj v tomto pripade je mozné poukazat na archetypalnu pracu
s melddiou v s6lovom hlase, ktora prinasa opéat Uvodny exklamacny zdvih, avsak tentokrat v opa¢nom smere
a maximalnom ambite intervalu oktavy d? - d'. Zakladna formova schéma je opét $tvordielna - a (8-taktovy
usek) + al (8-taktovy uUsek) + b (8-taktovy Usek) + c¢ (syntéza prvkov za + b) s velkym 10-taktovym
zavere¢nym rozsirenim. Koncepcia klavirneho partu je opat jednoducha, az nevyrazna, s dominanciou
osminovych nét vo figurativnom sprievode, avSak vynika novy dialégovy prvok medzi sélistom a sprievodom,
pri ktorom si navzajom odovzdavaju a preberaju podobnym spdsobom stavané melodicko-rytmické Utvary.
Harmonické postupy sa komplikuji podobne ako v predchadzajlcich pripadoch v tretom, resp. zavereénom
Useku dielu.

Po modulacnom spojovacom Useku prichadza v poradi Stvrty velky (D) diel kantaty v novej ténine F
dur. Je to neocdakdavana ténina v prostredi predchadzajlcich A dur a D dur, aviak vo vztahu k zdkladnej ténine
amol ide o bezne vyuZivanl terciovl diatonick( pribuznost. Po stavebnej stranke ma Stvrty diel
rozpracovanejsiu formu a Struktlru, ktord prindSa eSte do vacSej miery uplatneny variaény princip,
prejavujuci sa predovsetkym v reprizovych Usekoch. Samotnd architektira je opat symetrickd po
osemtaktovych Usekoch a + a1 + b + a2 (A) + a + al + bl + a3 (Al) + 3 takty spojovacej hudby, resp.
hudby s kédovym charakterom. Ide teda o akusi velkd dvojdielnu symetrick( formu.®® Harménia $tvrtého
dielu je do velkej miery diatonickd v prostredi F dur, avSak miestami obohatend o nové mimotonaine
dominantné vztahy k hlavnym aj modifikovanym funkciam. Charakterovo prinasa Stvrty diel 3/4 metrum
s uréitym pocitom navratu z Gvodného dielu A. Podobne je vSak badat do istej miery aj spojitost s druhym
dielom B v $&truktire sélového hlasu, zadinajiceho podobne velkosextovou exlaméaciou.””  Variane
spracované reprizové Useky vnasaju do celkovej koncepcie stvrtého dielu evolu¢ny harmonicky pocit, ktory sa
postupne chromatizuje. Variacné zmeny sa netykaju samozrejme iba sélového hlasu, ale aj inStrumentalneho
sprievodu, pri ktorom sa prejavuje silna Gloha pauz a naslednej redukcie zvuku.>®

Daldia koncepéna kompozi¢nd zmena prichddza s nastupom 5. dielu, pri ktorom sa vracia tempo
a metrum z tretieho dielu, avSak v novej ténine B dur. Tento diel prindsa tri nové inovativne postupy. Tym
prvym je synkopicky rytmus tak v sdélovom parte ako aj v klavirnom sprievode, pricom basova linia
v klavirnom parte funguje ako antitéza v pravidelnom pohybe &tvrtovych hodnét.”® Druhou inovaciou je
vyrazny prvok chromatizacie, ktory napriklad v sélovom parte spevaka vedie ku kolorovaniu, ozdobovaniu
hlasu.®® Tretim novatorskym postupom je vedomé porudenie vnitornej symetrickej logiky osemtaktovych
usekov na volnejsiu Strukturu konkrétne dvoch Usekov a (11-taktovy uUsek) + b (10-taktovy) + 2 takty
rozsirenia. Sélovy part prinaSa zaroven zvySenie interpretacnych narokov, obsahuje vela rdoznych skokov
vacsinou v akordickych rozkladoch réznych harmonickych funkcii.®! Aj napriek véetkym inovacidam o ktoré sa
Spech v piatom velkom diele pokusa, je doélezité, Zze su prakticky v sulade so zakladnymi vyssie spominanymi
kompozi¢nymi principmi Umernosti, proporcionality, jednoty a kontrastu, ¢im ostdva dielo kompaktnym a
logickym celkom a nestraca pocit stability®? (pozri Priklad &. 14).

Priklad ¢. 14

56 BURLAS, Ref. 30, s. 73-75.

57 Pripominam postupny zrod a expanziu exklamaénych skokov, od intervalu &istej kvarty v prvom diele, velkej sexty v druhom diele aZ po
interval distej oktavy v tretom diele.

58 Jednym z délezitych kompozi¢nych pravidiel eurépskej hudby od pociatoéného vyvoja samostatnych hudobnych druhov a kompoziénych
technik je praca s priestorom a ¢asom. Na ilustraciu pripominam techniky ako hoquetus, rondellus, ricercar, ale aj fuga, pri ktorych
zohrava vyznamnu Ulohu prave fenomén redukcie alebo narastu zvuku v priestore. V hudbe autorov 20. storocia dosiahol tento princip
vyznamnu kvalitativnu Groven.

59 Je to akysi opatrny predobraz polystruktirnej faktiry, ktord s oblubou vyuZivali vo svojich dielach W. A. Mozart, L. van Beethoven a mnohi
ini.

80 ROSEN, Ref. 3, s. 104-109.

61 Konkrétnou ilustraciou mdze byt naroény decimovy skok £ — as? na rozhrani Usekov? medzi 11. - 12. taktom v danom velkom piatom
diele, pricom nasleduju dalSie skoky v opa¢nom smere.

62 BURLAS, Ref. 3, s. 35-38.
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V poradi Siesty velky diel v novej tonine Es dur prindsa novy vnutorny rytmicky pulz v postupnosti
sextol v Sestnastinovych hodnotéch v prevaznej miere v klavirnom sprievode. Po prvykrat nenastupuje sélovy
hlas v predtakti. Zaroveri mézeme skonstatovat, Ze Siesty diel patri k najdynamickej$im, prindsa vyrazny
prvok diminucie, hlavne vo vysSie spominanom figurativnom vyuzivani sextol, ¢im sa stadva zaujimavym
a svojim spracovanim putavym. Formovy pddorys mdzeme znazornit nasledovne - a (8-taktovy Usek) + b (8-
taktovy Usek) + al (8-taktovy Usek) + c (13-taktovy Usek).®® Opat tu badat snahu autora o navrat symetrie,
avsak infikovanej v zavereCnom Useku miernou asymetriou.

Ako koncepcny novotvar prichadza v poradi siedmy velky diel, prinasajuci najdolezitejSie vyznamové
posolstvo Schillerovej basne. Nachadzaji sa tu ideovo ddleZité slova ako Ldska, Stastie, Chvéla, Pravda,
cnosti a zasady, podla ktorych by ¢lovek mal zit a dodrziavat ich.

Priklad €. 15

Spech si zvolil tane¢né 6/8 metrum, ktoré prindsa Stvortaktova vnutorna introdukcia, pripominajlca
introdukciu na zaciatku prvého dielu.®* Novinkou je vyraznejsie polyfonické spracovanie Gvodnej témy medzi
sélistom a sprievodom. Je to kompozi¢ne a ideovo zaujimavy Usek dokumentujuci symbiotické spojenie
horizontalnych a vertikdlnych principov. Kedze ide o kli¢ovy diel kantaty, je najkomplikovanejsi a zaroven
najprekomponovanejsi zo vSetkych hladisk.

Po formovej stranke sa rozpada na dva samostatné velké diely (7. a 8. diel) navzajom kontrastné
metricky (6/8 a 4/4) aj harmonicky. Siedmy diel je zasadeny do diatonického prostredia As dur a 0smy diel je
najzaujimavejsi, harmonicky otvoreny, dokonca bez predznamenania s maximalnou mierou chromatizacie.
Tento proces expanduje v zavereCnom Useku 6smeho dielu, ktory sa zacina v ténine f mol (paralelna ténina
k As dur), ale neskér dominuje volnejsia dikcia, pri ktorej je mozné odhalit akysi trojndsobny sekvenény
chromaticky Usek s vyuzitim enharmonickej moduldcie do nového prostredia téniny gis mol. Délezitym
faktom je praca s priestorom, pretoze cely dej postupne vyustuje do nizkych basovych poléh (pozri Priklad ¢.
15).

V poradi deviaty diel kantaty je akymsi rozmerovo kratkym pripravnym dielom k findlnemu desiatemu.
Je evidentne odvodeny z hudobnej Struktiry druhého dielu, avSak v ténine E dur, ktord je dominantnou
téninou k centralnej harmonickej ploche A dur.®® Tento diel je koncipovany v 4/4 parnom metre, po formovej
stranke sa rozpadava na dva samostatné Useky so symetrickou stavbou 5 + 5 taktov, pricom druhé dvojtaktie
je sekvenciou transponovanou o interval velkej sekundy vyssie, kvoli findlnemu vyulsteniu v zdvereCnom
kadencnom Useku do findlnej téniny A dur. Autor ponuka dve moznosti findlneho ténu v zavislosti od kvalit
a hlasovych moznosti spevaka.®®

Posledny desiaty Usek zaokruhluje dej vo variaCne spracovanej reprize prvého dielu s vyuzitim
rovnomenného durového prostredia A dur. Durova ténina vnasa do zaverecného dielu novy prvok optimizmu
a nadeje, ktory je potvrdeny aj zmenou na 3/4 metrum. Pokojné tempo dotvara slavnostnl atmosféru
findlneho dielu. Po harmonickej stranke je zaverec¢ny diel zaujimavejsi ako Uvodny, je obohateny o viaceré
chromatické postupy, ktoré ozvlastnuju celkovl naladu. Zaroven sa v nom retrospektivne spajaju vsetky
kompozicné postupy z predchadzajlcich dielov.

Priklad ¢. 16

53 Je zaujimavé sledovat formovi mikrostrukturu jednotlivych dielov, ktoré sa autor snazi vyraznym spésobom obmiefiat a varirovat, pri¢om
Struktlra basne, teda textovej predlohy ostava prisne pravidelna.

64 MoZno teda hovorit o velmi vzdialenom, variaéne spracovanom ideovom navrate k prvému dielu.

55 Na zaklade vy3sie spominanych skuto&nosti hovorime o akejsi volnej reprize, ktoréd vedie k logickému zaokruhleniu deja v zmysle principu
symetrie.

66 \Vypisané st dve moznosti findlneho ténu a alebo a’.
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3. Zaver

Po podrobnom obozndmeni sa a naslednej Strukturdlnej analyze vsSetkych troch vokalno-
instrumentalnych skladieb sa moézeme pokusit vyriect niekolko dbélezitych zavereénych  konstatovani.
Kompozi¢na praca, ako aj celkovy tvorivy prinos presporského rodaka, skladatela, dirigenta a spolocensky
¢inného &loveka Johannesa Specha patri k zaujimavym fenoménom a urdite si nezaslliZi byt odstdeny na
historické zabudnutie. Samozrejme, otazka invencnosti pri vybere a Struktlre jednotlivych motivov a tém
moze podnietit dlhé odborné diskusie, v kazdom pripade by si zaslizila hlbsiu analyzu, ako aj nasledné
porovnanie autora s ostatnymi vrcholnymi predstavitelmi danej doby v stredoeurdpskom regiéne. S urcitostou
mozno tvrdit, Ze Spech nepatri k mimoriadnym novatorskym osobnostiam svojej doby, ale na druhej strane
kompozi¢né naroky, ktoré si sam kladol, zvladal nepopieratelne s poctivou remeselnou zdatnostou. V dalsom
$tadiu vyskumu bude nutné preskimat a presnejSie analyzovat samotny text, ako aj vzajomnud koordinaciu
textu vo vztahu k hudbe. Této problematika je vo vy$$ie uvedenych 3tidiach iba naznadena.

Verime, Ze v budlcnosti budeme mat moznost vratit sa eSte hibsie a vo vadsej miere k tvorbe tohto
zaujimavého umelca, a tym pribliZit konkrétne skladby SirSej verejnosti. K dokonalej znalosti je potrebna
sumarizacia a naslednd doékladna analyza jeho opusov zoradena vo vysSsSie uvedenych katalégoch,
nachadzajucich sa v dvoch eurdpskych centrach vo Viedni a Budapesti. Sme presvedceni, Zze tvorba,
osobnost, ako aj celkovy prinos Johannesa Specha si zaslUZia naSe dékladné poznanie, okrem inych dévodov
hlavne kvoli tomu, aby sme nasledujlcim generacidam zanechali informacie o dblezitych, kulturne
a spoloCensky vyznamnych osobnostiach, ktoré reprezentovali nas narod doma i v zahranidi.

Daldou velkou vyzvou do budlcnosti ostdva moznost porovnania tvorby a kompozi¢nej redi Specha
s tvorbou ostatnych jeho kolegov poésobiacich ako na Slovensku, tak aj v zahranici, pripadne porovnanie
s najvyznamnejsimi predstavitelmi, akymi bola generacia klasikov Haydna, Mozarta ¢i velikdna Beethovena.
To bude zrejme ta najddlezitejsia vyzva pre budlce generacie vyskumnikov a hudobnych vedcov.

Mgr. art Lubos Bernath, ArtD.:
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