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PREDHOVOR  

 

Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum úspešne pokračuje v tematickom rade odborných 

muzikologických konferencií orientovaných na hudobnú regionalistiku. Záujem aktívnych účastníkov 

signalizuje, že nasmerovanie témy na „Malé osobnosti veľkých dejín – veľké osobnosti malých dejín“ 

vytvára platformu na prezentáciu osobností, dejov a udalostí, ktoré prináležia k formovaniu obrazu 

o hudobnej kultúre. Poznatky, ktoré prostredníctvom tohto zborníka verejnosti ponúkame, sú o to 

cennejšie, že kontextuálne dopĺňajú často neúplné či nekompletné informácie o vývoji a cestách hudby 

v stredoeurópskom regióne. 

K jednému z avizovaných tematických okruhov patrila problematika hymnológie, čoho 

bezprostredným podnetom bolo významné 500. výročie reformácie a tak isto 80 rokov existencie 

Jednotného katolíckeho spevníka. Význam Lutherovej refomácie reflektovali v príspevkoch Ľudmila 

Michalková a Karol Medňanský. K hymnológii v katolíckom prostredí prispeli Karol Frydrych, Pavel 

Kopeček, Edita Bugalová a Peter Ruščin so Zlaticou Kendrovou.  

Osobnostiam hudobných skladateľov sa venovali vo svojich príspevkoch Vladimír Godár, 

Silvia Fecsková, Tatiana Škapcová, Kristína Gotthardová. 

Téma česko-slovenských hudobných vzťahov rezonovala v prácach Branka Ladiča, Kateřiny 

Andršovej, Jana Laslavíkovej, Petra Hlaváčka a nové poznatky v kontexte s Moravou priniesli Markéta 

Kratochvílová, Jiří Sehnal a Jana Michálková-Slimáčková.  

Väčší priestor sme vyčlenili štúdii z pera Mariana Alojza Mayera, ktorý dokumentačne 

spracoval organársku dielňu Pažických z Rajca. Organologická téma (rezofonické gitary) je tiež 

obsahom príspevku Petra Jantoščiaka.  

Osobnostiam východoslovenskej hudobnej pedagogiky sa venuje Irena Medňanská, reflexii 

banskobystrického rozhlasového štúdia Ľudmila Červená. Autoreflexiu medzinárodnej dráhy 

slovenskej klavírnej interpretky prináša Elena Letňanová. Významu práce pedagóga pre rozvoj 

hudobnosti a popularizáciu hudby v regióne sa venuje práca Jiřiny Fulnekovej a dokumentáciu 

populárnej hudby v SNM-Hudobnom múzeu sleduje príspevok Lucie Fojtíkovej. 

Zborník v elektronickej podobe (na rozdiel od jeho printovej verzie) obsahuje aj farebné 

obrazové prílohy ako aj zvukové ukážky. 

Poďakovanie za finančný príspevok na vydanie zborníka patrí Fondu na podporu umenia, 

Slovenskej muzikologickej asociácii za spoluusporiadanie konferencie, Slovenskému národnému 

múzeu za poskytnutie priestorov, pracovníkom Centra informatiky SNM za technickú pomoc. 

V neposlednom rade treba poďakovať pracovníkom SNM-Hudobného múzea za organizačnú prípravu 

a realizáciu podujatia. 

 

Edita Bugalová 
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HUDBA V EVANJELICKÝCH SLUŽBÁCH BOŽÍCH 

(Dossier k Lutherovej teológii cirkevnej hudby) 

 

01  Ľudmila  M i c h a l k o v á  

      HTF VŠMU, Bratislava 

 

„Auch dass ich nicht der Meinung bin, dass durchs Evangelion sollten alle Künste zu Boden 

geschlagen werden und vergehen, wie etliche Abergeistliche fürgeben, sondern ich wollt alle Künste, 

sonderlich die Musica, gerne sehen im Dienst des, der sie geben und geschaffen hat“. 1 

[...] Sic Deus praedicavit Evangelium etiam per musicam [...]2 

Pred dvoma rokmi, na jeseň 2015, bolo štrnásť spisov reformátora dr. Martina Luthera, ktoré 

napísal v latinčine i nemčine a publikoval v rokoch 1513 – 1534, prijatých do svetového kultúr-

neho dedičstva dokumentov UNESCO.3 Stali sa tak oficiálne akceptovanou a chránenou súčasťou 

pamäti ľudstva. Patrí k nim aj spis s názvom Deudsche Messe oder Ordnung Gottesdienst z roku 

1526, ktorý je pre autorovo odvážne akcentovanie kontinuity a umné prepojenie tradície s jeho 

inovatívnou  teológiou cirkevnej hudby považovaný za medzníkový v kontexte  vývoja omše. Má 

zásadný význam aj pre nami nastolenú tému. Skôr než ju otvoríme, aby sme v centrálnej časti 

príspevku prezentovali nosné Lutherove tézy a sledovali konzekvencie z nich vyplývajúce, nazrime 

skúmanú problematiku v historickej perspektíve, ktorá vytvorí spoľahlivú bázu pre záverečné kritické 

hodnotenie súčasnej podoby evanjelických služieb Božích na Slovensku. Zvolenú metódu netreba 

bližšie komentovať, lebo je zjavné, že naša inšpirácia spoľahlivo kotví v osvedčenom Lutherovom 

homiletickom koncepte, ktorý postavil na exegéze zvoleného biblického textu, interpretácii  jeho 

posolstva  a finálnej aktualizácii v aplikáciách. 

Je príznačné i paradoxné, že aj v jubilejnom roku 500. výročia sa reformácia neraz prezento-

vala ako náhla explózia moderny, ktorá definitívne skoncovala s temným stredovekom. Pripomeňme, 

že toto klišé je dávno prekonané argumentmi poukazujúcimi na pluralitu stredoveku, na jeho 

                                                           
1 LUTHER, Martin: Vorrede für das Wittenberger Gesangbuch, 1524. (Pôvodný názov: Geystliche Gesangk Buchleyn 

obsahuje 43 troj-päťhlasých spracovaní cirkevných piesní od J. Waltera; s Predhovorom a 24 textami piesní prispel 

reformátor. https://digital.staatsbibliothek-

berlin.de/werkansicht?PPN=PPN862452287&PHYSID=PHYS_0007&DMDID=DMDLOG_0001 [citované k dňu 

15.08.2018] 
2 „[...] Práve tak kázal Boh evanjelium aj prostredníctvom hudby“ [...] Coloquia oder Tischreden, Cap.12, §38, in: 

WALCH, J.G. (ed.)  Dr.Martin Luther sämtliche Schriften, Bd. 22, Groß Oesingen 1987. Cit.podľa: Pawlas, A.: Himmel 

und Musik, Deutsches Pfarrerblatt 10/2009. Výrok, pozostávajúci z latinských a nemeckých fráz celý znie: „Was lex ist 

gett nicht von stad was Evangelium ist gett von stadt sic deus praedicavit Evangelium  etiam per Musicam ut videtur in 

Josquin des alles composition frolich willig, milde heraus fleust ist nitt zwungen unnd gnedigt per [doctrinam?] sicut des 

fincken gesang“. Citované podľa: GECK, Martin: Denn alles findet bei Bach statt. Erforschtes und Erfahrenes. Metzler 

Stuttgart 2000, s. 77 (v kapitole s názvom: Gottes Zeichen, Welt, Wort, Musik bei Luther und Bach). Geck interpretuje 

výpoveď uvedeného citátu v zmysle, že hudba je súčasťou evanjelia, teda radostnej zvesti o Božej milosti. Luther 

poukazuje na Josquinovu hudbu, ktorá rovnako ako evanjelium znie slobodne, radostne bez toho, aby sa násilne 

podriaďovala zákonu na rozdiel od spevov Heinricha Fincka (1444-1527). 
3 Erinnerungsraum der Reformation, Luthers Frühschriften: Weltdokumentenerbe in Thüringen (Salatowsky, Sascha, 

red), Freistaat Thüringen 2015, s. 3. 
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mnohorakosť, rozmanitosť a pestrofarebnosť. Áno, bola to vo všetkých oblastiach aj epocha ostrých 

protikladov. Zjavných i na pôde cirkvi. Inštitúcie, ktorá úmerne s rozhojňovaním dychtivej túžby po 

moci, majetku a široko i hlboko spektrálnom vplyve na život jednotlivca i spoločnosti sa radikálne 

vzďaľovala svojmu pôvodnému poslaniu vytvoriť prajný priestor pre šírenie životodarného Slova 

viery, lásky a nádeje. Vo veľkom sa  kupčilo so spásou človeka, ale súčasne mnohí žili svoju osobnú 

hlbokú vieru v Boha. Vieme, že úsilia o reformu, obnovu západnej cirkvi sa v tejto, stáročia trvajúcej 

epoche aktivovali priebežne. Vzplanuli postupne na rôznych miestach Európy, mali odlišnú podobu, 

priebeh a dosah. Ale spoločnú ideu a spravidla podobný, tragický koniec. Kritizovalo sa predovšet-

kým zasahovanie svetskej moci do cirkevnej správy, korupcia, klientelizmus a hlboký morálny úpadok 

v cirkevnej hierarchii, hrozivá absencia kompati-bility medzi hlásaným Slovom a konkrétnym 

životom. Akcentoval a požadoval sa prosto návrat k modelu prvých kresťanských zborov, ktoré sa 

utvorili ako spoločenstvo rovných, kde bola v popredí starostlivosť o núdznych, o siroty a vdovy, kde 

dominovala ambícia žiť v pokore, chudobe a službe. Ideu obnovy cirkvi umocňovali úsilia 

sprostredkovať Božie slovo veriacim v reči, ktorej budú rozumieť. Luther zúročil ideový odkaz 

svojich početných predchodcov. Na rozdiel od nich uspel, ak za úspech považujeme, že jeho hlas 

nezanikol vo virvare dramaticky sa vyvíjajúcich udalostí, ktoré reformátorovo rázne vystúpenie proti 

predávaniu odpustkov na jeseň 1517 iniciovalo, že nebol väznený, mučený ani zamordovaný. Uspel, 

ak sa právom považuje za vedúcu osobnosť európskeho reformačného hnutia. Uspel, ak v súčasnosti 

komplexne kriticky a z aspektu aktuálnosti hodnotíme jeho učenie, kvalitu a kvantitu jeho tvorby. 

Uspel, lebo odvážnu kritiku a inšpirujúcu víziu nápravy cirkvi prezentoval v priaznivej historickej 

konštelácii, ktorá spočívala v simultánnom prieniku ideí humanizmu a významného posunu 

v horizonte ľudského poznania.4 Neuspel, ak nazeráme rezultáty reformačného hnutia i konzekvencie 

dodnes z nich plynúce v konfrontácii s Lutherovou prvotnou ambíciou, cirkev obnoviť, a nie rozdeliť. 

Vieme však, že nebolo v jeho moci tomu zabrániť. Viedol početné odborné teologické dišputy sprvu 

s reprezentantmi cirkevnej hierarchie5 a o desaťročia neskôr aj s významnými protagonistami 

                                                           
4 Pripomeňme početné  technické vynálezy, geografické objavy i znovuobjavenia zabudnutých, či v súdobých mapách 

sveta ešte nezakreslených krajín. Ale aj vo vedeckej komunite počas Lutherovho života diskutovaný, avšak ešte 

konsenzuálne neprijatý, Koperníkov heliocentrický model vesmíru. Aj Luther poznal Koperníkove tézy (do prvého 

vydania Koperníkovho diela De revolutionibus orbium coelestium 1543 sa už v 30. rokoch storočia šírili v odpisoch), 

v ktorých autor vychádzal zo starších geo-heliocentrických modelov vesmíru  (napríklad Martiana Capellu z 9. storočia) 

a reformátor diskutoval o nich so svojimi blízkymi. V Tischreden zo dňa 4.6.1539 je o tom zápis a nájdeme tu aj 

Lutherove odmietavé stanovisko Koperníkovho modelu (v dobovom kontexte je jeho stanovisko pochopiteľné) 

s odvolaním na Józua, ktorý prikázal Slnku, aby stálo, a nie Zemi (Joz 10:12-14). Por. RUBEN, Peter: Die 

kopernikanische Wende. In: Philosophische Schriften (ed: U. Hedtke, C. Warnke), Berlin 2011; MATHISON, Keith: 

Luther, Calvin und Copernicus – A Reformed Approach to Science and Scripture, 2012. 
5 Veľmi dôležitá Heidelberská dišputa (apríl – júl 1518), viedol ju Luther, prejavili sa kritici i nadšenci, spomedzi 

ktorých sa viacerí sami stali kazateľmi a šíriteľmi reformačných ideí hlavne v juhonemeckom priestore. V 1518 

publikoval Sylvester Prierias Dialógy proti Deväťdesiatim piatim tézam, na ktoré Luther odpovedal v auguste toho istého 

roka. Ďalšia bola Lipská dišputa s Johannom Eckom (júl 1519). 
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reformácie.6 V istom okamihu však ustrnuli na bode mrazu.7 Luther, podobne ako jeho kontrahenti, 

bol skalopevne presvedčený, že jeho učenie stojí na Písme a nie je možné z neho ani o piaď ustúpiť. 

Umne a s adekvátnou odbornou akríbiou ním argumentoval. Odvolával sa aj na autority cirkevných 

otcov, hlavne svätého Augustína, inšpirácie čerpal z textov a kázní stredovekého mystika a repre-

zentanta dominikánskej spirituality, Johannesa Taulera.8 Obdobie strávené v kláštore,9 roky štúdií, 

prípravy na prednášky o Žalmoch a listoch apoštola Pavla prezentované v akademickom prostredí 

Wittenberskej univerzity zavŕšili proces Lutherovej koncentrovanej prípravy nielen na samotný 

reformačný prelom (publikovanie 95 výpovedi proti predávaniu odpustkov), ale hlavne vytvorili bázu 

potrebnú pre formulovanie novej teológie spásy, podstatu ktorej definitívne vystihuje slovné spojenie 

oslobodení Božou milosťou (Rechtfertigungslehre). Lutherov vnútorný rozchod s Rímom bol 

spečatený. Najbližší Lutherovi spolupracovníci, nadšenci a obetaví propagátori nových ideí však 

očakávali, že reformátorovo učenie sa čoskoro prejaví aj navonok, v živote spoločenstva i v boho-

služobných formách.  

Vieme, že Luther na jednej a Zwingli s Kalvínom na strane druhej mali zásadne odlišné názory 

otázkach organizovania života v cirkevnom spoločenstve i akceptácie umenia v sakrálnych priesto-

roch a umeleckej hudby v bohoslužbe. Zatiaľ čo reformovaní radikálne presadzovali obrazo-

borectvo, odstraňovali organy z kostolov, v liturgii akceptovali len spev žalmových alebo iných 

                                                           
6 Andreas Bodenstein von Karlstadt (1486-1541) bol blízky Lutherov spolupracovník, počas pobytu Luthera na hrade 

Wartburg však vo Wittenbergu začal presadzovať radikálne zmeny, s ktorým reformátor nesúhlasil. V roku 1524 spolu 

diskutovali aj o nevyhnutných zmenách chápania omše, ktorá sa prejaví v inovovanej podobe bohoslužby, teda aj 

o nazeraní na Večeru Pánovu. Lutherova kontroverzia s Erasmom Rotterdamským (1466-1536) o človeku a slobodnej 

vôli bola fókusom reformačných konfrontácií. Najvážnejším problémom bolo principiálne odlišné chápanie sviatosti 

Večere Pánovej. Jedným z hlavných oponentov bol zürišský farár Ulrich Zwingli (1484-1531). Pôvodne nadšený 

Lutherovými tézami úspešne zavŕšil reformačné úsilie vo Švajčiarsku už v roku 1525 a stotožňoval sa s wittenberskou 

teológiou v mnohých otázkach. K spoločnému stanovisku v chápaní Večere Pánovej však Luther s Zwinglim nedospeli 

ani na stretnutí v Marburgu (tzv. Marburský náboženský rozhovor, 1529), v dôsledku čoho došlo k prvotnému 

rozštiepeniu reformačného hnutia na „luteránov“ a „reformovaných“. 
7 Čo sa týka dialógu s rímskou kúriou ten sa logicky skončil počinom pápeža Leva X., ktorý 15. júna 1520 vydal bulu 

Exsurge Domine, kde vyzýva Luthera, aby svoje učenie odvolal, inak bude exkomunikovaný. Keďže reformátor v tomto 

zmysle nekonal, uvalil pápež bulou Decet Romanum Pontificem z 3.1.1521 na Luthera exkomunikáciu.  
8 Johannes Tauler (ca 1300-1361) bol žiakom Meistra Eckhardta (1260-1328), ktorý zomrel v Avignone a bol 

upodozrievaný z herézy. Luthera, podobne ako vtedajšiu západnú duchovnú sféru ovplyvnili Taulerove idey, ktoré 

formuloval v ca 80 kázňach. Luther v rokoch 1516-18 trikrát editoval dielo Theologia Germanica/Deutsch, o ktorom bol 

presvedčený, že je Taulerovo. Významné inšpirácie však čerpal práve v oblasti homiletiky, lebo Taulerove texty De 

erudione praedicatorum, 1266 (pozostáva z dvoch dielov, v prvom sa venuje praktickým rétorickým radám a v druhom, 

ktorý vyšiel pod názvom De modo promate cudendi sermones ponúka vyše 100 kázňových propozícií pre najrozmanitejšie 

typy poslucháčov. Por.: SHRADY Maria (preklad): Johannes Tauler Sermons. New Jersey 1985. 
9 Bol horlivým mníchom. Disciplinovane a konzekventne dodržiaval prísne regule kláštorného života. Zúčastňoval sa na 

siedmich bohoslužbách počas dňa i noci, spieval, modlil sa, rozjímal, absolvoval duchovné cvičenia a predovšetkým sa 

niekoľkokrát za deň spovedal. Bol totiž vskutku posadnutý problematikou hriechu, pokánia, možného odpustenia či 

nevyhnutného odpykania previnení po smrti. Mal strach z toho, čo príde po smrti. Podobne ako väčšina veriacich, lebo 

stredoveká cirkev prepracovala práve túto oblasť teológie, totiž teóriu o purgatóriu zvlášť sofistikovane. Strach z utrpenia, 

ktorým duša musí prejsť v očistci bol všadeprítomný. Preto tak výborne fungovalo predávanie odpustkov. Lutherova 

askéza, jeho sebatrýzeň a úsilie o bezúhonný život nepriniesli želané odpovede, ani nájdenie tak túžobne hľadanej  istoty. 

Naopak, stále intenzívnejšie viedol svoj vnútorný spor s Bohom. S Bohom dokonale spravodlivým a prísnym, u ktorého 

človek poznačený hriechom nemôže dôjsť milosti. Dôveryhodným otcovský priateľom mu v tomto čase bol jeho 

spovedník Johann von Staupitz (1460-1524),  ktorý poukazoval na Kristove rany, prinášajúce veriacemu vykúpenie. 
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biblických textov, bol Lutherov prístup veľkorysý a osvietený. Hudbu miloval a význam umenia si 

uvedomoval. Jeho reformácia vytvorila nový jazykový, obrazový a hudobný prejav.10 Bol však pre-

svedčený, že hudba má v hierarchii umení osobité postavenie. Nenapísal o nej síce ucelené, 

systematické kompendium, ale dokázal mnohorako, pregnantne a veľmi presvedčivo formulovať svoj 

obdiv, lásku, rešpekt i úctu voči tejto „radostnej kreatúre“, ako hudbu rád nazýval.11 Jeho názory 

nájdeme v rôznych textoch, hlavne v korešpondencii, v hovoroch pri stole,12 v predhovoroch ku 

spevníkom i v samotnej piesňovej tvorbe. Napriek tomu vytvárajú akúsi pomyslenú jednotu, v ktorej 

prepojil poznanie starovekých filozofov sprostredkované a rozpracované stredovekými mysliteľmi 

s modernými tézami, zakladajúcimi jeho inovatívnu teológiu cirkevnej hudby.13 Lutherovo tvrdenie, 

že hudba je dar Boží, že po teológii nie je iná veda ani umenie, ktoré by sa s ňou dali porovnávať, 

rovnako ako presvedčenie, že práve ona najbezprostrednejšie oslovuje človeka, lebo dokáže zaháňať 

diabla, premáhať zlo, robiť zo smutných radostných  a zo zúfalých odvážnych14 odhaľujú ako hlboko 

bol myšlienkovo zakorenený v spomenutom fundamente súdobého vedenia.  

                                                           
10 Skúsenosti, ktoré Luther nadobudol pri dôslednom štúdiu biblických textov v pôvodných jazykoch ho utvrdili nielen 

v presvedčení, že Písmo musí byť jedinou autoritou v sporoch o vierouku, ale že je nevyhnutné, aby bolo v zrozumiteľnej 

podobe prístupné širšej, čítajúcej societe veriacich. Teda nielen preložené do – v jeho prípade – nemeckého jazyka, ale 

do reči, ktorej ľudia porozumejú. Luther bol v tomto snažení výnimočne úspešný. Jeho lingvistický talent, filologická 

metóda, ktorou sa riadil a schopnosť načúvať súdobú podobu nemeckej reči sa podpísali na skvelom výsledku. Nielenže 

kodifikoval spisovný nemecký jazyk, ale jeho preklad Biblie (veľakrát lingvisticky aktualizovaný, aj k 500. výročiu 

reformácie) je v nemecky hovoriacich evanjelických cirkvách používaný. Vo Wittenberskej dielni slávneho Lucasa 

Cranacha st. (1472-1553) sa bežne ilustrovali početné letáky, obrazom približujúce a úspešne šíriace posolstvá novej 

viery rovnako ako závažné spisy jej protagonistov. Úsilie komunikovať cez médium obrazu motivovalo tiež vznik 

skvelých umeleckých diel Cranacha a ďalších majstrov, ktoré z kancľov, oltárov, organových prospektov či kostolných 

empór oslovovali a vyučovali prítomných svojim osobitým spôsobom. 
11 Povestný je Lutherov text Vorrede auf alle gute Gesangbücher s podtitulom Frau Musica, ktorý napísal pre knižočku 

Johanna Walthera Lob und Preis des löblichen Kunst Musica, ktorý vyšiel tlačou vo Wittenbergu v roku 1538 a dokladá 

Lutherovu vášeň, obdiv a úctu ktorú voči hudbe pociťoval. Dodajme, že druhá časť tohto textu je obsiahnutá v cirkevnej 

piesni Die beste Zeit im Jahr ist mein, v Evangelisches Gesangbuch 1994, č.319 je pôvod melódie určený zo spevníka 

Böhmische Brüder 1544. 
12 Tischreden, reči pri stole, ktoré sprevádzali čas obedu v rodine Martina Luthera, ktorý sa 13. júna 1525 zosobášil 

s Katharinou von Bora. Bolo zvykom, priam pravidlom, že okolo Lutherovho jedálenského stola sa stretala nielen jeho 

rodina, ale aj študenti, priatelia, pocestní a žiaci, ktorí práve boli v jeho dome na návšteve. Údajne išlo o veľmi živé 

rozhovory na najrozmanitejšie témy, od toho, čo sa nové udialo až po závažné teologické a cirkevné otázky. V lete 1531 

bol na dlhšej návšteve  u Luthera Konrad Cordatus, farár z Zwickau, ktorý začal Lutherove reči pri stole systematicky 

zapisovať; v tejto činnosti potom pokračovali ďalší až do Lutherovej smrti v roku 1546. Rozsiahla zbierka predstavuje 

skvelý dodatok ku teologickým vedeckým reformátorovým textom. 
13 Podľa Luthera, v duchu starovekých gréckych filozofov, je „MUSICA“ matematická veda („scientia“), súčasťou 

quadrivia v stredovekom vzdelávacom systéme Septem artes liberales. V hudbe sa zrkadlí poriadok a harmónia univerza 

(číslo a proporcie jednotlivých častí celku navzájom a k celku sú kľúčom k pochopeniu podstaty univerza i hudby a ich 

harmónie). MUSICA je však aj „Ars“, tým sa dostáva do blízkosti disciplín trivia, poukazuje sa na blízkosť s rečou.  
14 LUTHER, Martin: Vorrede zu Symphoniae iucundae (ed. Georg Rhau, Wittenberg 1538), zbierka štvorhlasných motet 

určená pre evanjelické služby Božie na každú nedeľu cirkevného roka. Predhovor napísal Luther v latinčine. Jeho zásadné 

výpovede o hudbe si Johann Walther (kantor v Torgau) tak vážil, že text preložil v roku 1564 do nemčiny a publikoval 

s titulom: Vorrede des Heiligen tewren Mann Gottes, Doctoris Martini Lutheri, von der himmlischen Kunst Musica. Tento 

Lutherov text je pozoruhodný, lebo v ňom uvažuje o fenoméne hudby ako takej. V literatúre sa zdôrazňuje, že ide o „za-

budnutú Lutherovu kozmológiu. Je členený do troch dielov: v prvom autor reflektuje pôvod , podstatu hudby („res ipsa“, 

je fascinovaný hľadaním príčin vzniku zvuku, vytvárania tónu), v druhom hovorí o jej činoch, čiže pôsobení („usus rei“) 

a napokon v treťom popisuje prechod od „musica naturalis“ ku „musica artificialis“. Por. BADER, Günter: Psalterium 

afectuum palaestra. Prolegomena zu einer Theologie des Psalters. Tübingen 1996, s 184. HARTLAPP, Johannes: Martin 
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Začiatkom 20. rokov 16. storočia sa Luther ocitá pod stále väčším tlakom zo strany svojich 

spolupracovníkov, aby autorizoval nový bohoslužobný poriadok (aj) v nemčine, ktorý by reflektoval 

novú dogmatickú paradigmu.15 Výsledkom boli tieto texty: 

• Von Ordnung Gottesdiensts in der Gemeinde, jar 1523: Luther už v tomto pojednaní zdôrazňuje, 

že súdobá zaužívaná bohoslužba má, rovnako ako kázeň, dobrý kresťanský pôvod. Preto ju nechce 

odstrániť, ale uviesť na pravú mieru. Ďalej vymenúva tri oblasti, kde dochádza podľa neho 

k veľkému zneužívaniu bohoslužby. Za najhoršie považoval, že je v nej zamlčované slovo Božie, 

v dôsledku čoho veľký priestor získavajú rôzne mýty, príbehy a klamstvá. Rovnako pochybné je 

podľa autora, že bohoslužba sa považuje za dobré dielo človeka, ktorým si chce získať Božiu 

milosť. Odstrániť sa menované neduhy dajú jedine akceptovaním faktu, že popri modlitbe musí 

v kresťanskom spoločenstve znieť a v kázni byť vysvetľované slovo Božie.  

• Formula missae et communionis: pro ecclesia Vuittenbergensi16 (december 1523): ide o prvý 

Lutherov bohoslužobný poriadok v pravom slova zmysle, ktorý publikoval na naliehanie biskupa 

Nikolausa Hausmanna z Zwickau. Luther ním opätovne  potvrdil svoje zásadné rozhodnutie 

ponechať v platnosti formový model stredovekej omše avšak s principiálnou zmenou jej podstaty, 

totiž jej obetného charakteru.17 Tvrdil, že nie človek prináša Bohu obetné dary, ale Boh sa obetoval 

za hriešneho človeka, aby ho vykúpil. Luther teda prezentoval tradičný omšový formulár 

s radikálne novou teologickou interpretáciou.18 V texte ďalej komentoval význam a funkciu jedno-

tlivých častí liturgie, ktoré spieva chór v latinčine. Kázeň sa má prednášať v nemčine,19 v rámci 

nej kazateľ môže vysvetliť aj posolstvo v latinčine spievanej liturgie. Prisluhovanie Večere 

Pánovej navrhol realizovať v podobe podávania chleba a vína. Dodajme, že Luther sám nebol 

                                                           
Luthers Vorrede zu den Symphonie iucundae – eine vergessene Kosmologie des Reformators? In: HARTLAPP, J., 

CRAMER, A. (ed.): „ Und was ich noch sagen wollte...“. Berlin 2016, s. 283-289. 
15 Luther sa poblematikou omše z hľadiska teologického zaoberal už v texte Ein sermon von dem newen testament das ist 

von der heyligen Messe, 1520. Reformátor tu v piatom bode tvrdí, že na Kristových slovách ustanovenia Večere Pánovej 

(Mt 26, 26-29) spočíva podstata omše a „každý kresťan ich pri omši musí mať pred očami a pevne sa ich držať ako hlavnej 

časti omše. Podľa Luthera týmito slovami Kristus omšu ustanovil. A v 16. bode píše „Pohleď nyní, co nám z té mši udělali. 

Za prvé nám skryli toto slovo testamentu a učili, že se nemá laikum vůbec říkat, že jsou to tajná slova [...]“ Por. ŽEMLA, 

Martin (ed.) Martin LUTHER, Výbor z díla, Vyšehrad 2017, s. 196, 202. 
16 Na požiadanie Luthera preložil Paul Speratus (1484-1551, luteránsky kazateľ v Rakúsku, neskôr biskup v západnom 

Prusku) tento text do nemčiny a vyšiel s titulom Ein weyse Chiristlich Mess zu halten roku 1524 vo Wittenbergu. 
17 Pripomeňme, že to bol mimoriadne odvážny počin v dobovom kontexte, ktorého konzekvencie presahujú do súčasnosti. 

Mnohí ho považovali za konzervatívny postoj, ktorý práve v dôležitom rozmere „vonkajšieho“ života spoločenstva bolo 

potrebné radikálne zmeniť, tak ako to neskôr urobili švajčiarski reformátori, Kalvín a Zwingli. Luther však bol veľmi 

radikálny v zmenách, ktoré urobil v celom eucharistickom kánone, čo sa považuje za „očistenie“ liturgie.  
18 Luther tvrdil, že v priebehu vývoja preniklo do omše mnoho prvkov, ktoré sú v kontradikcii s Písmom – a tie, ale len 

tie –  treba odstrániť. 
19 Luther prízvukoval, že kázeň (vysvetľovanie Slova Božieho v reči ľudu zrozumiteľnej!) je podstatná súčasť bohoslužby 

(na rozdiel od dobovej praxe). Čelil však veľkému problému, ktorý predstavovala veľmi nízka úroveň teologického 

vzdelania kňazov. (Aké aktuálne aj v súčasnosti!) Čiastkové riešenie (vzhľadom na urgentnosť problému) videl 

v publikovaní Veľkého katechizmu, ktorý písal s ambíciou poskytnúť kňazom základné školenie. Navyše sa zverejňovali 

aj rôzne Postily (zbierky kázní), z ktorých kazatelia mohli kázne čítať. 
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s prezentovaným poriadkom ešte úplne spokojný,20 lebo za obzvlášť dôležité považoval, aby 

spoločenstvo veriacich rozumelo aj liturgickým textom a bolo samé aktívne, stalo sa nositeľom 

liturgického diania.21 Predpokladom pre realizáciu tejto ambície však bolo disponovať potrebnými 

spevmi. Preto sa rozhodol v roku 1523 vytvoriť základný fond cirkevných piesní v nemeckom 

jazyku, vyzývajúc k pomoci svojich spolupracovníkov: „Ich habe im Sinn volkssprachliche 

Psalmen für die Gemeinde zu machen, geistliche Lieder, damit das Wort Gottes auch durch den 

Gesang unter den Leuten bleibe. Wir suchen daher überall Dichter“.22 Luther sa pri tvorbe piesní 

inšpiroval tisícročnými dejinami piesne, od starých hymnov cez latinský liturgický spev až po 

nemecké stredoveké leisy. Obdivuhodná je i škála ním spracovávaných tém a použitých predlôh. 

Podieľal sa tiež na príprave vydaní prvých spevníkov, ktoré možno považovať za identifikačný 

znak evanjelického kresťanstva.23 Úzko a dlhodobo spolupracoval s viacerými vynikajúcimi 

hudobnými skladateľmi. 

•  Deudsche Messe und Ordnung Gottis diensts (u Michaela Lotterera, Wittenberg 1526).24 

Služby Božie sa podľa tohto poriadku prvýkrát konali vo Wittenbergu 29. 10. 1525 (teda pred 

publikovaním textu). Liturgoval farár Georg Röhrer. Luther vo svojej kázni venoval istú časť aj 

vysvetľovaniu zavedených zmien.25 

                                                           
20 Ukazuje sa, že mal vo všeobecnosti problém vôbec nejaký záväzný poriadok sformulovať. V tomto zmysle treba všetky 

jeho poznámky k problematike neustále vidieť v historickom kontexte. 
21 Vo Formula missae píše: Ich wollte auch, dass wir viel deutsche Gesänge hätten, die das Volk unter Mässe sänge oder 

neben dem Gradual auch neben dem Sanctus und Agnus Dei. Citované podľa: Cunz, F.A.: Dr. Luthers Denkmal in seinen 

Liedern. Eisleben 1846, s. 8. 
22 Z listu Luthera Georgovi Spalatinovi (Georg Burkhardt – Spalatinus, 1484-1545, blízky pomocník, superitendent 

v Altenburgu, ktorý od roku 1516 pracoval v kancelárii kniežaťa Friedrich III. Saského, pre ochranu a protežovanie 

Luthera i jeho učenia zvlášť dôležitý). 
23 LUTHER, Ref.1. V roku 1524 publikoval Luther so skladateľom Johannom Walterom prvý spevník evanjelických 

piesní, ktorý obsahuje piesne aj v 4-hlasnej sadzbe. V predhovore Luther zdôrazňuje: „Und es sind diese Lieder dazu 

auch in vier Stimmen gesetz, aus keinem anderen Grunde, dass ich gern möchte, dass die Jugend etwas hätte, damit sie 

die Buhllieder und fleischlichen Gesänge los würde und statt derselben etwas Heilsames lernte und so das Gute mit Lust, 

wie es den Jungen gebührt, einginge.“ Na mládež, jej vzdelanie myslí Luther často. Ukazuje sa, že jeho výroky sú aj 

v dnešnej situácii nanajvýš aktuálne. Citované podľa: BRANDY, Hans Christian: Martin Luther und seine Reformation 

des Gottesdienstes. In: Für den Gottesdienst, Heft 85, Februar 2017, s. 9.  
24 Exemplár uložený v ThULB Jena, 4 Bud. Var. 635 (8). Na titulnom liste tohto vydania je drevorezba z dielne 

L. Cranacha st. Vo veľmi krátkom intervale vyšli tri ďalšie vydania a v priebehu roka 1526 spolu desať vydaní, ktoré sa 

obsahovo zhodovali, nie všetky však boli notované. 
25 Nemecké služby Božie sa pokúsili zaviesť kazatelia v mestách, ktoré reformáciu prijali, napríklad Martin Bucer 

v Strassburgu, či Johannes Oekolampad v Bazileji. Thomas Müntzer  praktizoval služby Božie v nemčine skôr ako 

Luther. Robil to v Allstedte, kde pôsobil. Skôr ako Luther bohoslužobné poriadky aj v rokoch 1523/24 publikoval: 

Deutsches Kirchenamt, Ordnung und Berechnung des Deutschen Amtes zu Allstedt, Deutsch-evangelische Messe. 

V posledných dvoch menovaných komentuje dôvody užívania nemčiny v bohoslužbách. Pripomeňme ešte, že preklady 

biblických a omšových textov existovali už pred reformáciou. Por. HENKEL, Mathias: Deutsche Messübersetzungen des 

Spätmittelalters. 2010. Dodajme, že Luther zaiste poznal výsledky Müntzerovho úsilia. Zaiste aj na margo tohto diania 

vo svojom pojednaní Wider die himmlischen Propheten (1525) konštatuje: „Ich wollt´heute gern eine deutsche Messe 

haben, und ich gehe auch damit um; aber ich wollt ja gerne, dass sie eine rechte deutsche Art hätte. Denn, dass man den 

deutschen Text verdollmetscht und lateinischen Ton oder Noten behält, lasse ich geschehen;aber es lautet nicht artig 

noch rechtschaffen. Es muss beide, Text und Noten, Accent, Weise und Geberde aus rechter Muttersprach und Stimme 

kommen; sonst ist es alles ein Nachahmen, wie die Affen thun.“ Citované podľa: RAMBACH, August Jakob: Ueber 

D. Martin Luthers Verdienst um den Kirchengesang [...]. Hamburg 1813, s 55. 
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Predhovor k Deutsche Messe má z aspektu skúmanej problematiky zásadný význam. Už v úvode 

Luther prízvukuje, že predkladaný poriadok  netreba chápať ako zákon.26 Celkovo rozlišuje tri 

typy bohoslužieb a omše. Ponajprv menuje latinskú, s názvom Formula missae a zdôrazňuje, že 

Deutsche messe ju v žiadnom prípade nemá nahradiť, ale ona sa má naďalej slobodne používať. 

A nielen to. Zdôrazňuje, že predovšetkým s ohľadom na mladých ani vôbec nepomýšľa na 

odstránenie latinčiny z bohoslužieb. Naopak, tvrdí: „keby som mohol a ovládali by sme gréčtinu 

a hebrejčinu tak dobre ako latinčinu a bolo by v nich k dispozícii toľko výbornej hudby a spevu 

ako v latinčine, bolo by dobre každú druhú nedeľu slúžiť omšu, čítať a spievať vo všetkých štyroch 

jazykoch, nemecky, latinsky, grécky a hebrejsky“.27 Ako druhý typ uvádza Deutsche Messe und 

Gottes dienst, ktorá je zostavená pre jednoduchého laika a pripomína, že latinská aj nemecká 

omša sa majú slúžiť verejne v kostoloch pred všetkým ľudom. Na rozdiel od toho tretieho typu, 

ktorý má mať onen pravý evanjelický poriadok a je určený pre tých, ktorí „s celou vážnosťou chcú 

byť kresťanmi a evanjelium zvestujú činmi a slovom, sa môžu stretať neverejne, modliť sa, čítať, 

krstiť, prijímať sviatosť a konať ďalšie kresťanské diela.“28 Luther končí charakteristiku svojej 

pozoruhodnej vízie poukazom na to, že sa aktuálne nedá realizovať, „lebo mu chýbajú k tomu 

ľudia a osobnosti“, a preto zostáva nateraz pri predchádzajúcich dvoch, už menovaných, 

bohoslužobných poriadkoch.29  

Na jeseň roku 1525 pozval Luther dvoch hudobníkov z Torgau, kapelníka Konrada Rupscha 

(1470 – 1530)30 a skladateľa Johanna Waltera (1496 – 1570) k sebe do Wittenbergu, aby s nimi – 

hudobnými profesionálmi – konzultoval a zrealizoval hudobnú podobu koncipovanej nemeckej omše. 

Walter o reformátorovom zámere, vzájomnej spolupráci a Lutherovom „relatione profondo ad 

musicam“ vydáva vzácne svedectvo: „[...] dass der heilige Mann Lutherus zu der Musica im Choral 

und Figural Gesange grosse Lust hatte. Mit ihm habe ich gar Manche liebe Stunde gesungen und 

gesehen wie der teure Mann vom singen so lustig und fröhlich im Geist ward, dass er des Singens 

schier nicht konnte müde sein und satt werden und von der Musica so herrlich zu reden wusste.[...] 

                                                           
26 Aj toto tvrdenie treba interpretovať v historickom kontexte, vychádzajúc z Lutherových vlastných skúseností 

s bohoslužobnou praxou, kde dominovalo príliš veľa príkazov a zákazov. Predloženým poriadkom je vhodné sa riadiť 

tam, kde to je možné, je prípustné však rešpektovať aj regionálnu tradíciu.  
27 LUTHER, Martin: Vorrede zu Deudsche Messe, 1526. Dostupné na internete: 

http://www.ctsfw.net/media/pdfs/Luther%20Deutsche%20Messe.pdf [citované ku dňu 15.08.2018] Preklad z nemčiny 

autorka. 
28 LUTHER, Ref. 27. V tomto kontexte Luther nezabudol prízvukovať aj potrebu prinášať „almužny“, ktoré sa majú 

rozdať núdznym.  
29 LUTHER, Ref. 27. V paragrafe Von dem Gottesdienst predkladá návrh poriadkov bohoslužieb konaných  v nedele 

a sviatky skoro  ráno o piatej alebo šiestej hodine, neskôr ráno o ôsmej alebo deviatej a napokon odpoludňajších nešporov. 

Ďalej sa venuje bohoslužbám počas týždňa, tiež tým, ktoré sa majú konať v školách. Najväčší priestor venuje nedeľným 

službám Božím „pre laikov“ (dnes ich nazývame „hlavné služby Božie“). 
30 Konrad Rupsch (Conrad Ruppisch, Rupff) pôsobil od roku 1500 v dvornej kapele saského kniežaťa Friedricha 

Múdreho, v 1505 vysvätený na kňaza a od 1507 farárom v Kahle, rodisku Johanna Waltera, ktorého protežoval poznajúc 

jeho hudobné nadanie. V dvornej kapele pôsobil i naďalej ako spevák a hudobný majster. 
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Denn da er die deutsche Messe anrichten wollte, hate er die alten Sangmeister Conrad Rupff und 

mich gen Wittenberg erforden lassen dazumahlen von dem Choral Noten und Art der acht Ton 

unterredung mit uns gehalten“.31 Podrobne popísaný, komentovaný a hudobne stvárnený je poriadok 

s názvom Des Sonntags für die Leyen. Celá nemecká omša je, pochopiteľne s výnimkou kázne, 

spievaná. Aktívne v liturgii participuje spoločenstvo veriacich spevom nemeckých cirkevných piesní. 

Možnosti ich uplatnenia sú nasledovné: 

• Cirkevná pieseň môže byť substitúciou akejkoľvek časti omšového ordinária. Na samotnom 

začiatku bohoslužby môže spoločenstvo spievať cirkevnú pieseň alebo zaznie nemecký žalm „In 

primo tono auf die Weise wie folgd“ (notovaný); namiesto latinského CREDA nemecká pieseň 

Wir glauben alle an einen Gott („Nach dem Evangelio singt die ganze Kirche den Glauben zu 

Deutsch“); namiesto latinského nemecký SANCTUS v podobe piesne Jesaja dem Propheten das 

geschah (notovaný). Podobne AGNUS DEI môže znieť v nemčine spievaný spoločenstvom 

veriacich. 

• Zaznieva ako odpoveď na epištolu: „Auf die Epistel singd man ein deutsches Lied „Nun bitten wir 

den heiligen Geist“, oder sonst eins und das mit dem ganzen Chor“. 

• Spieva sa počas distribúcie elementov Večere Pánove – „Gott sei gelobet oder Johann Hussens 

Lied, Jesus Christus unser Heiland.“ 

Veľkú pozornosť venoval Luther, Rupsch a Walter však práve hudobnej podobe liturgických častí 

spievaných kňazom či liturgom. Všetky (s výnimkou kolekty) sú v prvom vydaní diela notované.32 

Kyrie sa spieva, rovnako ako úvodný žalm, in primo tono (dórsky modus)33 trikrát (Kyrie eleison, 

Christe eleison, Kyrie eleison). Nasleduje kolekta v unisone, ďalej Epištola in octavo Tono 

(hypomixolydický). Skôr než autori prezentujú konkrétny notovaný príklad spievanej epištoly 

a evanjelia, poukazujú na „regulae melodiae“, jednotlivé zložky melodického priebehu, determi-

nované textom (notované Initium, Comma, Comma aliud, Colon, Periodus, Questio, Finale). 

Evanjelium sa spieva in quinto tono (lydický) a od epištoly sa odlišuje nielen iným melodickým 

tvarom, ale predovšetkým diferenciáciou hlasov na vox personarum a vox Christi (s inými motívmi 

                                                           
31 Walter, Johann: Aufzeichnungen  über den Choralagesang. Publikoval Michael Praetorius v Syntagma musicum I., 

1614. Citované podľa: HINTZENSTERN, Herbert von: Johann Walter. Der erste lutherische Kantor und Komponist. In: 

Laudate Dominum. Thüringer kirliche Studien, Bd3, Berlin 1976, s. 92. Por. HAGEMEYER, K., MUNCHOW, K., 

NITZSCHKE, K. (ed.): Ausstellungkatalog zu Luthers Lieder – Sprachkunst und Musik von der Reformation bis heute. 

Dresden 2012, s.12. 
32 Musik-Beilage zur „deuschen Messe und Ordnung des Gottesdienstes 1526“. Dr. Martin Luthers sämtliche Werke. 

Erlanger Ausgabe Bd22, S226-244, Frankfurt/M und Erlangen 1854. Dostupné na internete: 

https://ia802205.us.archive.org/25/items/musikbeilagezur00luthgoog/musikbeilagezur00luthgoog.pdf [citované ku dňu 

15.08.2018] 
33 Odkazujeme na v stredoveku platný systém ôsmich módov (do Glareanovho Dodekachordonu, 1547), v priestore 

ktorých sa klasifikovali melódie gregoriánskeho chorálu. Jednotlivým módom sa (podobne ako v antickom gréckom 

staroveku) pripisoval rôzny étos. 
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pre jednotlivé zložky melódie).34 Ukazuje sa, že Luther sa inšpiroval konceptom tradičných 

pašiových zhudobnení, kde sa toto rozlišovanie hlasov (Ježiša, evanjelistu a ľudu) zaužívalo. Práve 

takáto dramatická hudobná interpretácia Božieho slova zakladá nový význam a funkciu hudby 

v evanjelických službách Božích: ona zvestuje Slovo, nesie jeho posolstvo, je rovnocenná 

verbálnemu prejavu. Po evanjeliu nasleduje nemecké Credo, kázeň, spoločne vyznávaná parafráza 

Otčenáša. Integrálnou súčasťou Lutherovho omšového poriadku je Večera Pánova. A celkom 

komplementárne k nazeraniu na podstatu omše Luther necháva nahlas, v nemčine a pre všetkých 

zúčastnených zrozumiteľne prednášať slová ustanovenia (Verba testamenti) Večere Pánovej. 

Nemeckú omšu a nemeckú cirkevnú pieseň spievanú spoločenstvom veriacich v nej možno 

jednoznačne považovať za mimoriadne významné výdobytky Lutherovej reformácie na poli boho-

služobných foriem a ich liturgických zložiek. Reformátorov omšový koncept bol v evanjelických 

cirkvách vo všeobecnosti prijatý,35 v priebehu vývoja – až do súčasnosti – považovaný za ortodoxný 

luteránsky bohoslužobný poriadok, ktorý pochopiteľne prechádzal aj čiastkovými, nie však 

podstatnými modifikáciami. Faktom je, že predstavuje stále životaschopný model, na báze ktorého 

možno aj v súčasnosti prezentovať dramaturgicky príťažlivé bohoslužby. Súčasne skvele dokladá 

platnosť tézy, v zmysle ktorej je rozumné a osvietené postaviť inovácie na fundamente živej tradície. 

Podobne postupoval Luther aj v práci s nemeckými cirkevnými piesňami. K dispozícii mal viaceré, 

ktoré už boli známe a obľúbené dlho pred začiatkom reformácie,36 takže ich prebral do svojich 

                                                           
34 O tom, ako veľmi Lutherovi záležalo na správnom a zrozumiteľnom prednese – speve – epištoly a evanjelia v nemčine 

svedčí fakt, že okrem notovanej verzie oboch liturgických častí v hlavnom texte, prináša pre oboje ešte jeden príklad 

v subkapitolke Exertitatio oder Übunge der melodeyen.  
35 Prevzali ho, notovaný, už o desať rokov, aj autori agendy (Justus Jonas D., Georgius Spalatinus, Caspar Creutziger, 

Fridericus Myconius, Justus Menius, Johannes Weber) pre Saské kniežatstvo: Agenda Das istI Kirchenordnung/wie 

sich die Pfarrherrn und Seelsorger in ihren Ampten und Diensten halten sollen, für die Diener der Kirchen in Herzog 

Heinrichen zu Sachsen [...] Fürstenthumb gestellet. 1548. Na konci Predhovoru je uvedený dátum 19. Septembris Anno 

Domini 1539. (s 39 – Ordnung und Form des Gesangs zum Ampt der Communion beide auff die Festa und gemeinen 

Sonntage).  V porovnaní s DM je v evanjeliu explicitne vypísaný Vox Evangelistae (okrem Vox Christi a Vox 

personarum), s 43. Na s 47 je poznámka: „Nach der Predigt mag man auff die Festa und je zuzeiten und an Sontagen ein 

Latinisch Prefation singen, wie es die Zeit giebt, wie derselben Melodey singen“. Potom nasledujú notované príklady na 

jednotlivé obdobia cirkevného roka. Slová ustanovenia VP znova notované. Aj títo autori zotrvávajú na zachovaní 

latinčiny, aj v kombinácii s textami epištoly, evanjelia a slov ustanovenia Večere Pánovej v nemčine. Dostupné na 

internete: 

https://books.google.sk/books?id=uThbAAAAcAAJ&pg=PR43&lpg=PR43&dq=Comma+aliud&source=bl&ots=0KO

VKn0GBS&sig=lxEGf-QTdIyWeb_kGColFeqFeFs&hl=sk&sa=X&ved=2ahUKEwids5ivk9jcAhUQ-

aQKHU5KCuEQ6AEwBHoECAYQAQ#v=onepage [citované ku dňu 15.08.2018]. Por. FRANCKE, Gotthilf August D.: 

Theologisch-historische Abhandlungen über verschiedene Stellen der heiligen Schrift [...], Halle 1764, s 227-228. Autor 

uvádza viacero vydaní tejto agendy, kde čítame, že sú „auffs new gebessert“ z rokov 1540 (vyšlo v Lipsku, kde údajne je 

dátum predhovoru 19. september 1536), z 1564 (publikoval Hans Rhambau). Ukazuje sa, že táto agenda bola veľmi 

rozšírená a nové, vylepšené edície vychádzali v 16. storočí priebežne. 

https://books.google.sk/books?id=uo1AAAAAcAAJ&pg=PA228&lpg=PA228&dq=Agenda+f%C3%BCr+Sachsen+au

s+dem+jahr+1539&source=bl&ots=z4cWJnyx63&sig=vcTeFQZ7NcxCcc8nLVjNqoTT9yI&hl=sk&sa=X&ved=2ahU

KEwjI1bPVlOXcAhUL3aQKHX-

bD90Q6AEwA3oECAcQAQ#v=onepage&q=Agenda%20f%C3%BCr%20Sachsen%20aus%20dem%20jahr%201539&

f=false [citované ku dňu 15.08.2018]. 
36 Napríklad piesne: Ein Kindelein so löbelich, Christ ist erstanden, Gelobet seist du Jesu Christ. Por. Andeutungen zur 

Geschichte der protestantischen Kirchenmusik. In: Berliner allgemeine musikalische Zeitung, 7. roč, č. 51, 1830, s. 401-408. 
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spevníkov. Vieme tiež, že vo vlastnej tvorbe vychádzal neraz z melodického repertoáru latinských 

hymnov starej cirkvi.37 Rovnako bežne preberal Luther i jeho spolupracovníci známe a vhodné 

melódie svetských piesní ku novovytváraným textom.38 Štýlová hudobná i jazyková rozmanitosť 

charakterizovala od počiatku evanjelické služby Božie.39 Bola významne umocnená akceptáciou 

umeleckej hudby v plnom rozsahu. Luther dlhodobo spolupracoval aj so skvelým, vynikajúco 

vzdelaným, idei zachovania umeleckej hudby v bohoslužbách hlboko oddaným kantorom, 

skladateľom a vydavateľom Georgom Rhauom (1488 – 1548), ktorý pripravil a publikoval viacero 

veľkých zbierok figurálnych kompozícií určených pre evanjelické bohoslužby od známych súdobých 

skladateľov bez ohľadu na ich konfesionálnu príslušnosť.40 Vieme, že Luther mimoriadne obdivoval 

napríklad diela Josquina Desprez či Ludwiga Senfla a v otázke uplatnenia skladieb z hudobnej 

minulosti v liturgii bol vskutku inšpirujúco otvorený. Ale jedinečný význam a prominentné poslanie 

hudby v evanjelických službách Božích predsa len tkvie v Lutherovom presvedčení, že evanjelium 

možno zvestovať aj hudbou. Jeho výrok „[...] práve tak kázal Boh evanjelium aj prostredníctvom 

hudby [...]“41 zakladá prominentnú úlohu hudby v evanjelických bohoslužbách. Reformátorova nová 

teológia cirkevnej hudby vychádza z presvedčenia, že hudba zvestuje Verbum divinum rovnako ako 

samotný, pečlivo formulovaný slovný prejav. Bohoslužobnú hudbu, umeleckú, vymedzil ako 

rovnocenný komponent komplementárny ku kázni, zjavujúcej posolstvo Písma vo verbálnej 

komunikácii. V takomto koncepte sa ako zvlášť zmysluplné a zrozumiteľné ukazuje reformátorovho 

výstižné spojenie dvoch aktivít, singen und sagen,42 ktorým proklamatívne naznačil, že utvrdzovaniu 

viery napomáhajú, ak sú v jednote, a súčasne skvele postihol významový paralelizmus medzi hudbou 

a slovom v kulte. Evanjelickí hudobníci pôsobiaci v 17. storočí v protestantských oblastiach Nemecka 

                                                           
MICHALKOVÁ, Ľudmila: Lutherove piesne v Cithare Sanctorum 1636, In: KOVAČKA, Miloš, AUGUSTÍNOVÁ, Eva 

(ed.) Cithara Sanctorum 1636-2006, SNM Martin 2008, s. 90-104.  
37 Z hymnu VENI REDEMPTOR GENTIUM: piesne Nu kommt der Heiden Heiland, Erhalte uns bei Deinem Wort; 

z hymnu VENI CREATOR SPIRITUS: Komm Gott Schöpfer, Heiliger Geist a ďalšie. Por. MICHALKOVÁ, Ľ. Ref. 36, 

s. 93. 
38 Napr. nemecké cirkevné piesne Herzlich thut mich verlangen, Befiehl Du Deine Wege (svetská pieseň Mein Gemüth ist 

mir verwirret), O Welt ich muss dich lassen (Nun ruhen alle Wälde, Innsbruck, ich muss dich lassen). Por. Andeutungen 

zur Geschichte, ref. 36, s. 403. 
39 V ich liturgii mohla znieť nemecká cirkevná pieseň spievaná spoločenstvom veriacich, viachlasná nemecká cirkevná 

pieseň, latinská polyfónna figurálna hudba (motetá, časti omše), nemecké evanjeliové a epištolické motetá, pašie 

a kantáty. 
40 Georg Rhau (Rhaw, 1488-1548) pôsobil vo Wittenbergu, Lipsku vo funkcii kantora v kostole Tomáša, v Eisleben 

a Hildburghausen. V rokoch 1538-1545 pripravil a publikoval štrnásť vydaní  antológií skladieb umeleckej hudby 

určených pre bohoslužby, ktoré obsahujú štvorhlasé latinské motetá predstaviteľov franko-flámskej polyfónie, 

responzóriá, omše, antifóny, nemecké evanjeliové motetá z pera skvelých súdobých skladateľov (Pierre de la Rue,  

Johanna Waltera, Ludwiga Senfla, Johanna Gallicula, Heinricha Isaaca, Jacoba Obrechta, Josquina Despres, Heinricha 

Fincka, Balthasara Resinaria a ďalších.  
41 Ref. 2. 
42 Martin Luther o tomto spojení píše v predhovore ku Das Babstsche Gesangbuch, ktorý publikoval Valentin Babst 

v Lipsku v roku 1545: „Den Gott hat unser hertz und mut  frölich gemacht durch seinen lieben Son, welchen er für uns 

gegeben hat zur erlösung von sunden, tod und Teuffel. Wer solch mit ernst gleubet, der kans nicht lassen, er mus frölich 

und mit lust davon singen und sagen, das es auch andere hören und herzu komen“. 
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prijali takto formulovanú novú úlohu hudby v liturgii, totiž kázať prostredníctvom hudby, ako výzvu. 

Zdieľali ambíciu zhudobňované biblické texty liturgických častí omšového Propria de Tempore 

vysvetľovať a interpretovať použitím špecificky hudobných prostriedkov využívajúc spočiatku 

bežné, overené hudobné druhy – moteto a madrigal – ktorých princípy umne modifikovali 

a kombinovali. Vznikajúce epištolické a evanjeliové či kázňové motetá sa stali prirodzenou súčasťou 

bohoslužobného poriadku, kde zaznievali bezprostredne po prednese biblického textu predpísaného 

na danú nedeľu či sviatok.43 Neskôr, na pôde tzv. koncertantného evanjeliového moteta pristúpili ku 

vsúvaniu novovytvorených básnických, tzv. madrigalových textov, ktoré prinášali vysvetlenie 

centrálneho biblického výroku a zhudobňovali ho vo forme jednoduchej strofickej árie. Napokon sa 

ako veľmi dôležitý postup ukázalo prepojenie biblického textu s chorálom, jeho slovnou i hudobnou 

zložkou. Na začiatku 18. storočia sa dominantným hudobným druhom v evanjelických bohoslužbách 

stala nemecká cirkevná kantáta. Je nepochybné, že Lutherova teológia cirkevnej hudby sa dokonale 

naplnila v tvorbe Johanna Sebastiana Bacha, ktorého kantáty či pašie sú hudobnými kázňami par 

excellence. Bach naplno rozvinul tradíciu luteránskych kantorov využívať v cirkevnej hudbe všetky 

dostupné kompozičné princípy a techniky, tradované i moderné, ak vzniknú diela Boha oslavujúce 

a ľudského ducha povznášajúce i potešujúce.44 V odbornej literatúre sa práve toto široké spektrum 

inšpirácií umeleckej evanjelickej cirkevnej hudby pochopiteľne s radosťou prízvukuje. O to pod-

netnejší bol inovatívny prístup k problematike podnetov či ovplyvnení, ktorý aplikovali autori scenára 

expozície Martin Luther und die Folgen in der Musik koncipovanej v kontexte jubilea reformácie a 

prezentovanej v priestoroch viedenského Musikvereinu.45 Ako píše Otto Biba v sprievodnom texte, 

išlo v prípade tejto výstavy o „veľmi silný impulz k 500. výročiu reformácie, lebo sa v nej priamo 

z centra katolíckej hudobnej metropoly Viedne reflektujú dôsledky Lutherovho učenia na ďalší vývoj 

hudby“.46 Autor poukazuje na štyri roviny, kde je tento Lutherov vplyv markantný, a to vo sfére 

prepojenia nemeckého jazyka s hudbou, teda v cirkevnej piesni a opere, ďalej v zmene boho-

služobného poriadku a v zrovnoprávnení hudby a Slova z aspektu ich zvestného charakteru, čo vyústilo 

v príprave a publikovaní rozmanitých agend a kancionálov, tiež v nových formách cirkevnej 

umeleckej hudby, akými boli nemecké evanjeliové motetá a cirkevná kantáta a v neposlednom rade 

                                                           
43 Spomeňme aspoň reprezentatívnych autorov: Andreas Raselius, Christoph Demantius, Melchior Vulpius, Melchior 

Franck, Michael Praetorius.  
44Tvorcovia evanjelickej cirkevnej hudby sa od počiatku až po jej pomyslený vrchol v diele J. S. Bacha, inšpirovali 

aktuálnymi skladobnými technikami, či už talianskymi madrigalmi, kde sa optimálne vyriešila zrozumiteľnosť 

prednášaného textu a úspešne rozvinul princíp využívať špecifické hudobné prostriedky na umocnenie jednotlivých slov, 

sentencií a posolstva zhudobňovaného textu, alebo benátskou viaczborovosťou ako aj talianskou operou.  
45 Výstava bola verejnosti prístupná od 31. 10. – 23. 12. 2017 vo Wiener Musikverein, Musikvereinplatz 1. 
46 BIBA, Otto: Reformierte Kunst. Martin Luther und die Folgen in der Musik. In: Magasin der Gesellschaft der 

Musikfreunde, November 2017. https://www.evang-wien.at/sites/www.evang-wien.at/files/2017_10-

12_ausstellung_wiener_musikverein.pdf [Citované ku 15.08.2018]. 
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v rozvoji domáceho rodinného muzicírovania, ktoré pramenilo v pravidelnom stretávaní rodiny pri 

čítaní a výklade Písma, kde sa spievalo a hralo na rôzne hudobné nástroje.  

Lutherova teológia cirkevnej hudby je fascinujúco aktuálna. Postavenie, funkcia a význam 

hudby v bohoslužbách sú v tomto koncepte obdivuhodne mnohoraké. Zdôraznime však, že umeleckej 

hudby. Luther tento atribút neraz kladie do popredia. Diferencuje prirodzenú a umeleckú hudbu 

tvrdiac napríklad, že „keď sa prirodzené hudobné nadanie človeka zdokonaľuje do takého stupňa, že 

sa stáva umením, potom s veľkým prekvapením aspoň čiastočne poznávame dokonalú múdrosť Božiu, 

lebo hudba je Jeho dielom a Jeho darom; žasneme, keď počujeme hudbu, v ktorej jeden hlas spieva 

jednoduchú melódiu, zatiaľ čo tri, štyri či päť iných hlasov zaznieva súčasne a pohybujú sa výdatne 

okolo hlasu spievajúceho onú jednoduchú melódiu a ozdobujú túto jednoduchú melódiu umeleckými 

hudobnými efektmi, čo nám pripomína nebeský tanec, kde sa všetci stretávajú v duchu priateľstva, 

porozumenia, lásky [....] Človek, ktorý pozná takého názory a stále nepovažuje hudbu za zázračný 

výtvor Boha musí byť vskutku hlupákom, ktorý by si nemal želať, aby bol považovaný za ľudskú 

bytosť; nemal by mať dovolené počúvať nič iné okrem híkania somárov a chrochtania svíň“.47 

Jednoznačná a zrozumiteľná výpoveď reformátora Luthera. Pre mnohých členov Evanjelickej cirkvi 

a. v. na Slovensku, laikov i kňazov, azda príliš jednoznačná a príliš zrozumiteľná. A príliš, až 

bezprecedentne tvrdá. Domnievame sa však, že pripomínať ju v súčasnej situácii je nanajvýš potrebné 

a aktuálne. Zdieľame názor Konrada Küstera, ktorý tvrdí, že dnešné podoby evanjelických bohoslu-

žieb sa aj v Nemecku značne vzdialili od reformátorových predstáv.48 Jeho zistenia v plnej miere 

vystihujú aj situáciu u nás na Slovensku. Treba priznať, že stav bohoslužobnej praxe je kritický. Po 

epoche rozkvetu evanjelickej cirkevnej hudby, ktorý započal koncom 16. storočia a  prejavil sa vo 

vysokej umeleckej, tak kompozičnej ako i interpretačnej kvalite, dochádzalo od druhej polovice 

18. storočia až po súčasnosť k jej neustálemu poklesu.49 A žiaľ, ani po zmene spoločenských pomerov 

v našej krajine v novembri 1989, kedy sa možnosti práce v cirkvi v rôznych oblastiach razantne 

rozšírili, sa nepodarilo nadviazať na niekdajšiu slávnu hudobnú tradíciu. V evanjelickej cirkvi a. v. 

                                                           
47 LUTHER, ref. 14. Citované podľa: BARTEL, Dietrich: Musica Poetica. Musical-Rhetorical Figures in German 

Baroque Music. University of Nebrasca Press 1997, s, 9-10. (Preklad autorka). 
48 Konrad Küster je profesorom hudobnej vedy na univerzite vo Freiburgu, ktorý rekonštruoval v dómskom kostole 

v  Brémach vo februári 2017 bohoslužby podľa Luthera - Gottesdienst nach Luther, lebo bol presvedčený, že predstava 

o Lutherových službách Božích, ktorá sa  vytvorila nezodpovedala historickým skutočnostiam. Hlavne sa to týka funkcie 

hudby, spevu a podieľu nemeckého a latinského fenoménu – jazyka i hudby. Küster je aj autorom publikácie  Musik im 

Namen Luthers. Kulturtraditionen seit Reformation. Bärenreiter Metzler 2016. 
49 V polovici 16. storočia vznikajúce evanjelické cirkevné zbory prijali wittenberský bohoslužobný poriadok. Táto 

nemecká tradícia sa v našom priestore pevne zakorenila. K dispozícii však boli aj podnety z českého prostredia, zbierky 

husitských piesní, ktoré sa používali skôr než Juraj Tranovský v roku 1636 publikoval prvý notovaný evanjelický 

kancionál s piesňami v biblickej češtine. V  17. storočí v zaznievala v bohoslužbách – hlavne v mestských kostoloch – bežne 

aj umelecká hudba. Na chóroch evanjelických kostolov sa zhromažďovali rozsiahle zbierky hudobnín, napríklad 

v Bratislave v kostole sv. Trojice, kde pôsobil skladateľ európskeho formátu – Samuel Capricornus. Rovnako aktívny bol 

aj jeho nasledovník Johann Kusser st. Podobne v spišských mestách pôsobili významní skladatelia vokálnej polyfónie, 

Zachariáš Zarewutius, Ján Šimrák, Samuel Marckfelner a ďalší. 
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na Slovensku dnes takmer úplne absentuje povedomie o význame a poslaní umeleckej cirkevnej 

hudby v bohoslužbách. Lutherov odkaz v jeho komplexnosti teda nepoznáme. Alebo aj nechceme 

poznať a prijať. Ukazuje sa to v troch rovinách. Po prvé, je tento stav dôsledkom veľmi nízkej úrovne 

vzdelania kňazov i laikov v danej oblasti. A pritom vieme, že reformátori prízvukovali nezastu-

piteľnosť vzdelania, bez ktorého sa ani obnova cirkvi nemôže uskutočňovať. Po druhé, hudba, 

v niektorých prípadoch už i spev cirkevných piesní, sa v našej evanjelickej cirkvi nepovažuje za 

podstatnú súčasť bohoslužieb, ale za nejaký prívesok, zbytočnú záťaž pre účastníka, ktorý má 

problém vnímať pri speve zmysel slov. Po tretie, tvorbe a interpretácii umeleckej hudby sa v cirkvi 

nevenuje žiadna pozornosť, takmer úplne absentujú vzdelaní cirkevní hudobníci, a ani tomu malému 

počtu, ktorý ešte akoby zázrakom prežíval, nevytvára cirkev žiadne podmienky pre činnosť. 

Sumarizujúc konštatujme, že nedostatok vzdelania a zodpovednosti väčšiny kompetentných v evanje-

lickej cirkvi a. v. na Slovensku sa bolestne zapisujú v neprijateľnej, s Lutherovým bohoslužobným 

konceptom nekompatibilnej podobe mnohých, dokonca i v médiách prezentovaných evanjelických 

bohoslužbách. Zdôraznime, že hudbu v nich je pritom možno veľmi kreatívne stvárňovať využívajúc 

rozmanitosť štýlov, foriem, druhov tak, aby bohoslužby boli oslovujúce, inovatívne na báze tradície, 

inšpirujúce s príťažlivým dramaturgickým konceptom.  

1. januára 1537 Luther pri stole so slzami v očiach povedal: „Ach, koľko skvelých hudobníkov 

zomrelo za posledných desať rokov. Josquin, Pierre de la Rue, Finck a veľa ďalších vynikajúcich 

mužov. Svet už viac nie je hoden vzdelaných ľudí. Svet chce mať tých najmenej vzdelaných oslov!“ 

Napriek, zo súčasného pohľadu, prorockým slovám Luthera, ktoré dokonale vystihujú situáciu 

v našej spoločnosti a cirkvách, nepoľavujme vo vzdelávaní sa. Poznávajme Lutherovu teológiu 

cirkevnej hudby, jeho odkaz aj v oblasti bohoslužobných poriadkov a kriticky ho reflektujme. Reš-

pektujme fakty a interpretujme ich v historických kontextoch. Akceptujme, že hudba je podstatnou, 

integrálnou súčasťou služieb Božích. Uvedomme si, že úroveň hudobných produkcií v bohoslužbách 

prezrádza veľa o stave života spoločenstva v cirkevných zboroch jednotlivo i cirkvi ako takej. A, last 

but not least, nechajme sa osloviť Lutherovou ideou obnovy. Lebo ak si ju osvojíme a pokúsime sa 

v pokore a sebareflexii aplikovať najprv na seba, je nádej, že oslovíme ďalších, aby mohlo azda 

niekedy dôjsť k prerodu pokolenia ľudského. A tiež kresťanských cirkví. Aby sa nestali a či nezostali 

vyprázdnenými inštitúciami práve z hľadiska najvyšších ľudských hodnôt, ktoré síce ako kresťanské 

proklamujú, ale sa nimi neriadia. HUDBA, umelecká hudba, má v tomto procese obnovy jednotlivca, 

spoločnosti i cirkvi nezastupiteľné miesto. Nechajme jej adekvátny priestor, lebo ona je schopná 

svojimi špecifickými prostriedkami niesť a umocňovať zvesť Slova, byť vyznaním viery i modlitbou. 
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MARTIN LUTHER – TVORCA EVANJELICKEJ PIESNE1 

 

02  Karol  M e d ň a n s k ý 

      Prešovská univerzita v Prešove, FF IHVU Katedra hudby 

 

Úvod 

Dr. Martin Luther patrí medzi najvýznamnejšie osobnosti novodobých európskych dejín. Ním 

podnietená reformácia ovplyvnila v značnej miere aj vývoj hudobnej kultúry a hudobného života na 

našom kontinente a neskôr aj na celom svete. Lutherova reformácia zasiahla aj do vývoja školstva 

svojím hlásaním výučby v materinskom jazykom, a tým zdemokratizovaním edukačného procesu 

a jeho sprístupnením všetkým spoločenským vrstvám. Vznik pozície kantora a jeho postavenie sa 

stalo kľúčovým v tomto procese. Osobitým spôsobom sa vyvíjala aj samotná hudba, pričom jej 

tvorcovia v plnej miere rešpektovali Lutherove názory na hudbu, pričom na prvom mieste stojí jeho 

téza o úzkom prepojení hudby a teológie. Pod vplyvom širokého spektra Lutherových téz o hudbe sa 

vyvíja cirkevná pieseň, ktorá sa neskôr označuje ako chorál. Jeho interpretácia v ľudu zrozumiteľnom 

jazyku ovplyvnila hudobnú gramotnosť od tých najnižších spoločenských vrstiev až po tie najvyššie. 

Vznik ostatných hudobných druhov evanjelickej cirkevnej hudby – kantáta, oratórium, pašie – 

výrazným spôsobom interferoval aj pôdorys bohoslužobného poriadku. 

Podnetom na napísanie tejto štúdie bolo nielen 500. výročie reformácie, ktoré sme si pripo-

menuli v roku 2017, ale hlavne dlhodobý záujem o vplyv Lutherovej reformácie na hudbu, ktorého 

vyvrcholenie nachádzame v tvorbe Johanna Sebastina Bacha. Výskumu jeho skladateľského odkazu 

sa venujeme už dlhšiu dobu. Predmetom našej štúdie je skúmanie vzťahu Martina Luthera k hudbe, 

pričom hlavným cieľom je priblíženie významu jeho piesňovej tvorby a zvýraznenie jeho postavenia 

ako zakladateľa protestantskej cirkevnej hudby. Lutherova piesňová tvorba je významným fenomé-

nom hudobných dejín, ktorý v značnej miere ovplyvnil skladateľov od 16. storočia až po to súčasné 

21. storočie. 

Napriek tomu, že téma Lutherovej piesňovej tvorby bola už na našom území spracovaná – 

Anna Predmerská-Zúriková v roku 500. výročia reformácie, ako aj Ľudmila Michalková – pristu-

povali sme k jej spracovaniu aj na základe určitých praktických interpretačných skúseností, keď do 

programu súboru starej hudby Musica historica Prešov,2 v ktorom autor tejto štúdie pôsobí ako hráč 

                                                           
1 Štúdia je venovaná 500. výročiu Lutherovej reformácie, ktoré sme si pripomenuli v roku 2017. 
2 Súbor starej hudby Musica historica Prešov bol založený v roku 1994. Jeho zloženie bolo spev, viola da gamba – hral 

na nej autor tejto štúdie – a spinet. Súbor účinkoval okrem Slovenska aj v Nemecku, v Českej republike, Poľsku 

a Maďarsku. Súbor po určitom časovom prerušení činnosti a zmene personálneho obsadenia umelecky pôsobí do súčasnej 

doby ako duo v nástrojovom zložení viola da gamba a spinet. Autor tejto štúdie pôsobil ako hráč na viole da gamba aj 

v zahraničných súboroch starej hudby – Collegium musicum Rzeszów/Poľsko v rokoch 2003 – 2007 a Visegradské 

barokové trio v rokoch 2006 – 2010. Od roku 2003 doteraz príležitostne účinkuje s maďarskou čembalistkou Noémi 

Maczelka z Univerzity v Szegede/Maďarsko. Od roku 2016 spoluúčinkuje s ukrajinskou čembalistkou Liubov Gunder, 

pôsobiacou na Prešovskej univerzite v Prešove. 
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na viole da gamba, v rámci Slávnostného koncertu v Prešove k 490. výročiu zazneli v našej úprave 

tri jeho chorály.  

Pri spracovaní nastolenej témy sme sa opierali predovšetkým o zahraničné publikačné zdroje, 

reprezentované hlavne odbornou a vedeckou tvorbou Hermanna Aberta, Martina Gecka, Konrada 

Küstera, Johannesa Schillinga a ďalších nemeckých hudobných vedcov a historikov, ako aj teológov. 

Vo väčšine prípadov ide o tituly, ktoré vyšli v rokoch 2016 a 2017. Pri spracovaní témy sme sa 

opierali predovšetkým o historickú, komparatívnu a analyticko-syntetickú metódu.  

Martin Luther pristúpil ku komponovaniu svojich cirkevných piesní v zrelom veku štyridsiat-

nika, čo sa prejavilo na ich literárnej, teologickej a hudobnej kvalite, so zdôraznením jednoty slova 

a hudby. Tento fenomén z nich robí priam základný pilier evanjelickej hudby, na ktorom úspešne 

stavali ďalšie generácie evanjelických – a nielen evanjelických – hudobných skladateľov. 

 

Luther a hudba 

Reformátor Dr. Martin Luther (1483 – 1546) patrí medzi tie významné osobnosti, ktoré výraznou 

mierou zasiahli do vývoja európskej civilizácie vo viacerých oblastiach jej duchovného života. S jeho 

reformačnými snahami pretvárania cirkvi a celkového spoločenského a politického života patrí aj 

ovplyvňovanie sveta hudby, ako výrazného prostriedku presadzovania reformácie. K hudbe mal 

veľmi vrelý a pozitívny vzťah už od útlej mladosti a školských čias. Na latinských školách, ktoré 

v detstve navštevoval – v  rokoch 1484 – 1496 Mansfelde, v roku 1497 dómsku školu v Magdeburgu,3 

ako aj v rokoch 1498 – 1501 na farskej škole v Eisenachu4 – sa vyučovanie začínalo a končilo spe-

vom, čo v značnej miere ovplyvnilo Lutherov život a jeho vzťah k hudbe.5 Popritom, že spev bol na 

týchto školách neoddeliteľnou súčasťou edukačného procesu, bol M. Luther v týchto mestách aj 

zborovým spevákom na chóroch miestnych kostolov. Vynikajúceho hudobno-teoretického a praktic-

kého vzdelania sa mu dostalo na univerzite v Erfurte, kde študoval v rokoch 1501 – 1505 na artistickej 

fakulte sedem slobodných umení: aritmetika, geometria, hudba, astronómia, rétorika, dialektika 

a gramatika. Promoval s titulom magistrem artium. Hudba sa študovala z teoretických diel francúz-

skeho hudobníka, matematika a astronóma Johannesa (Jeana) de Muris (1290 – 1351), ako aj 

z traktátu sv. Augustína (354 – 430) De musica.6 M. Luther bol výborným lutnistom7 a spevákom, 

                                                           
3 Určite nie je bez zaujímavosti, že takmer presne o 200 rokov neskôr študoval na tejto škole aj Georg Philipp Telemann 

(1681 – 1767), ktorý bol vo svojej cirkevnej hudbe v značnej miere ovplyvnený Lutherovými názormi na hudbu. 
4 Podobne na tejto škole o približne 200 rokov neskôr študoval Johann Sebastian Bach (1685 – 1750), v ktorého 

skladateľskom diele sa v najväčšej miere prejavili Lutherove názory na hudbu. 
5 Rößler, 2015, s. 6. 
6 Geck, 2017, s. 24 – 25. 
7 Schilling sa zmieňuje aj o tom, že hral výborne aj na priečnej flaute (2017, s. 467), avšak žiadny iný prameň túto 

skutočnosť už nespomína. 
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pričom jeho lásku k hudbe výstižne charakterizuje výrok – „Ich liebe die Musik8 (Mám rád hudbu)“. 

Vari najvýstižnejšie vyjadruje jeho vzťah k hudbe, podľa ktorého sa riadil celý svoj život, pomerne 

rozsiahla báseň Frau Musica (Pani hudba), v ktorej výstižným spôsobom charakterizuje všetky 

vlastnosti hudby, jej poslanie, božský pôvod a pozitívny dopad na človeka.9 Netreba však opomenúť, 

že v oblasti hudby mu bol poradcom vynikajúci skladateľ Johann Walter (1496 – 1570), ako aj 

skutočnosť, že v hudbe sa veľmi dobre orientoval aj jeho reformačný spolupracovník Philipp 

Melanchthon (1497 – 1560). Pozoruhodným javom jeho života je fakt, že v jeho domácnosti znela 

neustále hudba, čo dokumentujú aj mnohé obrazy Lucasa Cranacha staršieho (1472 – 1553), jeho 

osobného maliara.10 Z dobových skladateľov sa u M. Luthera veľkej úcte tešil Josqiun Desprez (1440 – 

1521),11 o ktorom sa vyjadril veľmi výstižne: „Er ist der Noten Meister, die bubens müssen machan, 

wie er gewollt die anderen Sangmeistermüssen machen, wie es die Noten haben wollen“12 (Je to 

jediný skladateľ, ktorý dokonale ovláda noty; pri ostatných skladateľoch si s nimi noty robia čo chcú).  

Od roku 1525 je spolupracovníkom Martina Luthera v oblasti hudby Johann Walter. Táto 

spolupráca dospela k veľmi plodným výsledkom, ktoré zásadným spôsobom ovplyvnili vývoj 

nemeckej evanjelickej hudby a hudobnej kultúry; vyvrcholili v skladateľskej tvorbe Johanna Sebas-

tiana Bacha (1685 – 1750) a v teoretickom diele Johanna Matthesona (1681 – 1764). 

 

Lutherove názory na hudbu 

Podľa Hermanna Aberta prevláda u Luthera jeho vysoko idealistická mienka o moci a úlohe hudby, 

ktorá sa dá zhrnúť do myšlienky – hudba má moc, ktorou ovládne celého človeka a dodáva mu silu 

a energiu. Súčasne ho porovnáva so sv. Augustínom (354 – 430), ktorý mal podobný názor na pôso-

benie hudby na človeka ako Luther:13 „Die Musik ist aller Bewegung des menschlichen Herzens ... 

nicht auf Erden ist kräftiger ...” (Hudba jediná hýbe ľudským srdcom...na zemi nie je nič silnejšie).14 

Veľmi významná je Lutherova mienka, že aj svetská hudba je Božím darom15 a starosť o ňu a jej 

zveľaďovanie je službou Bohu. 

Významnú úlohu v Lutherovom ponímaní zohráva zdemokratizovanie hudobného umenia 

a jeho prístupnosť širokým masám veriacich aj v najmenších dedinských kostolíkoch.
16

 Zaujímavý je 

                                                           
8 Schilling 2008, s. 135. 
9 Schilling 2008, s. 133 – 134. 
10 Lucas Cranach starší bol M. Lutherovi svedkom na svadbe a krstným otcom jeho syna. 
11 Tohto skladateľa si vysoko vážili aj Johann  Walter a Philipp Melachthon. 
12 Rößler, 2015, s. 45 – 46. 
13 Abert. 1924, s. 14. 
14 Táto príbuznosť oboch duchovných velikánov ľudstva nie je vôbec náhodná, veď Luther bol augustiánskym mníchom. 
15 V tejto súvislosti zaujme výrok Christiana Roseho z roku 1656, keď hovorí, že pozemská hudba je predohrou k nebeskej 

hudbe. 
16 Dôležitú úlohu v týchto súvislostiach zohráva reforma školstva a zriadenie kantorov, kde významnú úlohu zohrával 

spev. Jedným z prvých kantorov bol J. Walter. Ďalšími Nikolas Listenius v Salzwedele, ktorý študoval vo Wittenbergu 
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názor H. Aberta v súvislosti s Lutherovými myšlienkamo a ich vplyvom na nemecký hudobný vývoj: 

„Moc hudby v Lutherovom zmysle pôsobila na široké masy v Nemecku do tej miery, že sa tam 

nepresadili individuálne orientované myšlienky talianskej renesancie 17. storočia”.17 

Spracovanie Joachima Stalmanna Lutherových myšlienok o hudbe možno zhrnúť do niekoľ-

kých bodov. K obdobným záverom dospeli aj nemeckí hudobní teoretici a skladatelia v 16. – 18. storočí: 

1. Hudba je Boží a tým mimoriadny dar a je tu od vzniku sveta. Všetko, čo nás obklopuje okolo nás 

znie: vietor, rieky, lesy. Mimoriadny význam dodávajú zvukom zvieratá a hlavne vtáci svojím 

spevom. Na vrchole stojí človek so svojou schopnosťou spievať a schopnosťou komponovať. Týmito 

myšlienkami nadväzuje na Augustína a Boethiusa. Podobu ľudského spevu Boh individualizoval 

v najvyššej možnej miere – neexistujú dva rovnaké ľudské hlasy.18 

2. V hudbe sa človek vyjadruje a cez ňu bude aj ovplyvnený. M. Luther túto myšlienku podčiarkuje 

„Nie je nič silnejšie ako hudba”.19 

3. Hudba je najužšie spojená s Božím slovom, predovšetkým v podobe ľudského spevu. Inštru-

mentálnu hudbu hodnotí M. Luther podstatne nižšie – porovnáva ju iba s vtáčím spevom. Iba spojenie 

slova a hudby môže oslavovať Boha.20 

4. Zázrak stvorenia hudby možno optimálne pozorovať v polyfónii, keď cantus firmus v jeho 

ústrednom neustálom objavovaní porovnáva M. Luther v nebeským tancom.  

5. Hudba je vecou srdca, čo M. Luther podčiarkuje výrokom „singt Gott dankbar in euren Herzen!” 

(s vďakou vo vašich srdciach spievajte Bohu)21. Vychádzajúc z predreformačných názorov a z antic-

kého učenia o ethose hudby M. Luther hovorí: „Melódia, rytmus, tónina, hlasová poloha a štýl spevu, 

ako aj špecifický charakter zvuku rozličných nástrojov sú spojené s rozlišujúcou silou ich pôsobenia”.22 

Tieto myšlienky sú evidentne blízke základom afektovej teórie, na ktorej estetických základoch stojí 

hudba 16. – 18. storočia. 

6. Myšlienku, že hudba je reč Evanjelia a viery rozvádza M. Luther do zaujímavých polôh. Hudba 

bola Bohom stvorená na to, aby aj ľuďom o Bohu hovorila. V tomto zmysle sa ako dialóg medzi 

Bohom a človekom orientuje na súčasť trívia – rétoriku. Smútok a žiaľ slúžia v hudbe tiež na oslavu 

Boha, majúc na mysli utrpenie Ježiša Krista. „Dem Herr singen heißt nicht ständig freuen und frölich 

                                                           
(1529 – 1531), Martin Agricola (1486 – 1556) jeden z najvýznamnejších raných protestantských pedagógov a teoretikov. 

Luther hovorí: „Ein Schulmeister muß singen können, sonst sehe ich ihn nicht an” (Učiteľ musí vedieť spievať, ináč ho 

neuznávam). Z tejto myšlienky vychádzali celé nasledujúce generácie kantorov. 
17 Abert. 1924, s. 15. 
18 Stalmann, 2004. 
19 Stalmann. 2004, s. 645. 
20 Stalmann, 2004. 
21 Stalmann. 2004, s. 646. 
22 Stalmann. 2004, s. 645. 
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sein, wo doch vielmehr das neue Lied das Lied vom Kreuz ist”23 (Bohu spievať neznamená stále sa 

tešiť a byť stále veselý, predsa častejšie je nová pieseň piesňou kríža). Preto M. Luther odporúča 

spievať aj na pohreboch. 

7. Ďalšia myšlienka: hudba je nástroj Ducha svätého. „Die Noten machen den Text lebendig” (Noty 

oživujú text). Hudba oživuje text Evanjelia. Hudba v ponímaní Luthera má v službách Evanjelia 

duchovnú kvalitu. „Gottes Wort will gepredigt und gesungen sein”24 (Božie slovo chce byť kázané 

a spievané). Pre Martina Luthera je spev takmer taký dôležitý ako kázanie. Za významné považoval 

niektoré následné zásady a názory na mnohé súvislosti v hudbe: 

a) Zdôrazňoval prepojenie hudby a reči – poukazoval na jednotu slova a hudby, keď žiada, aby sa 

hudba podriaďovala textu, na čom trval hlavne pri definovaní Nemeckej omše. Túto myšlienku 

sprostredkovane preberá do svojho diela Syntagma musica I (1615)25 Michael Praetorius (1571 – 

1621). Dôležitým momentom bola správna deklamácia – hudobné stvárnenie textu, ktoré má 

zodpovedať akcentom reči.26 

b) Dbal na správnu voľbu tónin, keď tvrdil, že voľba tónin, rytmu, formy hudobného stvárnenia je 

závislá od významu textu. Vo svojich piesňach nepoužíval nové melódie, ale vyberal pre ne staršie, 

ktoré si podľa potreby upravoval.27 Nikdy však nepoužíval svetské melódie.28 

c) Veril v komunikatívnu silu hudby, čo vyjadruje ním často používaný výrok sv. Augustína Wer 

singt, betet doppelt”. (Kto spieva, dvakrát sa modlí). Tento svoj názor ešte upevňuje slovami: „Wer 

in Gemeinschaft singt, betet kräftiger” (Kto v spoločenstve spieva, modlí sa silnejšie).29 M. Luther 

preto zdôrazňuje význam spevu aj pri pohreboch, spev umocní modlitbu a zmierni žiaľ. 

d) Jednu z rozhodujúcich úloh Lutherovho vplyvu na ďalší vývoj hudby má jeho list z roku 1530 

adresovaný Ludwigovi Senflovi (1486 – 1542/43), v ktorom píše o sesterskom vzťahu teológie 

a hudby, keď doslova píše: „Prvé miesto po teológii dávam hudbe“.30 Táto téza získala zásadný 

význam vo vývoji evanjelickej barokovej hudby a vyvrcholila v tvorbe Johanna Sebastiana Bacha.31 

                                                           
23 Stalmann. 2004, s. 647. 
24 Stalmann. 2004, s. 647. 
25 Toto dielo vyšlo v čiastočnej podobe v roku 1514, v plnej latinsky písanej podobe v roku 1515 (Seeger 1981, s. 627). 

Z tohto dôvodu sa častokrát uvádzajú oba roky vydania. 
26 Stalmann. 2004. 
27 Stalmann. 2004. 
28 Týmto pracovným postupom sú veľmi blízke názory J. S. Bacha ohľadne paródií! 
29 Stalmann. 2004, s. 648. 
30 Schilling, 2017, s. 466. 
31 Je zaujímavé, že v hudbe 20. storočia si ju v značnej miere osvojili aj Oliver Messiaen a Arvo Pärt. 
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Bohatosť Lutherových myšlienok o hudbe a jeho vnímavé pohľady na poslanie hudby32 

ovplyvnili vývoj stredo a severonemeckej hudby v nasledujúcich troch storočiach.33 Jeho myšlienky 

však oslovujú aj súčasného vnímavého človeka. Jeho cirkevné piesne sú vítaným inšpiračným 

zdrojom celých generácií hudobných skladateľov až po súčasnú dobu. 

 

Luther ako autor piesní 

Dr. Martin Luther sa prejavoval ako skladateľ a básnik až v 20. rokoch 16. storočia. Je to obdobie 

v jeho živote, kedy už v značnej miere víťazí u neho reformačné myslenie a začína sa zapodievať aj 

hudobnou stránkou bohoslužieb. Je autorom 38 dochovaných piesní, pričom je predpoklad, že napísal 

pravdepodobne 45 piesní. Z tohto počtu 38 piesní je minimálne 20 piesní ním znotovaných. Je viac 

ako isté, že ovládal aj všetky dobové pravidlá kompozície.34 Treba však konštatovať, že výraznou 

oporou pri komponovaní piesní mu bol Johann Walter, jeho v pravom slova zmysle poradca pre 

hudobné záležitosti v rámci celej prebiehajúcej reformácie. Vo svojich piesňach dbal M. Luther na 

jedno významné, ním proklamované pravidlo jednoty slova a hudby. To doviedol do takej 

dokonalosti, že jeho piesne majú až funkciu kázne.35 Je to podmienené aj skutočnosťou, že jeho 

piesne sú bohaté na rozsah textovej stránky, keď obsahujú 7 – 15 slôh básnického textu. M. Luther 

vo svojich piesňach evidentne vychádzal z tradície nemeckej cirkevnej piesne zo začiatku 16. sto-

ročia, ktorá mala väčšinou krátke strofy a podobala sa skôr modlitbe.36 Texty jednotlivých piesní 

napovedajú, že ich autor strávil denne veľa času pri modlitbách. Po melodickej stránke ho 

ovplyvňoval gregoriánsky chorál, ako aj staré latinské nápevy.37 Nie menej zaujímavou skutočnosťou 

je fakt, že na neho pôsobili aj potulní speváci a potulní študenti.38 M. Luther vo svojej piesňovej 

tvorbe využíval takmer výlučne jednohlas, výnimkou je jeho jediná viachlasná skladba, moteto Ich 

werde nicht sterben, sondern leben und des Herrn Werke verkündigen.39 Po textovej stránke sa 

                                                           
32 Výrazným teoretikom bol hlavne Michael Praetorius (1571 – 1621), ktorého možno považovať za pokračovateľa 

Lutherových myšlienok o hudbe. Z mnohých ďalších pokračovateľov hodno spomenúť hlavne teoretické dielo Andreasa 

Werckmeistra (1645 – 1706) a aj Johanna Matthesona (1681 – 1764). V jeho teoretickom diele doznievajú vplyvy 

Lutherovej reformácie na teoretickú oblasť hudby. 
33 Nie menej sú zaujímavé aj dopady Lutherovej reformácia na spoločensko-politický život. V politike reformácie dbal 

Luther na jednotu cirkvi, školy a mesta, na základe čoho zakladá kantorské ústavy a podnecuje šľachtické dvory, aby 

zakladali kapely. Významný je Lutherov názor na novú školu – z učenia majú mať žiaci radosť, ktorý sa stal základom 

Komenského pedagogických zásad. Netreba ani veľmi zdôrazňovať, že ako zručný hudobník, poznal Luther z vlastnej 

skúsenosti, že spev a muzicírovanie môžu spôsobiť človeku veľa radosti a od tejto skutočnosti odvodzoval vo veľkej 

miere svoje tézy. 
34 Rößler, 2015, s. 45. 
35 Rößler, s. 52. 
36 Geck, 2017, s. 15. 
37 Rößler, 2015, s. 53 – 55. 
38 Geck, 2017, s. 16 – 17. 
39 Martin Geck sa domnieva, že ho napísal pravdepodobne pod vplyvom kapelmajstra z Mníchova, s ktorým udržiaval 

čulé styky, Ludwiga Senfla, ktorý mu poslal moteto na text žalmu  4, 9 verša – Ich liege und schlafe ganz mit Frieden; 

denn allein du Herr, hilfst mir, dass ich sicher wohne (2017, s. 26). Ide podobne, ako u M. Luthera, o smútočné moteto. 
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nechával inšpirovať žalmami, buď ich priamo citoval, alebo svojím vlastným teologickým videním 

spracovával40 – ako príklad si môžeme uviesť jeho najznámejšiu pieseň Hrad prepevný, ktorá bola 

inšpirovaná žalmom č. 46, ktorý si však Luther upravil podľa svojej umeleckej a duchovnej 

predstavy. Pokiaľ ide o zhudobnenie žalmových textov, Lutheer je skladateľom, ktorý vo veľkom 

počte zhudobnil žalmy a právom mu patrí prvenstvo v zhudobňovaní tejto studnice duchovnej 

múdrosti a poetickej krásy. Vo svojej tvorbe však využíval aj upravené texty piesní predchádzajúceho 

vývoja cirkevnej piesne – ambroziánsky chorál, či balady minesängrov. Medzi také patrí jeho, 

donedávna považovaná za prvú zachovanú, pieseň Nun komm, der Heiden Heiland (Príď spasenie 

pohanov) – 1. adventná nedeľa. Tieto vzťahy na staršie texty však pri bežnom čítaní textu nepo-

ciťujeme, dokázal ich pretaviť do vlastnej poetickej reči, čo znamená, že aj zo starých textov dokázal 

vytvoriť dobové nanajvýš aktuálne texty. Významným postrehom PatriceVeitovej,41 s ktorou v plnej 

miere súhlasíme, je fakt, že Biblia je najdôležitejší partner Lutherových piesní. Bolo to podmienené 

aj tou skutočnosťou, že Martin Luther vyrástol na Svätom Písme, riadil sa ním v celom svojom živote 

a bol jeho najvýznamnejším vykladačom.  

 

Vznik Lutherových piesní 

Luther začal písať prvé piesne koncom roku 1523 a začiatkom roku 1524. Za prvú jeho pieseň sa dlhé 

obdobie považovala Nun komm, der Heiden Heiland (Príď spasenie pohanov), avšak podľa 

najnovších výskumov prvou verejne známou42 piesňou43 je Ein neues Lied wir heben an44 z roku 

1523, ktorou „reagoval v štýle minessängrov v podobe rýmovanej balady na upálenie dvoch 

reformačne orientovaných augustiniánskych mníchov v Bruseli 1. Júla 1523“.45 Ohľadom chro-

nológie Lutherových piesní Anna Predmerská-Zúriková konštatuje: „Najstaršia cirkevná pieseň 

Martina Luthera, ktorou začalo jeho <hudobno-reformačné> ťaženie je jeho pieseň Nun freut euch 

lieben Christeng´mein z roku 1523.46 K obdobnému záveru dospel aj Martin Geck, keď píše o piesni 

Nun freut euch lieben Christeng´mein, uvedenej v jeho spise na stranách 32 – 33 v úplnej podobe:47 

„Um dieses älteste unter den bis heute viel gesungenen Luther-Liedern ranken sich einige 

charakteristische Geschichten“48 (K tejto najstaršej medzi doteraz veľmi spievanými Lutherovými 

piesňami sa viaže niekoľko charakteristických príbehov.) Z uvedeného jasne vyplýva, že prvou 

                                                           
40 Geck 2017, s. 58 – 59. 
41 Veit 1986, s. 59. 
42 Ide o prvú na verejnosti uvedenú na verejnosti, nie oprvú napísanú pieseň. 
43 Predmerská-Zúriková, 2017, s. 16. 
44 Pieseň je komponovaná v barovej forme a a b a obsahuje celkom 12 strof básnického textu (Geck 2017, s. 8 – 9.) 
45 Predmerská-Zúriková, 2017, s. 16. 
46 Predmerská-Zúriková, 2017, s. 16.  
47 Geck 20017, s. 32. – 33. 
48 Geck 20017, s. 34. 
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Lutherovou piesňou bola pieseň Nun freut euch lieben Christeng´mein. O tejto piesni píše Michael 

Praetorius vo svojom teoretickom diele Syntagma musicum I. z roku 1615 ako o zlatej nemeckej 

piesni.49 Začalo ňou skutočné reformačné hnutie v oblasti cirkevných piesní a piesne sa stávajú jeho 

dôležitou súčasťou.50 Najznámejšia pieseň, ktorá sa stala v neskoršom období hymnou evanjelikov 

na celom svete, Ein feste Burg (Hrad prepevný) vznikla v roku 1527. Popri piesňach, ktoré vyšli 

tlačou samostatne koncom roku 1523, vychádzajú 4 piesne v zbierke Achtliederbuch (Kniha ôsmych 

piesní) v Norimbergu u Jobsta Gutknechta. Prvá zbierka piesní Geystliche(n) Gesangk Buchleyn51 

vychádza vo vydavateľstve Josepha Kluga52 v roku 1524 vo Wittenbergu. Zbierka obsahuje 24 jeho 

piesní,53 nachádza sa tu aj 5 latinských hymien a 8 piesní wittenberského okruhu.54 Toto vydanie sa 

v plnom znení nezachovalo. Zachované máme až druhé nezmenené vydanie z nasledujúceho roku 

1525, ktoré vyšlo vo Wormse.55 Rok 1524 bol pre M. Luthera mimoriadne úspešný, pokiaľ išlo 

vydávanie jeho piesní, pretože vyšli v troch rôznych zbierkach: Geystliche Gesangk Buchleyn  

(Duchovný spevník, Wittenberg), Erfurter Enchiridien (Erfurtská príručná knižočka, Erfurt), 

Achtliederbuch (Spevník ôsmych piesní, Norimberg). V týchto spevníkoch vyšlo celkom 24 jeho 

piesní a jeho spevníkmi sa v podstate začala reformácia aj v oblasti cirkevných piesní a cirkevnej 

hudby vôbec. 

Ďalšie piesne vychádzali v rokoch 1526, 1527, 1529, 1535, 1539, 1541, 1543 a posledné 

v roku 1545. Všetky tieto vydania vyšli vo vydavateľstve Josepha Kluga. Dôležitým aspektom 

vydávania spevníkov s piesňami Martina Luthera je skutočnosť, že k nim píše úvod, čím sa stávajú, 

popri rozhovoroch pri stole, dôležitým informačným zdrojom o jeho názoroch na hudbu. Okrem 

týchto vydaní vyšli Lutherove piesne medzi rokmi 1524 – 1545 v ďalších 120 spevníkoch,56 čo svedčí 

o ich obľúbenosti a význame pre formovanie sa evanjelickej cirkevnej piesne. Evanjelická cirkevná 

pieseň sa stáva skutočnou duchovnou oporou reformácie, čo potvrdzuje aj Philipp Wackernagel, keď 

spomína, že počas týchto 20 rokov vzniklo 1487 piesní.57 

  

 

 

                                                           
49 Geck 2017, s. 36. 
50 Predmerská-Zúriková, 2017, s. 17. 
51 M. Luther k nej napísal k tejto zbierke predhovor. Všetky piesne upravil J. Walter pre 3-5-hlasný zbor – SATTB 

v dobovej polyfonickej sadzbe (Predmerská-Zúriková, 2017, s. 19). 
52 Martin Luther opatril toto vydanie svojim vlastným predhovorom (Veit 1986, s. 41), ktorý predstavuje jeden z význam-

ných dokumentov jeho náhľadov na hudbu. 
53 P. Veit uvádza, že boli vo štvorhlasnej sadzbe (1986, s. 40). 
54 Veit 1986, s. 42. 
55 Predmerská-Zúriková 2017, s. 19. 
56 Veit 1986, s. 43. 
57 Philipp Wackernagel in Veit 1986, s. 43. 
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Systematika Lutherových piesní 

Prejavom výnimočnosti Martina Luthera je fakt, že na svojich piesňach pracoval veľmi systematicky 

a už 24 piesní, ktoré napísal v rokoch 1523/24 možno zoradiť do výstižnej systematickej podoby:58 

• žalmové piesne, 

• piesne ku katechizmu – nachádza sa tu desať modlitieb, vyznaní viery, piesne k Večeri 

Pánovej,  

• piesne k cirkevnému roku – Advent, Vianoce, Zjavenie Pána, Veľká noc, Turíce, Sv. Trojica. 

Martinovi Lutherovi v princípe nešlo ani tak o presadenie a vytvorenie nemeckého spevníka, ako 

hlavne o vytvorenie reformy liturgie opierajúcej sa o cirkevné piesne. Tie sa stávajú jej hlavnou 

hudobnou oporou a nadobúdajú tým rozhodujúce liturgické postavenie. Systematickým zoradením 

piesní podľa cirkevného roka dáva základ vývoja nemeckej evanjelickej cirkevnej hudby, ktorá tento 

systém preberá, pričom vrcholí v tvorbe skladateľov neskorého baroka – Johanna Sebastiana Bacha 

(1685 – 1750), Georga Philippa Telemanna (1681 – 1767) a Christopha Graupnera (1683 – 1760).59 

Ide o skladateľov, v ktorých tvorbe vrcholia vplyvy Lutherových myšlienok na hudbu a prepojenie 

teológie a hudby. 

 

Textová stránka piesní 

Lutherove texty spĺňajú úlohu umeleckého textu a súčasne majú účelovú funkciu. Spĺňajú niekoľko 

významov:60 

 informujú o novostiach v cirkevnom dianí,  

 prezentujú reformačné učenie, 

 učia deti o základoch kresťanského života, čo predstavuje mimoriadne dôležitú didaktická 

funkcia, pričom niektoré piesne označuje M. Luther ako detské piesne, 

 upevňujú spoločenstvo veriacich, 

 pre súčasných básnikov je ťažko pochopiteľné, že napriek týmto praktickým účelom tieto básne 

nestratili nič zo svojej umeleckej funkcie. 

Nie je bez zaujímavosti, že v niektorých Lutherových piesňach sa objavujú otvorené útoky 

proti pápežovi a proti Turkom, neskôr tieto texty prepracovával a útoky zmiernil, nachádzame to 

napríklad v piesni Vom Himmel hoch.61 V súčasnosti sú všetky piesne prepísané do modernej nemčiny 

tak po stránke gramatickej, ako aj významovej. Pri analýzach Lutherových piesní treba však brať do 

úvahy jeho pôvodný text a hlavne afektový vzťah slova a hudby a treba sa vracať k pôvodným prvým 

                                                           
58 Geck 2017, s. 62. 
59 V tvorbe týchto skladateľov však už na základe dobového vývoja nadobúda významné postavenie cirkevná kantáta. 

Skladatelia ich komponujú podľa cirkevného roku zahrňujúceho však aj nedele a ďalšie cirkevné sviatky. 
60 Geck 2017. 
61 Geck 2017, s. 126 – 127. 
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vydaniam. Krása Lutherových piesní najviac vyznie, keď sa spievajú v spoločenstve veriacich. 

Básnik a majster spevák Hans Sachs (1494 – 1576) nazval M. Luthera Slávikom z Wittenbergu.62 

A keď sme už pri dobovom hodnotení piesňovej tvorby Martina Luthera, hodno spomenúť  výrok 

nemeckého romantického básnika Heinricha Heineho, ktorý nazval „Hrad prepevný Marseillaise 

reformácie, ktorá do dnešných dní nestratila nič zo svojej nadšenej sily.“63 

Spočiatku sa jeho piesne označovali ako duchovné piesne alebo nemecké piesne, pojem chorál 

sa začal používať až od konca 17. storočia. M. Luther mal celý rad nasledovníkov v písaní chorálov, 

ako boli Nikolas Herman, Philipp Nicolai (1556 – 1608), Paul Gerhardt (1607 – 1676),64 Matthias 

Claudius a ďalší.65 

 

Hudobná stránka Lutherových piesní 

Luther dbá vo výrazne miere na voľbu primeraného tónorodu, ktorý by mal vychádzať z povahy textu. 

Svedčí to o jeho ovládaní afektovej teórie v úzkej súčinnosti s hudobnou rétorikou. Stáva sa tým 

jednou z kľúčových osobností rozvoja hudobnej poetiky nemeckej hudby 16. – 18. storočia. Na túto 

jeho zásadu výrazne nadväzujú ďalšie generácie nemeckých evanjelických skladateľov, pričom toto 

úsilie vrcholí neskorými barokovými skladateľmi na čele s Johannom Sebastianom Bachom, ako aj 

Georgom Philippom Telemannom  a Christophom Graupnerom.66 Výrazným znakom Lutherových 

piesní je ich výstavba na princípe jednoty slova a hudby, čím získavali na teologicko-hudobnej 

jednote a zovretosti. Kvôli tomuto znaku nestrácajú nič, ani s odstupom stáročí, na svojej vysokej 

výpovednej hodnote a stále ich nachádzame aj v súčasných spevníkoch. Nezanedbateľným znakom 

ich vysokej hodnoty je aj fakt, že až do súčasnosti sú výrazným inšpiračným zdrojom aj pre súčasných 

skladateľom, ako aj muzikológov a teológov, ktorí ich neustále študujú a skúmajú. Martin Luther pri 

písaní svojich piesní dbal na ich vnútornú formovú zovretosť. Napriek tomu, že sa pridržiaval 

staršieho druhu piesňovej formy v podobe barovej formy štruktúry a  a  b, kládol dôraz na vnútornú 

logiku ich výstavby s evidentnými matematickými vplyvmi. Vychádzal z už vtedy známej tézy, ktorá 

radila hudbu medzi vedecké disciplíny. 

 

 

                                                           
62 Geck 2017, s. 83. 
63 Geck 2017, s. 83. 
64 Paul Gerhardt je po M. Lutherovi najväčším autorom evanjelických duchovných a cirkevných piesní. V rokoch 1628 – 

1642 študoval na univerzite vo Wittenbergu. Jeho chorálové texty vo veľkej miere zhudobnil vo svojich cirkevných 

kantátach, ale aj v pašiách J. S. Bach a G. Ph. Telemann či Ch. Graupner. 
65 Geck 2017, s. 134. 
66 Významného barokového skladateľa neskorého baroka nemeckého pôvodu Georga Friedricha Händla, medzi tento 

okruh neradíme z toho dôvodu, že jeho cirkevná hudba bola ovplyvnená anglikánskou cirkevnou hudbou. Vychádza to 

zo skutočnosti, že od roku 1712 až do jeho smrti 1759 žil a pôsobil v Anglicku 
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Typológia Lutherových piesní podľa Patrice Veitovej 

Vynikajúca znalkyňa Lutherovej piesňovej tvorby Patrice Veitová rozdelila tieto piesne podľa ich 

charakteru do niekoľkých kategórií, s ktorým v plnej miere súhlasíme. Podľa nej majú nasledovný 

charakter: 

 modlitba – to zdôrazňoval sám M. Luther,67 

 katechizmus – nie je treba veľmi odlišovať medzi modlitbou a katechizmom, pretože 

u M. Luthera má modlitba častokrát katechétsky rozmer 68 – vidíme to napríklad v piesni 

Wyr gleuben all an eynem Gott, 

 spoznávacie piesne – majú veľkú silu pri presadení viery,69 ako príklad môže poslúžiť pieseň 

Ein feste Burg, 

 liturgická funkcia.70 

Zaujímavosťou Lutherových piesní je fakt, že Boh v zmysle jeho trojjedinosti je stredobodom 

pozornosti v jeho 29 piesňach,71 pričom ho ďalej bližšie špecifikuje: 

• Kristus – v 13 piesňach, 

• Boh Otec – v 9 piesňach, 

• Sv. Duch – v 3 piesňach, 

• Sv. Trojica – v 4 piesňach.  

Tento prehľad svedčí o Lutherovej hlbokej pokore a viere, ktorá sa v plnej miere prenáša aj 

na veriacu pospolitosť pri spievaní jeho piesní pri bohoslužbách či v intímnom domácom rozjímaní. 

 

Lutherove piesne v spracovaní skladateľov 

Lutherove chorály spracovávali tak skladatelia hudobnej minulosti,72 ako aj 19. a 20. storočia. 

Pozornosť im venovali hlavne nemeckí barokoví skladatelia Samuel Scheidt (1587 – 1654), Johann 

Eccard (1553 – 1611), Johann Hermann Schein (1586 – 1630), Michael Praetorius (1571 – 1621), 

Dietrich Buxtehude (1637 – 1707) či Heinrich Schütz (1585 – 1672). Spracovanie Lutherových 

chorálov zaznamenávame v tvorbe Johanna Sebastiana Bacha, ktorý spracoval 30 jeho piesní. V Ba-

chovom ponímaní však nejde iba hudobné spracovanie Lutherových chorálov do novej zvukovej 

podoby, ale ich využitím dochádza v Bachových skladbách k jednote teológie a hudby v tom zmysle, 

                                                           
67 Veit 1986, s. 62. 
68 Veit 1986, s. 68 – 72. 
69 Veit 1986, s. 72 – 76. 
70 Veit 1986, s. 76 – 80. 
71 Veit 1986, s. 81. 
72 Pod vplyvom Lutherových piesní vzniklo v 16. a 17. st. asi 10.000 skladieb. Ide predovšet-kým o vokálne a 

inštrumentálne diela: kantáty, pašie, vokálne skladby a inštrumentálne skladby, organové skladby (Veit. 1986, s. 2). 
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ako to veľký reformátor deklamoval v liste adresovanom v roku 1530 dvornému skladateľovi 

v Mníchove Ludwigovi Senflovi. 

Medzi skladateľmi 19. storočia výrazné miesto v spracovaní Lutherových chorálov patrí 

Felixovi Mendelssohnovi-Bartholdymu (1809 – 1847). Jeho Symfónia č. 5 D dur “Reformačná” 

op. 107 (1830) so spracovaním chorálu Hrad prepevný, patrí k vrcholným dielam svojho druhu. Ten 

istý chorál inšpiroval tiež výraznú skladateľskú osobnosť z prelomu 19. a 20. storočia Maxa Regera 

(1873 – 1916). Spracovanie Lutherových chorálov láka aj skladateľov 2. polovice 20. storočia, ako 

to dokazuje tvorba nemec-kých komponistov, príslušníkov rozličných generácií, Thomasa Jennefelta 

(*1954), Volkera Jaekela (*1965), ako aj Jonathana R. Brella (*1987). Svedčí to o stálej teologicko-

duchovnej životnosti Lutherových chorálov a ich mimoriadnej výpovednej sile aj v súčasnej 

turbulentnej dobe. 

 

Lutherove piesne na Slovensku 

Lutherove piesne boli súčasťou každého evanjelického spevníka, ktorý vychádzal pre potreby 

evanjelických veriacich na Slovensku. Bolo tomu tak v legendárnom kanciolnále Cithara 

sanctorum73 Juraja Tanovského (1592 – 1637), ktorý vyšiel prvýkrát tlačou v Levoči v roku 1636.74 

Lutherove piesne obsahoval tiež Zpěvník evangelický 75 z roku 1842, ktorý bol písaný v slovakizo-

vanej češtine. V prvom slovenskom evanjelickom spevníku pre potreby evanjelikov na Slovensku 

Evanjelickom spevníku z roku 1992 obsahujúcom celkovo 700 piesní je zahrnutých 15 Lutherových 

piesní. Pri jednotlivých piesňach uvádzame, či ide iba textovú stránku alebo hudobnú a textovú: 

 Č.   19 – Komm, Heiden Heiland – Príď spasenie pohanov – hudba a text 

 Č.   38 – Anjeli z nebies výsosti – hudba a text 

 Č. 139 – Kristus Pán vstal z mŕtvych – hudba  a text 

 Č. 177 – Ó, príď, Duchu Svätý – hudba a text 

 Č. 179 – Prosme  vrúcne Ducha Svätého – hudba a text 

 Č. 196 – Krédo – hudba  

 Č. 255 – Príď  Stvoriteľ, príď, Duch Svätý – text  

 Č. 258 – Ach, Bože, zhliadni – hudba a text 

 Č. 263 – Hrad prepevný – hudba a text 

 Č. 266 – Keby Pán Boh nebol s nami – text  

 Č. 285 – Nech nám je Pán milostivý – text 

 Č. 314 – Otče náš milý nebeský – text 

                                                           
73 Na základe súčasného bibliografického výskumu je známych vyše 200 vydaní Cithary sanctorum. 
74 V Cithare sanctorum sa nachádzalo 36 Lutherových piesní (Predmerská-Zúriková 2017, s. 33). 
75 Tento spevník obsahoval 17 Lutherových piesní (Predmerská-Zúriková 2017, s. 33). 
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 Č. 334 – Z hlbokosti k Tebe volám – hudba a text 

 Č. 443 – Človeče, chceš byť spasený – text  

 Č. 561 – Muž, čo v bázni Božej stojí – text  

Pieseň Martina Luthera Hrad prepevný našla svoje spracovanie aj v tvorbe slovenských 

skladateľov artificiálnej hudby. Roman Berger (*1930) spracováva tento najznámejší Lutherov chorál 

v skladbe z roku 1997 – EXODUS III. (PSALMUS) pre organ. Podobne Víťazoslav Kubička (*1953) 

túto oficiálnu evanjelickú hymnu spracováva v rovnomernej duchovnej opere Hrad prepevný, ktorá 

vznikla v roku 2016 pri príležitosti 500. výročia reformácie. Lutherov chorál rámcuje celý hudobný 

dej opery, keď zaznieva na jej začiatku v inštrumentálnej podobe v interpretácii sólového violončela 

a organu a na záver v celej svoje hymnickej kráse v podaní zboru, sólistov a inštrumentalistov.76  

Opera mala slávnostnú premiéru 31. 10. 2017 v Historickej budove SND v Bratislave. 

Orchester RTVS dirigoval Adrián Kokoš. Spoluúčinkovali: Dievčenský zbor RTVS a miešaný zbor 

ANIMA CANTANDA a Spevácky zbor ECAV Kežmarok pod vedením Romana Porubäna. Ako 

sólisti sa predstavili: Martin Luther – barytón – Roman Krško; Katarína von Bora – soprán – Marianna 

Gelenekyová; Diabol / Výčitka – alt – Andrea Hulecová; Starý kňaz – barytón – Peter Šubert. 

V predpremiérach v komornom obsadení (na všetkých predstaveniach účinkovali klaviristka Denisa 

Stašková a violončelista Gregor Regeš) zaznela opera v nasledovných mestách: 

• 7. 7. 2017 – Artikulárny kostol v Kežmarku – 300 rokov artikulárneho dreveného kostola77 a 

500 rokov reformácie, 

 9. 7. 2017 – Športová hala v Prešove – 20. dištriktuálny deň VD a 500. výročie reformácie, 

 25. 7. 2017 – Modra, 

 10. 9. 2017 – Necpaly. 

Ide o operu, ktorá približuje duchovný svet Martina Luthera a jeho prerod spejúci k historickej 

udalosti svetového významu. Dramaturgické ťažisko opery vychádzajúce z Lutherovho chorálu pou-

kázalo na teologicko-duchovnú všeplatnosť Lutherovej hudby. 

 

Conclusio 

V osobnosti Dr. Martina Luthera stretávame v dejinách svetovej civilizácie, nielen človeka, ktorý 

zmenil chod ľudských dejín, ale aj vývoj európskej hudby. Jeho duchovné piesne, od konca 17. sto-

ročia označené ako chorály, ovplyvnili duchovný svet bežného človeka. Priblížili mu čaro spevu 

a cezeň v zrozumiteľnej miere sprostredkovali priamy dotyk s Božou Prozreteľnosťou. Aj v tejto 

skutočnosti treba hľadať obľúbenosť Lutherových piesní až do súčasnej doby, veď ich v pomerne 

                                                           
76 Opera má dve inštrumentálne podoby: organ a violončelo a orchestrálna verzia. 
77 Tento evanjelický a. v. artikulárny kostol Najsvätejšej Trojice bol postavený v roku 1717. UNESCO ho 7.7.2008 

zaradilo do svetového kultúrneho dedičstva. 

31



veľkej miere nachádzame aj v súčasnom aktuálnom evanjelickom spevníku na Slovensku. Zdôrazne-

ním obľuby Lutherových piesní a ich významu v súčasnom cirkevnom živote sa nám podarilo naplniť 

hlavný cieľ našej štúdie. 

Philipp Melachthon spolu s Martinom Lutherom kládli mimoriadny dôraz afektovú silu 

hudby, čo zdôrazňovali v predhovoroch k jednotlivým vydaniam piesní. Stali sa tak zakladateľmi 

významu využívania afektovej teórie v nemeckej hudbe 16. – 18. storočia, pričom v úzkej súčinnosti 

s hudobnou rétorikou sa stala základom poetiky nemeckej barokovej hudby. Nie je bez zaujímavosti, 

že nasledujúce generácie skladateľov bez rozdielu konfesie v značnej miere čerpali z nevyčerpateľnej 

inšpiračnej studnice nemeckých barokových skladateľov. Nie menej zaujímavým javom je skutoč-

nosť, že Lutherove piesne inšpirujú európskych skladateľov aj tej najmladšej súčasnej generácie. 

Prepojenosť hudby a teológie, tak veľmi proklamovanej M. Lutherom, našlo svoje vyvrcho-

lenie nielen v nemeckej neskorobarokovej hudbe prvej polovice 18. storočia,78 ale aj v hudbe 20. sto-

ročia, pričom predovšetkým v 2. polovici 20. storočia zaujme príklon mnohých skladateľov 

k duchovnej či dokonca cirkevnej hudbe. Zaujme, že u skladateľov sa zotiera príslušnosť ku kon-

krétnej konfesii a ich tvorba slúži jedinej základnej myšlienke a poslaniu – oslave Božej 

Prozreteľnosti. V európskej hudbe hodno menovať hlavne Olivera Messiaena, či Arvo Pärta. Na 

Slovensku sa tento moment vo veľkej miere prejavuje u Romana Bergera (*1930), Víťazoslava 

Kubičku (*1953), ako aj u Pavla Kršku (*1949). 

Je nespornou skutočnosťou, že Lutherove piesne nadobudli až nadkonfesionálny význam 

a majú trvalé miesto nielen pri liturgických obradoch, ale svojim duchovným posolstvom 

a mimoriadnou umeleckou kvalitou napomáhajú duchovnej rovnováhe človeka. 
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KANCIONÁLY BRNĚNSKÉ DIECÉZE JAKO MUZIKOLOGICKÝ PRAMEN 

 

03  Karol  F r y d r y c h 

      Slavkov u Brna 

 

Pod pojmem kancionál rozumíme soubor či zpěvník duchovních písní. Výraz je odvozen 

z latinského cantio = píseň. Od 15. století plní analogickou funkci latinská forma výrazu cantionale 

(též příbuzné tvary cantionarium, cantuale). V české jazykové sféře se od 16. století používaly 

názvy Písně či Písničky s adjektivem duchovní, nábožné apod. Název kancionál se začal častěji 

prosazovat až od sklonku 17. století. V němčině se pro soubor duchovních písní ustálil termín 

Gesangbuch. Zmapovat kancionálovou tvorbu však není tak jednoduché, jak by se na první pohled 

zdálo. Bibliografická praxe RISM (Répertoire International des Sources Musicales = Mezinárodní 

soupis hudebních pramenů) považuje za kancionál soubor alespoň 12 písní; menší uskupení písní 

musí splňovat vnější rysy kancionálu: samostatný titulní list, předmluvu, obsah a rejstřík. Nutno mít 

také na zřeteli, že vedle dokonale redigovaných diecézních kancionálů a praktických výborů 

varhanních doprovodů existovaly zpěvníky regionální,1 řádové, mariánských družin, poutnické 

nebo pro německé obyvatele, nemluvě o záplavě lístkových tisků. Proto se zaměřím zvláště na 

nejdůležitější zpěvníky brněnské diecéze formou sond, jež budou zařazeny do linie kancionálové 

produkce v několika rovinách s akcentem na současný jednotný Kancionál – na mnohé další tisky 

musím předem rezignovat. 

 

1. Hlavní bohoslužebné kancionály do roku 1950 

Brno bylo po Plzni a Vimperku naším třetím městem, jež mělo od roku 1486 knihtisk. Brněnskému 

knihtisku patří na Moravě nesporně primát, pokud jde o dobu vzniku, v dalším vývoji však zaostalo 

za knihtiskem olomouckým. Zásadní význam pro vydávání zpěvníků duchovních písní měla 

Jednota bratrská. Ze skvostů českého renesančního tiskařství 16. století uveďme alespoň Piesně 

chval Božských (Szamotuły 1561) a Písně duchovní evangelistské (Ivančice 1564) Jana Blahoslava 

(1523 – 1571). Knihtisk obratně využili také luteráni. Pro potřeby moravských evangelíků sestavil 

Jakub Kunvaldský (1528 – 1578) Písně chval božských (Olomouc 1572); nejrozsáhlejším 

zpěvníkem doby předbělohorské se pak stal moravským luteránům určený Písně chval božských 

(Praha 1602, 1606, 1620) Tobiáše Závorky Lipenského (1553 – 1612) s cca 1200 písněmi, hymny 

                                                           
1 Např. Karel Eichler ve Zprávě o novém kancionálu Cesta k věčné spáse uvádí: „Byla potřeba prohlédnout zpěvníky, 

kterých se užívá v diecesi, zvláště kancionálky menší, aby se utvořil fond písní oblíbených. Probrán Kolískův 

kancionálek cyrillský, Kytice Bádalova z Velké Bíteše, zásilka písní Bernarda Pátka ze Křtin, ředitele Tiray a nadučitele 

Jeronyma Šašecího z Telče, Jakuba Pavelky z Rudíkova a Přibyslavic, Možného z Třebíče, Šlesingra z Bučovic, 

Lehnerův a Venhudův kancionálek, kancionálek z Telče, Bačákův z Třeště, zpěvník farnosti Pohořelické, zpěvy z pouti 

lurdské od Dr. Al. Kolíska, Weinlichův kancionál Vranovský, kancionály z Nového Města, z Třebíče, Velké Meziříče, 

z Přívozu-Olešnice, kanc. Tidla-Beránka z Újezdu a jiné.“ 
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a antifonami. Český jezuita Václav Šturm (1533 – 1601) sice od roku 1582 vydával polemické spisy 

proti Jednotě bratrské, z nichž k největším náleží Rozsouzení a bedlivé uvážení Velikého Kancionálu 

od bratří Waldenských, jinak Boleslavských (Praha 1588), avšak co znamenala učená kritika, když 

katolíci dosud žádný velký zpěvník v českém jazyce neměli?2  

Jako reakci na bratrské a luteránské kancionály sestavil Jan Rozenplut ze Švarcenbachu (1550 – 

1602) – kanovník kolegiátní kapituly na Petrově a farář u sv. Jakuba v Brně – Kancionál, to jest 

Sebrání spěvův pobožných (Olomouc: Jiřík Handel, 1601). Rozenplutův jediný známý literární 

výtvor je prvním českým velkým katolickým kancionálem. Vznikal od roku 1593 z podnětu 

olomouckého biskupa Stanislava Pavlovského (†1589), dedikován je knížeti Františku kardinálu 

z Ditrichštejna (1570 – 1636). Na 902 stranách přináší přes čtyři sta českých i latinských písní s 259 

notovanými melodiemi.3 Protože v době náboženského chaosu se akcentovalo poučení lidu Božího 

o správné víře, najdeme zde mj. též písně na katechismus zvláště mládeži potřebných, ale i několik 

polemických písní proti kacířům, např.: Vystříhati se kacířství; Bludná ovčičko, slyš; Prohlídnětež, 

všickni křesťané ad. Rozenpluta inspirovaly dva zpěvníky Šimona Lomnického z Budče (1552 – 

1623), představitele manýristické moralistické literatury: Písně nové na evangelia (Praha: Jiří 

Melanrich, 1580)4
 a Kancionál aneb Písně nové historické na dni obzvláštní sváteční přes celý rok 

(Praha: Jiřík Nigrin, 1595);5 východiskem mu pak byl zpěvník Písně nové, krátké naučení 

křesťanského náboženství v sobě obsahující (Praha: Burian Valda, 1588), jehož autorství je 

připisováno Alexandru Voytovi († 1611), tehdejšímu rektorovi Klementina. Písně nové 1588 

přináší na 240 stranách celkem 92 písní s 51 melodiemi, přičemž Rozenplut převzal – dle našeho 

významného hymnologa Antonína Škarky (1906 – 1972) – „plné tři čtvrtiny“. Více než pět desítek 

písní Kancionálu 1601 nalezneme také v soudobých kancionálech evangelických, bratrských 

a utrakvistických – např. na s. 619 je uvedena píseň Ó, Otče náš nejmocnější s melodií (Vater unser 

in Himmelreich), která je připisována Martinu Lutherovi (1483 – 1546), což dokládá, že hudba 

neznala věroučné rozdíly. Antonín Škarka připisuje Rozenplutovi autorství 36 písní, jejichž incipity 

jsou v prvním rejstříku označeny hvězdičkou. Z písní, které máme i v současném Kancionálu – 

společném zpěvníku českých a moravských diecézí (1. vyd. 1973), najdeme u Rozenpluta např. Co 

                                                           
2 Za první český katolický zpěvník je považován nenotovaný kancionálek Piesničky velmi pěkné a příkladné na nedělní 

čtení do roka (Plzeň: Jan Pekk, 1529). Na 120 stranách přinesl: 1) Písně na nedělní čtení, 2) Počínají se písně ze čtení o 

svatých přes rok…, 3) Počínají se písničky postní každý den pořád z epištoly, 4) Počínají se písně a chvály kteréž slovú 

hymny… Výzdoba je velmi skromná. Pouze titulní strana má figurální a ornamentální zdobení. U tří písní jsou výtvarně 

stylizované iniciály. 
3 Pořadí písní se řídilo církevním rokem: O Vtělení, O Narození, Na den Nového léta a Obřezání, Na Zjevení Páně, 

Obětování Krista Pána, Písně na katechismus, písně času postního, písně o umučení, o Zmrtvýchvstání, o 

Nanebevstoupení, o Nejsvětější Trojici, o Svátosti oltářní, písně na svátky Panny Marie a svatých, písně o církvi, různé 

sekvence a starodávné písně. 
4 Ze zpěvníku Písně nové na evangelia 1580 převzal Kancionál – společný zpěvník českých a moravských diecézí (1. 

vydání 1973), nazývaný obecně jednotný Kancionál (JK), píseň Maria, Maria! (text, JK č. 805). 
5 Z prvního zpěvníku Rozenplut nepřevzal žádnou píseň, z druhého Svatý Jakub, Alfeův syn. 
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již dávní proroci (JK č. 122),6 Vstoupil Pán v slávu nebeskou (text + nápěv, JK č. 415) nebo Otče 

náš, milý Pane (JK č. 911). Kancionál 1601 je zakotven ještě v renesanci, což vyplývá z modalit 

v melodice a z nesymetrií v rytmu. Po hudební stránce jsou tyto písně velmi hodnotné a půvabné.7 

Písňový repertoir interpretovali nebo předzpěvovali zpěváci, kterým se na Moravě říkalo literáti, 

a lid Boží obecný se podle nich učil zpěvu zpaměti. Písně Kancionálu 1601 se nezpívaly ke mši, ale 

hlavně pro poučení věřících před kázáním a po něm (pravidelně se konalo před mší), při 

katechezích, průvodech a poutích. Církev totiž dávala přednost latině. K písním v národních 

jazycích cítila nedůvěru, protože se obávala, že se v nich mohou skrývat kacířské myšlenky, proto 

je tolerovala jen mimo liturgii. Při mši se česky začalo zpívat pravděpodobně ve čtyřicátých letech 

17. století. 

Rozenplutův sborník patřil k prvním emancipačním produktům české katolické hymnografie 

předbělohorské doby a měl čelit soudobým evangelickým kancionálům. Až do vydání Kancionálu 

českého (Praha 1683)8 jezuity Matěje Václava Šteyera (1630 – 1692) byl největším českým kato-

lickým zpěvníkem9 a ovlivňoval přes sto let duchovní zpěv na Moravě, což dokládá jeho varianta 

nápěvu Narodil se Kristus Pán, která se na Moravě zpívala ještě v polovině 18. století. Důležitost 

tohoto díla spočívá v položení základů nově se rodící barokní křesťanské lyriky a to i v teoretické 

formě Rozenplutovy předmluvy.  

Po bitvě na Bílé hoře existoval u nás na veřejnosti jen katolický duchovní zpěv. S tím 

souvisí rozvoj katolických kancionálů v Čechách. Významnou úlohu sehrály tři cykly hymnických 

skladeb Adama Václava Michny z Otradovic (1600 – 1676): Česká mariánská muzika (Praha 1647), 

Loutna česká (Praha 1653) a Svatoroční muzika (Praha 1661) vydané zásluhou Řádu Tovaryšstva 

Ježíšova. Z jeho 195 písní do konce 17. století „zlidovělo“ cca 150. I v současném Kancionálu 1973 

jsou Michnovy písně zastoupeny, k nejoblíbenějším patří vánoční Chtíc, aby spal (JK č. 220) 

a velikonoční Vesel se, nebes Královno (JK č. 407). Z dalších notovaných zpěvníků uveďme 

alespoň Capella regia musicalis (Praha 1693) Václava Karla Holana Rovenského, obsahující 

i miniaturní české kantáty s instrumentálním doprovodem, a Slavíčka rajského (Hradec Králové 

1719) Jana Josefa Božana (1644 – 1716) opatřeného zčásti generálbasem. Nejhorlivějšími 

                                                           
6 Tuto melodii zde nalezneme se čtyřmi různými texty.  
7 Viz hudební nosič Pocta Janu Sarkandrovi. Na magnetofonové nahrávce jsou čtyři písně z Rozenplutova kancionálu 

v interpretaci scholy olomoucké katedrály a varhaníka Františka Kolavíka (*1947). 
8 Všechna vydání vyšla nákladem Dědictví sv. Václava. První edice obsahuje 851 textů a 680 nápěvů. 
9 Druhým, o něco menším kancionálem, byl výtisk Písně katolické (Olomouc: V. Matyáš  Handl, 1622) Jiřího 

Hlohovského (?–?), který sestává z 230 textů a 154 nápěvů – některé jsou upraveny pro čtyřhlas, což je první známý 

případ, kdy se v českém katolickém kancionálu objevuje harmonizace melodie. Dále je překvapivé, že se stal hlavním 

pramenem pro první slovenský katolický zpěvník Cantus catholici (Levoča 1655). Jednotný Kancionál 1973 převzal 

píseň Když na kříži pněl Spasitel (text, JK č. 306). Písně katolické 1622 byly prvním pobělohorským kancionálem Jiříka 

Hlohovského a navázaly na kancionál Rozunplutův. Na tuto tradici navázal Kancionál, to jest Sebrání zpěvů pobožných 

(Praha: Pavel Sessius, 1631) a Český dekakord, kancionál na deset dílů přes celý rok dle slavnosti, času a důležitosti 

rozdělený (Praha: Jiřík Šípař, 1642). 

36



podporovateli českého duchovního repertoáru byli jezuité, jelikož si uvědomili jeho význam pro 

návrat českých nekatolíků do církve. Nejrozšířenějším českým katolickým zpěvníkem epochy 

baroka byl Šteyerův kancionál, objeviv se pak do roku 1764 celkem v šesti vydáních. Obsahuje mj. 

i produkci bratrské a luteránské provenience. Členové Řádu Tovaryšstva Ježíšova podpořili také 

vydání Zdoroslavíčka10 (1655) – Felixem Kadlinským (1613 – 1675) přeložený proslulý písňový 

cyklus německého jezuity Friedricha von Spee (1591 – 1635), dále souboru vánočních písní Jesličky 

(Praha 1658) Friedricha Bridela (1619 – 1680) a Cithary Nového zákona (Hradec Králové 1727) 

Antonína Koniáše (1691 – 1790). Příruční nenotovaná Koniášova edice vyšla do roku 1762 

šestkrát,11 což dokládá, že tato edice byla lidu poměrně finančně dostupná.   

Za přelomový, byť dobově obtížně přijímaný, můžeme považovat výbor Normální zpěvy, 

litanie a modlitby (Brno: Josef Neumann, 1784), jehož melodika již odpovídá klasickému stylu. 

Předlohou pro tento výbor byl Catholisches Gesangbuch, auf allerhohsten Befehl Ihrer k. k. apost. 

Majest. Marien Teresiens zum Drucke gefordet (Wien 1774), zpěvník anonymních vídeňských 

katechetů, vytvořený z příkazu Marie Terezie. Císařovna totiž usilovala o zavedení zpěvu lidu při 

mši. Nový bohoslužebný řád roku 1783 nařídil zpívat předepsané mešní písně – parafrázují texty 

ordinaria, zatímco místo textů propria přinášejí popis liturgického dění. Starší či nově tvořené mešní 

písně (označované jako normální = odpovídající normě) se tak staly důležitou repertoárovou vrstvou 

dobových kancionálů. Nejvíce rozšířenou „normální“ písní byla Wir werfen uns darnieder (Ti Bože 

se koříme). Zmíněný Catholisches Gesangbuch 1774 přinesl 87 nových písní (z toho přes polovinu 

od vratislavského kněze Ignaze Franze) se 48 melodiemi od neznámých autorů opatřených 

varhanním doprovodem. 500 výtisků pak bylo rozdáno gratis německému obyvatelstvu Moravy. 

Z Catholisches Gesangbuch 1774 převzal současný Kancionál 1973 chvalozpěv k požehnání Bože, 

chválíme tebe (JK č. 932); v současném vydání pro arcidiecézi olomouckou a diecézi ostravsko-

opavskou pak i mešní píseň Před tebou hlavu sklání (JK č. 591). 

První obsáhlejší písňová sbírka na Moravě po vzoru vídeňského zpěvníku – Náboženské 

písně katolického měšťana a sedláka k veřejným a domácím službám božím (Olomouc: [s. n.], 1791) 

Václava Stacha (1755 – 1831)12 – vyšla po smrti Josefa II., v prvním roce vlády panovníka 

Leopolda. Z předmluvy vyplývá, že Stach, povoláním profesor na kněžském semináři v Olomouci, 

chápe smysl lidského života i úlohu náboženství v osvícenském duchu. Mešní písně zde mají 

většinou osmiveršované sloky stejného rozměru. Na 320 stranách nacházíme – kromě písní pro 

potřeby církevního roku – také repertoir k občanským potřebám: písně pro úředníka, vyššího 

úředníka, obchodníka, sedláka, poddaného, podruha, čeledína, děvečku etc.  

                                                           
10 Zdoroslavíček (Brno: Universita J. E. Purkyně, 1971). 
11 Dalších vydání se dočkala v letech 1808–1820 u Jana Františka Pospíšila v Hradci Králové.  
12 Václav Stach vydal rovněž Písně křesťanské pro Slabeckou osadu (Praha: v Rosenmüllerských dědiců, za Jana 

Beránka Faktora, 1785). 
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Násilné josefinské reformy bohoslužebného zpěvu by pravděpodobně rychle upadly v zapo-

mnění, kdyby nebylo mnohem talentovanějšího básníka a šiřitele těchto idejí, jakým byl Tomáš 

Fryčaj (1759 – 1839), farář v Obřanech u Brna. Rodák z Telče vydal nejprve Písně duchovní 

(Olomouc 1788).13 Tento soubor sestával z 87 písní k časům dne, ke mši, k církevnímu roku, 

o povinnostech různých stavů společnosti. Notová příloha obsahovala 62 nápěvů ve varhanní sazbě. 

Rozšířením a přepracováním tohoto souboru vytvořil Fryčaj své hlavní hymnografické dílo – 

Ouplnou knihu duchovních písní katolických (Brno: Jiří Trasler, 1801) o rozsahu 380 stran,14 která 

měla samostatnou notovou přílohu. Jako básník duchovních textů mohl Fryčaj tuto složku edice 

uspořádat. Jak sám přiznává, hudební vzdělání neměl, přesto neváhal redigovat zpěvník jako celek. 

K tomu si přibral na pomoc několik muzikantů; zvláště spolupracoval s brněnským skladatelem 

Josefem Ondřejem Novotným (1776 – 1856) a kunštátským rektorem Františkem Pohlem. Tento 

rektor „mnohé starožitné melodie ponapravil, je schopnostem lidu sprostějšího směrnějšími učinil 

a na novo složené písně nové liboznějící melodie složil“. Výtisk se setkal s neobyčejným úspěchem – 

přinesl potřebné oživení lidového zpěvu; opětovně objeviv se pak do roku 1842 vyšel s novými 

doplňky o rozsahu 550 stran ještě čtyřikrát pod názvem Katolický kancionál (6. vyd. Brno: Jan Jiří 

Gastl, 1822).15 V dobových pramenech se uvádí obvykle 60 000 publikovaných exemplářů! To je 

nevídané číslo nejen na Moravě. Obě moravské diecéze jej přijaly jako zpěvník úřední. Rozšiřován 

byl pomocí far i vrchnostenských úřadů, neboť měl být i zpěvníkem školním. Přijat byl také mezi 

pruskými Slezany a ve 40. letech 19. století se ujal i na západním Slovensku. Čemu vděčil Fryčajův 

kancionál za svůj úspěch? Zajisté ne jen tomu, že 6. vydání roku 1822 podpořil olomoucký 

arcibiskup arcivévoda Rudolf Jan Habsbursko-Lotrinský (1788 – 1831), ve hře na klavír žák 

Ludwiga van Beethovena (1770 – 1827).  

Notovaná edice vyšla tiskem dle dobového zvyku zvlášť. Melodie na Katolický kancionál 

(Brno: [s. n.], 1830)16 obsahuje 153 nápěvů se simplexním varhanním doprovodem v trojím 

způsobu úpravy: 1) pro soprán a bas, ojediněle jako generálbas; 2) trojhlas; 3) homofonní čtyřhlas.17 

                                                           
13 Písně duchovní 1788 jsou nejstarším souborem hymnografie obřanského faráře Tomáše Fryčaje. Tento český 

tereziánský kancionál vyšel zároveň i v německé verzi s titulem Geistliche Lieder (Olomouc 1788). Fryčaj jej vytvořil po 

vzoru Katholisches Gesangbuch 1774, který byl jedním z oficiálních vzorů nové osvícenské hymnografie v rakouské 

monarchii. Po textové i obsahové stránce šlo o typický josefinský produkt.  
14 Druhé vydání vyšlo v roce 1803, třetí v roce 1805, čtvrté v roce 1809, páté roku 1815. 
15 Katolický kancionál k wzdělánj a roznjcenj skutečné weřegné y domácý Pobožnosti. Obsahugjcý Pjsně a Modlitby 

vyšel poprvé roku 1805. Přepracovaný Fryčajův kancionál se dočkal dalších vydání i v letech 1830, 1835, 1842 a 1851. 

Autor jej doplnil o nové modlitby a písně. Obsahuje hlavně písně, modlitby jen nejnutnější: ranní, večerní, mešní, 

k svátosti pokání a oltářní, litanie církevní a tzv. litanie mravní (podle knihy Modlitby M. Raitera), pobožnosti 

k průvodům o křížových dnech a k slavnosti Božího Těla. K jednotlivým písním Fryčaj přidal biblický citát uvádějící 

obsah písně a modlitbu. V osmém vydání jsou ve zpěvníku uvedeny i modlitby pro všechny neděle církevního roku. 

U mnoha písní pak Fryčaj ponechává možnost výběru mezi nápěvem novým nebo původním. Fryčajův Katolický 

kancionál vycházel i posthumně v redakci Tomáše Bečáka (Olomouc: Alois Škarnicl, 1847, 1855). 
16 Varhanní doprovod stál 15 kr C. M. a opětovně vyšel v roce 1835.  
17 Některé zpěvy vstoupily do okruhu lidové písně, jak o tom svědčí záznamy z Guberniální sbírky z roku 1819. 
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Zvláštností tohoto varhanního doprovodu je sedm písní k požehnání na každý den v týdnu, přičemž 

každá z nich je opatřena dvěma dohrami na způsob cembalových variací. Za zmínku dále stojí 

úprava mešní písně W duchu, w prawdě se klaníme pro smíšený sbor a generálbas, jež obsahuje 

různé nápěvy: Kyrie, Gloria, k Evangeliu, Credo, Offertorium, Sanctus, po Pozdvihování, Agnus, 

Communio a k požehnání. Uvedené vídeňské melodie zharmonizoval Josef Ondřej Novotný. Z jeho 

tvorby zde najdeme například devatenáct pohřebních písní či harmonizaci velikonoční písně Karla 

Nankeho (1770 – 1831), regenschoriho brněnské katedrály, Alleluja, žiw buď nad smrtí Zwítězytel, 

pro smíšený sbor a číslovaný bas.  

 

 

 

Melodye na katolický kancionál 1830 od Tomáše Fryčaje, faráře obřanského. 

 

Vedle základní ediční řady existovaly též výbory z kancionálu obřanského faráře: Katolický 

kancionálek (Brno: Jan Jiří Gastl, 1807)18 určený školním dítkám a křesťanské mládeži, avšak 

i dospělým osobám stavu svobodného; Písně na každý den v týhodnu k nejsvětější oběti mše svaté 

a při požehnání s velebnou svátostí oltářní složené od kněze Tomáše Fryčaje (Skalice: František 

Xaver Škarnicl 1821);19 Menší katolický kancionál pro mládence a panny (1824);20 Sbírka 

kostelních písní dle kancionálu (Brno: Karel Winiker, 1850).21 Dále Fryčaj zpracoval samostatný 

školní zpěvník Nová pobožnost školní, obsahující modlitby a písně (Brno: [s. n.] 1813). 

Brněnský historik Christian d´Elvert ve svém spisu o dějinách hudby na Moravě a ve 

Slezsku uvádí: „Tento zasloužilý prostonárodní spisovatel (Volksschriftsteller) svým kancionálem 

                                                           
18 Katolický kancionálek vyšel v reedici v Brně u: Jana Jiřího Gastla, 1824; Jiřího Rohrera, 1838, R. Rohrera 1844; 

a Františka Gastla, 1851. Dále ve Skalici v tiskárně Františka Xavera Škarnicla a synů v letech, 1847, 1850, 1856, a 1859. 
19 Písně na každý den v týhodnu se dočkaly reedic v Uherské Skalici v letech 1826, 1845 a v Hranicích roku 1853. 
20 Rozsah 478 stran. Místo vydání a jméno vydavatele není uvedeno.  
21 Sbírka kostelních písní dle kancionálu vyšla rovněž v roce 1852 péčí Jednoty katolické v Brně. 
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uspokojil skutečnou potřebu katolických Slovanů“.22 Zpěvník obřanského faráře se stal předlohou 

pro Katolický Kancionál (Olomouc 1847) superiora alumnátu v Olomouci Tomáše Bečáka (1813 – 

1855), jenž spolu s dvoudílným Kancionálem (Praha 1863 – 1864) Vincence Bradáče (1815 – 1874), 

zvaném také „Svatojanský“,23 ovlivňoval lidový zpěv až do dvacátého století. V 2. polovině 19. 

století Fryčajovu edici odsoudili především generace formované cyrilským obrodným hnutím,24 

s odstupem času i muzikologové Vladimír Helfert v Pazdírkově hudebním slovníku naučném II, část 

osobní (Brno 1937) či Gracian Černušák v Československém hudebním slovníku osob a institucí 

(Praha 1963). Přední hudební historik Jiří Sehnal (*1932) však upozorňuje, že při hodnocení je 

třeba uvážit společenské a kulturní podmínky, které Fryčaje vedly k jeho vzniku.25 Je nasnadě, že 

Fryčajův kancionál umlčel mnoho našich tradičních rorátních, vánočních, velikonočních a marián-

ských písní. Ve smyslu liturgickém však znamenal přínos, neboť po násilném zrušení literátských 

bratrstev,26 jež dosud fungovaly jako liturgické scholy, rozhýbal alespoň zpěv celého 

bohoslužebného shromáždění, k čemuž jistě pomohla rychle se v té době rozmájící gramotnost 

obecného lidu v souvislosti s rozšířením sítě venkovských škol. Ze zpěvníku Tomáše Fryčaje byly 

do dnešního jednotného Kancionálu 1973 převzaty písně: Aleluja! Živ nad smrtí slavný vítěz (text, 

JK č. 401); Na své tváře padáme (text, JK č. 516); Chvalte, ústa (nápěv, JK č. 704B); Přísný soudce 

(text + nápěv, JK č. 913) a Bože, chválíme tebe (text, JK č. 932A), jejíž melodie pochází 

z Catholisches Gesangbuch 1774.   

Nástupcem Tomáše Bečáka v brněnské diecézi se stal kooperátor u sv. Tomáše v Brně 

František Poimon (1817 – 1902), který vydal Úplný Kancionál katolický (Olomouc: Jan Neugebauer, 

Ant. Halouska, 1856) dedikovaný ctitelům sv. Cyrila a Metoděje. Na 870 stranách husté sazby se 

přináší 638 písní, 33 žalmů, 35 litanií,27 30 pobožností a v souvislosti s pozitivní změnou 

politického klimatu po roce 1848 též zprávy o 10 bratrstvech. Kromě písní ke mši jsou zařazeny 

i písně, které se mohou zpívat během dne, např. ranní či večerní. Modlitby byly komparovány dle 

breviáře, římského a moravského ritu a poopraveny dle latinských textů. Hymny i některé písně 

přeložil František Sušil (1804 – 1868). Dále jsou uvedeni: Jan Křtitel Drbohlav (1811 – 1877) – 

                                                           
22 d´ELVERT, Christian. Geschichte der Musik in Mähren und Oesterr.-Schlesien mit Rücksicht auf die allgemeine, 

böhmische und österreichische Musik-Geschichte. Brünn: Historich-statist. Sektion, 1873, Beilagen, I. Geschichtliches, 

c) Die böhmischen Cancionale, s. 39. 
23 Kancionál čili kniha duchovních zpěvů pro kostel i domácí pobožnost (Praha: Svatojanské dědictví) vyšel ve dvou 

dílech v letech 1863-1864 za redakce kanovníka metropolitní kapituly pražské Vincence Bradáče (1815-1874). 

Obsahuje 820 písní, u každé z nich je krátká dohra. Starší písně jsou často zbytečně přepracovány v duchu dobového 

nazírání, i tak je to ale nejvýznamnější český katolický soubor duchovních písní od vydání Šteyerova kancionálu. 
24 Ludvík Holain, bojující za obrodu duchovní písně, veřejně odsoudil Bečákův a Fryčajův kancionál v časopise Cyrill 

(1888), konkrétně písně Bože před tvou velebností (autor Michael Haydn) a Bože, chválíme tebe (Vídeň 1774).   
25 Viz SEHNAL, Jiří. Stručný přehled dějin katolické chrámové hudby. Brno: Biskupství brněnské – Středisko pro 

liturgickou hudbu, 1997, s. 28. 
26 Literátská bratrstva zrušil Josef II. roku 1785. 
27 Obvyklé byly 3 litanie: k Nejsvětějšímu Srdci Páně, Litanie Lauretánská a ke všem svatým. 
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sídelní kanovník, rada a kancléř v Litoměřicích; Václav Pohan – budějovický biskupský notář a Jan 

Nepomuk Soukup (1826 – 1892) –  farář v Doubravici u Rájce. Poimonův kancionál se dočkal opě-

tovného vydání u Bedřicha Grosse v Olomouci roku 1861.28 „Převládá dnes všeobecně názor, že 

Poimon připravil k vydání i varhanní doprovod. Ale ten zůstal v rukopise, k jeho vytisknutí už 

nedošlo, patrně pro Poimonův odchod z Brna do Mašůvek (1859).“29 Absence varhanního 

doprovodu byla bezesporu jednou z hlavních příčin, proč se Poimonův zpěvník přes zjevný literární 

přínos neprosadil. Jednotný Kancionál 1973 převzal z tohoto zpěvníku texty dvou písní: Místo 

Betléma (JK č. 221) a Jakou to vůní dýchá zem (JK č. 819).  

 

 
 

Úplný kancionál katolický 1856 Františka Poimona. 

 

V souvislosti s nárůstem poptávky po knihách a periodickém tisku v 19. století založil roku 

1881 rajhradský benediktin Placid Mathon knihtiskárnu.30 Ta vydala Plesy duchovní: kostelní 

zpěvník pro čtyři smíšené hlasy, hlavně ku potřebám studující mládeže škol středních (Brno: 

Knihtiskárna benediktinů rajhradských, 1883) Ludvíka Holaina (1843 – 1916). Předlohou pro tento 

příruční notovaný sborník se stal Svatojanský kancionál (1. díl Praha 1863, 2. díl Praha 1864) 

Vincence Bradáče (1815 – 1874) patřící bezesporu k nejvýznamnějším českým hymnologickým 

                                                           
28 V témže roce vyšlo 3. rozmnožené a opravené vydání Poimonova Katolického kancionálku, obsahující písně 

a modlitby k weřejným i domácím pobožnostem (Olomouc: s. n., 1861) o 367 stranách. Tuto edici sestavil František 

Poimon dle kancionálu Tomáše Bečáka. Znovu vyšla v letech 1858 (2. rozmnožené vyd.), 1869 (nové rozmnožené 

a opravené vydání) a 1877. 
29 Viz LÁNÍK, Antonín. Kněží – hudebníci brněnské diecéze (1777-1977), Šaratice 1975. 
30 V následujícím roce vydala Kancionálek pro křesťanskou mládež (Brno: Knihtiskárna benediktinská, 1882) – tedy 

Mathonem uspořádaný nenotovaný výbor z Poimonova Úplného Kancionálu katolického. Benediktinská (později 

přejmenovaná na Občanská) tiskárna byla ještě po roce 1945 střediskem katolického tisku na Moravě. 
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počinům 19. století. S Holainem na díle spolupracoval básník František Buček, farář Kamenné 

Horky, který doplnil Plesy duchovní 1883 o vrstvu 20 svých nových textů složených podle zásad 

přízvučné prozódie. Holainův zpěvník je pokrokový především po deklamační stránce. Slavonínský 

kněz proslul vynikajícími kostelními písněmi i jako velmi zdatný harmonizátor.31  

Další knižní tištěnou jednotkou byl Úplný kancionál katolický: Písně zavedené na Moravě 

a v Slezsku s mnohými modlitbami a ponaučeními (Brno: Papežská knihtiskárna benediktinů raj-

hradských, 1883) Placida Johannese Mathona (1841 – 1888), preláta rajhradských benediktinů. Vyšel 

v malém, středním a velkém vydání. De facto jde o nenotovanou reedici stejnojmenného kancionálu 

Františka Poimona o rozsahu 947 stran. Se zpožděním 29 let od vydání původního Poimonova 

zpěvníku vyšel i varhanní doprovod s názvem Nápěvy ke všem písním kancionálu (Brno 1885). 

Nápěvy byly posbírány (značná část i s harmonizací) ze Svatojanského kancionálu 1863 – 1864,32 

Zvuků nebeských 1878,33 Plesů duchovních 1883, Fryčajova kancionálu, Orgelbuch-u aj. „Proti 

původnímu (Poimonovu) nejevil pokroku valného … nového je pramálo. Proto také kancionál ten 

mnoho podpory nenalezl“, uvádí Karel Eichler.34  

 

 

                                                           
31 Velkou popularitu získal rovněž Průvodem varhan k úplnému kancionálu arcidiecése Olomoucké, jehož 10. vydání 

vyšlo v Olomouci roku 1925.  
32 Kancionál čili kniha duchovních zpěvů pro kostel i domácí pobožnost (Praha: Svatojanské dědictví) vyšel ve dvou 

dílech v letech 1863-1864 za redakce kanovníka metropolitní kapituly pražské Vincence Bradáče (1815-1874). 

Obsahuje 820 písní, u každé z nich je krátká dohra. Starší písně jsou často zbytečně přepracovány v duchu dobového 

nazírání, i tak je to ale nejvýznamnější český katolický soubor duchovních písní od vydání Šteyerova kancionálu. Jeho 

vydání souviselo se záměrem obnovit funkci literátských kůrů.  
33 Zvuky nebeské: průvod varhanový k písním duchovním, v krajinách českoslovanských užívaných (Olomouc: Grosse, 

1878) Jindřicha Geislera (1849-1927), kaplana při metropolitním chrámu olomouckém a Ludvíka Holaina (1843-1916), 

prefekta kroměřížského semináře a faráře ve Slavoníně u Olomouce.  
34 Viz EICHLER, Karel. Zpráva o novém kancionálu (zpěvech a modlitbách) pro diecesi Brněnskou. Obzor: list pro 

poučení a zábavu, Brno: Papežská knihtiskárna benediktinů rajhradských, 1907, roč. XXX, č. 10, s. 221.  
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V 2. polovině 19. století jsou z podnětu cecilianismu vydávány nové kancionály v redakci, jež 

dbá na úroveň nápěvů i textů. Mešní kancionál obsahující zpěvy ku slavné i tiché mši sv. (Praha: Mi-

kuláš a Knapp, 1875) Ferdinanda Josefa Lehnera (1837 – 1914) byl prvním počinem tohoto druhu – 

deset zpěvů pak upravil Leoš Janáček (1854 – 1928). Po Lehnerově příkladu sestavil vikář na 

brněnském dómu František Kolísek (1851 – 1906), toho času starosta Cyrillské jednoty brněnské, 

Kancionálek Cyrillský zavírající v sobě vybrané písně pro všecky doby roku církevního, jakož 

i nejpotřebnější modlitby pro lid katolický (Brno: Cyrillská jednota, 1886). V brněnské diecézi se 

velmi rozšířil – byl vydán celkem desetkrát, naposledy v roce 1903. Vedle chorálních zpěvů jsou 

v něm písně ze Svatojanského kancionálu 1863 – 1864, z Plesů duchovních 1883 a Zvuků nebeských 

1878 Tomáše Bečáka (1813 – 1855). Uspořádán je dle liturgických období a pořadí svátků.35 Písní 

však není mnoho, proto se v denní pastorační praxi musel doplňovat rorátníkem, koledníkem a ma-

riánskými písněmi, zvláště poutními. Jazyk mnohých písní je zastaralý a žel ani jedna píseň není 

nová či původní. Velkým kladem pak byl Průvod varhan ku kancionálku cyrillskému (Brno: 

Cyrillská jednota brněnská, 1887), který navíc zahrnoval zpěvy velikonočního tridua, jakožto pěkné 

tematické předehry a dohry dómského regenschoriho Františka Musila (1852 – 1908). Notový 

materiál varhanního doprovodu je na 159 stranách ležatého formátu A4.  

 

Průvod varhan ku kanciolnálku cyrilskému 1887: Píseň Otče náš, milý Pane  

opatřená předehrou a dohrou Františka Musila. 
 

Variantou Kolískova Kancionálku Cyrillského je modlitební kniha se zpěvníkem pro 

německé školy Ora et canta: Gebet- und Gesangbuch, zunächst für die katholische Schuljugend 36 

                                                           
35 Osmá kapitola má název Písně na rozličné svátky. Obsahuje 8 mariánských písní, 2 písně ke sv. Aloisiu, po jedné 

písni pak ke sv. Josefu, sv. Cyrilu a Metoději, sv. Janu Nepomuckému, sv. Václavu a ke všem svatým. Devátá kapitola, 

nazvaná Latinské písně, má 7 položek, mj. chorální mši a Missa de Requiem. Desátá kapitola obsahuje 4 chvalozpěvy. 

Dvě poslední číslované kapitoly obsahují papežskou a rakouskou hymnu. Na ně navazuje dodatek se 7 písněmi (3 z nich 

jsou mariánské), píseň při pobožnosti křížové cesty, průvod žalmu 69., 4 zpěvy při obřadech na velký pátek, Regina 

coeli a 2 zpěvy při slavném uvítání biskupa.  
36 Další vydání vyšla v Brně u Carla Winikera v letech 1893, 1896, 1897 a 1901.  
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(Brünn: A. Slovák, 1888) Aloise Slováka (1859 – 1930), kněze starobrněnského kláštera a Johanna 

Kmenta (1860 – 1907), regenschoriho minoritského kostela v Brně a učitele Janáčkovy Varhanické 

školy. Ora et canta 1888 je notovaný a má rozsah 245 stran. Se současným Kancionálem 1973 sdílí 

píseň Auf zum Schwure, Volk und Land (Ora et canta č. 125, JK č. 723) Ignaze Martina Mitterera 

(1850 – 1924), dómského kapelníka v Brixenu.   
 

 

Ora et canta: Gebet–und Gesangbuch,  

zunächst für die katholische Schuljugend 1888. 

 

Na Kolískův pokus o očistu české lidové duchovní písně a snahu po výběru cenných melodií 

a textů navazuje Cesta k věčné spáse: sbírka modliteb a duchovních písní pro diecesi brněnskou. 

Kromě úplného třídílného vydání (Brno: Papežská knihtiskárna benediktinů rajhradských; 1. díl – 

1912, 2. díl – 1913, 3. díl – 1915) byly pořízeny i menší výbory37 a Dodatky ke kancionálu Cesta 

k věčné spáse (Brno: Brněnská tiskárna, 1940; Valašské Meziříčí 1947).38 O tomto velkém redakč-

ním počinu 20. století rozhodla 15. prosince 1904 brněnská konzistoř na základě požadavků a přání, 

které proneslo duchovenstvo v děkanátních konferencích roku 1903. Potřeba sjednotit zpěv 

v diecézích byla zvlášť naléhavá,39 protože již bylo dosaženo všeobecné gramotnosti – v kostelích 

se přestalo předříkávat a předzpěvovat a lidé si začali nosit do lavic zpěvníky nebo modlitební 

                                                           
37 Pro lid Boží obecný, pro studenty středních škol, pro žactvo škol národních a měšťanských. 
38 Některé kancionály měly kromě verze „úplné“ (tj. obsahovala vše) i praktické „výtahy“ (obecné – potřebné pro 

běžnou bohoslužbu, pro mládež apod.). Výtahy pro obecné a měšťanské školy vyšly v letech 1910, 1911, 1921, 1932, 

1936, 1946; pro střední školy roku 1910.  
39 Cesta k věčné spáse následovala vydavatelskou kancionálovou posloupnost v jednotlivých diecézích po olomouckém 

Holainově a královéhradeckém Oltáři (1897). 
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knížky. Hlavní redaktorská práce spočinula na bedrech Karla Eichlera (1845 – 1917), profesora na 

bohosloveckém ústavě v Brně a konsistorního rady. S ním spolupracovali: Jakub Pavelka (1865 – 

1934), farář v Přibyslavicích u Třebíče, který pro Cestu k věčné spáse složil 100 textů, 166 jich 

přepracoval a dalších 93 přeložil;40 František Musil, regenschori brněnského dómu a učitel hudby 

na Janáčkově Varhanické škole – složil do něj původní hudbu ke 44 písním a zharmonizoval kolem 

350 nápěvů, dále hudební skladatelé Jan Bádal (1856 – 1925), farář ve Velké Bíteši a Josef Charvát 

(1884 – 1945), choralista brněnské katedrály, pak ředitel kůru v Boskovicích.41  

 

        

Průvod k zpěvům, jež obsahuje v úplném vydání svém Cesta k věčné spáse 1910,  

titulní strana a obsah III. sešitu. 

 

Za vzor posloužil Svatojanský kancionál 1863 – 1864 Vincence Bradáče a Plesy duchovní 

1883 Ludvíka Holaina. U melodií písní redaktoři respektovali dosavadní znění písně, texty písní pak 

přebásnili do soudobého jazyka a dali jim pečlivou redakci jazykovou, básnickou i teologickou. 

Dílo bylo dokončeno roku 1907 a schváleno v letech 1908 až 1909. Celkem obsahuje 728 písní; na 

úvodní obecné písně k Bohu navazují zpěvy seřazené podle liturgického roku, v posledním oddílu 

jsou písně ke svatým. Průvod k zpěvům, jež obsahuje v úplném vydání svém Cesta k věčné spáse 

(Brno: Papežská knihtiskárna benediktinů rajhradských, 1910) pak představoval typograficky 

                                                           
40 Předlohou k některým překladům se stala monumentální edice středověké latinské poezie Analecta hymnica medii 

aevi (hymny, sekvence, tropy, žalmy…) vydaná Guido Maria Dravesem (1854-1909), německým jezuitou, 

hymnologem a básníkem. 
41 Jeho umění varhanní improvizace si vážil i Leoš Janáček, viz ČERNUŠÁK, Gracian – ŠTĚDROŇ, Bohumír – 

NOVÁČEK, Zdenko. Československý hudební slovník osob a institucí. Svazek prvý A-L. Praha: Státní hudební 

vydavatelství Praha, 1963. 
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dokonale připravenou hudebninu – praktickou nevýhodou byla absence textů dalších slok písní. 

Varhanní doprovody Františka Musila obstojí i dnes – navíc, jednotlivé hlasy jsou vedeny tak, aby 

dobře zněly i v interpretaci smíšeného pěveckého sboru, proto také part basu nikdy neklesne pod 

tón E. Další předností Musilových čtyřhlasých harmonizací je jejich dobrá použitelnost i na 

varhanách s krátkou oktávou. Nejlepší písně z tohoto zpěvníku převzal současný Kancionál 1973, 

např. Buď slaven, mocný Králi (nápěv + doprovod, JK č. 703), Žije! Kristus povstal z hrobu 

(původně Vstalť jest; nápěv + doprovod, JK č. 413), nápěvy k písním Stála matka odhodlaně (nápěv + 

doprovod, JK č. 314), Ježíši, tebe hledám (doprovod, JK č. 708). Karel Eichler zkomponoval pro 

svůj kancionál 51 písní – nejznámější je Ty mocný, silný, veliký (nápěv, JK č. 905). Cesta k věčné 

spáse si zaslouží respekt nejen za mimořádný výkon hudební, ale i básnický a překladatelský. Vý-

razně obohatila naši hudební tradici. Důležitost tohoto díla spočívá rovněž v důkladné předmluvě. 

 

 
 

Cesta k věčné spáse. 

 

Na přelomu 19. a 20. století měla snad každá diecéze Rakouska-Uherska svůj kancionál 

a z této generace pocházejí oblíbené a v mnoha reedicích vydávané zpěvníky jako právě brněnská 

Cesta k věčné spáse 1912-1913-1915, olomoucká Boží cesta: písně a modlitby katolického křesťana 
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(Olomouc: Velehrad 1938),42 nebo královéhradecký Oltář (Hradec Králové: Biskupská konsistoř, 

1896). K důležitým (mainstreamovým) bohoslužebným kancionálům patřily rovněž soubory 

duchovních písní pro německé obyvatele jako Lobet den Herrn!: katolisches Gebet= und 

Gesangbuch für die Diözese Brünn (Brünn: Carl Winiker, 1907)43 Franze Mühlbergera (1850 – 

1923), rodáka z Hrádku u Znojma. 

Přes vymezené téma není možné rovněž nezmínit na vědeckém studiu založený Český 

kancionál (Praha: Státní nakladatelství, 1921)44 muzikologa Dobroslava Orla (1870 – 1942) 

a básníka Vladimíra Hornofa (1870 – 1942), který se bezesporu stal mezníkem ve vývoji české 

duchovní písně a zdomácněl v české církevní provincii; dále konkurenční Svatováclavský zpěvník: 

kostelní písně a modlitby (Praha: nákladem Koleje redemptoristů u sv. Kajetána, 1929)45 Otto Louly 

(*1883) a rovněž Český kancionál svatováclavský (Praha: Universum, 1947) Jana Nepomuka 

Boháče (1888 – 1968) vydaný péčí Obecné jednoty cyrilské, jenž představuje počátek velkého 

revizního díla české hymnologie. Tvorbou posledně jmenovaného zpěvníku zaúkoloval Obecnou 

jednotu cyrilskou kardinál Josef Beran (1888 – 1969) na jaře 1945, protože jako politický vězeň 

nacismu v koncentračním táboře Dachau dospěl k poznání, že jedině Čechům chybí textová 

                                                           
42 Boží cesta 1938 nahradila Plesy duchovní 1883 Ludvíka Holaina a různé poutní zpěvníky. Nová edice si získala srdce 

věřících, takže se dočkala celkem osmnácti vydání, naposledy v roce 1968. Tvůrčím principem pořadatelů byla 

nadřazenost mešní písně a její nové tvorby. Obsahovala 79 mešních písní, chorální mši De angelis a přinesla mnoho 

písní k jednotlivým svátkům. 
43 Lobet den Herrn! se dočkal opětovného vydání v letech 1912 a 1923. Obsahuje celkem 168 písní, jednu z pera 

redaktora. Franz Mühlberger sestavil Orgelbuch zu Lobet den Herrn!: katolisches Gebet= und Gesangbuch für die 

Diözese Brünn (Brünn: Carl Winiker, 1905) a podílel se na prosazování reformy katolické chrámové hudby. V tomto 

duchu napsal dvě publikace o chrámové hudbě: Kirchenmusikalische Essays: Beiträge zur Reform kathol. Kirchenmusik 

: nebst einer Abhandlung über das Dirigiren katholischer Kirchenmusik und einer musikalischen Beilage: Responsoria 

ad missam von Witt (Znaim: Franz Mühlberger, 1874); Handbuch des Choralgesanges: zum Gebrauche bei allen 

gottesdienstlichen Handlungen des Kirchenjahres für Chordirektoren und Chorgesänger (Brünn: F. Mühlberger, typ. 

Buschak & Irrgang, 1877). 
44 Český kancionál 1921 nahradil dvoudílný Svatojanský kancionál 1863–1864. Byl výsledkem reformního snažení 

Obecné jednoty cyrilské a dlouholetého důkladného studia rukopisných kancionálů a starých tisků Dobroslava Orla. 

Cennými radami přispěl mj. muzikolog Zdeněk Nejedlý (1878-1962). Je uspořádán podle liturgických období a obsa-

huje z větší části i mešní písně. Sestává z 340 písní, šestera litanií a dvojích nešpor. Redaktoři jednostranně preferovali 

renesanční repertoár bez ohledu na živou tradici. Vladimír Hornof dobově přebásnil texty podle zásad přízvučného 

verše (prozódie), tak jak ji prosazoval Josef Král (1853-1917), filolog, profesor Univerzity Karlovy a překladatel. Tím 

došlo k významovému rozmělnění. O harmonizaci písní požádal Dobroslav Orel skladatele a předního znalce modální 

harmonie Vítězslava Nováka (1870-1949). Ten naskicoval harmonizaci rorátů a pak tento projekt předal svému žákovi 

Václavu Vosykovi (1880-1953), profesoru matematiky při státní reálce v Karlíně. Po hudební stránce dílo revidoval 

hudební skladatel Josef Bohuslav Foerster (1859-1951). Zpěvník dosáhl sedmnácti vydání. Průvod varhan vyšel v Praze 

roku 1921 ve dvou dílech se všemi texty. Ke kladům edice patří, že neobsahuje nehodnotné melodie. Avšak Vosykova 

harmonizace vyvolala kritiku jak varhaníků, tak zpívajících shromáždění. Proto byl Český kancionál 1921 po celou dobu 

obcházen lístečky a lokálními zpěvníky, redemptoristé pak vydali konkurenční, poměrně oblíbený Svatováclavský 

zpěvník 1929.  
45 Svatováclavský zpěvník: kostelní písně a modlitby 1929 o 377 stranách se žel podbízel i lacinými melodiemi a setr-

vával v překonaném jazykovém vývoji. Za 18 měsíců se dočkal 3 reedic, což si vynutilo i vydání Průvodu varhan ke 

zpěvníku svatováclavskému (Praha: Kolej Redemptoristů, 1930). Průvod varhan má 94 stran. Při harmonizaci písní 

pamatoval František Suchý (1858-1933), ředitel kůru u sv. Kajetána v Praze, i na méně zběhlé varhaníky. 

Svatováclavský zpěvník vyšel do roku 1931 pětkrát, šesté nezměněné vydání vyšlo v Brně v roce 1948. Otto Loula 

působil v letech 1934-1946 jako rektor kongregace redemptoristů na Svaté Hoře.  
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a hudební jednota při společném zpěvu kancionálového repertoáru.46 Redaktoři ve spolupráci 

s bohe-misty Antonínem Škarkou (1906 – 1972), Josefem Vašicou (1884 – 1968) a Albertem 

Vyskočilem (1890 – 1966) zvolili písně žijící v paměti lidu Božího, zároveň se u nich snažili 

o návrat k původnímu znění, považovanému jeho sestavovateli za jediné správné. Český kancionál 

svatováclavský ve výsledku obsahoval jen 75 písní47 a měl být společným základem pro budoucí 

zpěvníky všech diecézí, v praxi se ujal víceméně jen v nově osídlovaném pohraničí po II. světové 

válce, kde byla potřeba sjednotit tradice obzvlášť naléhavá. Český kancionál svatováclavský 1947 

byl prvním pokusem o sjednocení lidového duchovního zpěvu.  

V reformním duchu byl též zpěvník olomoucké arcidiecéze Boží cesta: písně a modlitby 

katolického křesťana 1938, stejně jako Cyrilometodějský kancionál (Brno: Biskupský ordinariát, 

1949).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Průvod varhan  

k Cyrilometodějskému kancionálu 1959. 

 

 

Brněnská edice byla sestavena na základě historizujícího principu – při minimálních úpravách sahala 

k nejstarším, nejpůvodnějším verzím písní. To s sebou přineslo množství dobových zvláštností, 

často nesnadno zpívatelných a někdy i těžce srozumitelných slovních skupin. Redaktoři se snažili 

rovněž o stylovou přiměřenost, tzn. např. ponechat barokním písním jejich příznačnou výrazovost 

i chápání rytmiky. Zpěvník obsahuje 292 číslovaných písní – některé jsou uvedeny ve dvou melo-

dických variantách. Uspořádali jej Leopold Benáček (1901 – 1977) a Josef Navrkal (1912 – 2003); 

básník Jan Zahradníček (1905 – 1960) napsal několik nových textů. Cyrilometodějský kancionál byl 

plánován jako jednotný pro Čechy a Moravu. Od jednoty ale ustoupila nejprve diecéze olomoucká 

a později všechny české, takže se z něho stal kancionál brněnský. Celkem dosáhl 12 vydání,48 

                                                           
46 Myšlenku zavádění jednotného zpěvu uveřejnil v časopise Cyril (1937) Josef Klement Zástěra (1886-1966), 

středoškolský pedagog, správce Dvořákova muzea v Kralupech nad Vltavou a varhaník kostela v Minicích.  
47 Průvod varhan k Českému kancionálu svatováclavskému vyšel v pražském nakladatelství Universum roku 1947. 
48 1955 – 3. vydání, 1958 – 5. vydání, 1961 – 7. vydání, 1964 – 8. vydání, 1965 – 9. vydání, 1967 – 10. vydání, 1968 – 

11. a 12. vydání. 
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naposledy v roce 1968. Základ Průvodu varhan k Cyrilometodějskému kancionálu (Praha: Česká 

katolická Charita, 1959) tvořily vžité doprovody z Cesty k věčné spáse, dále originály, u nichž autor 

své melodii dal i harmonizace, a konečně harmonizace nové. Hlavní redaktor Vojtěch Hebelka 

(1917 – 1981) z Bílovic nad Svitavou zharmonizoval 72 písní; 49 harmonizacemi přispěl též Josef 

Blatný (1891 – 1980), pedagog Janáčkovy akademie múzických umění v Brně, který celé dílo 

zrevidoval.49 Průvod varhan uváděl vždy jen jednu sloku písně, což bylo pro zpívající varhaníky 

nepraktické. Cyrilometodějský kancionál 1949 byl druhým pokusem o sjednocení českého kostelního 

zpěvu,50 nahradil Cestu k věčné spáse a připravil cestu ke Kancionálu: společnému zpěvníku českých 

a moravských diecézí (Praha: Česká katolická Charita, 1973). 

 

2. Kancionál – společný zpěvník českých a moravských diecézí 

Ačkoli jednotný Kancionál 1973 vznikl na základě podnětů konstituce Sacrosanctum concilium 

Druhého vatikánského koncilu (1962 – 1965), jeho kořeny sahají do roku 1950, do žaláře v Želivi, 

kde se během jediné noci ocitli řeholníci všech mužských klášterů. Internovaní záhy zjistili, že když 

si chtěli společně zazpívat, neshodli se ani v melodiích, ani v textech. Dohodli se tedy, že až jim 

internace skončí, stanou se iniciátory hnutí ke sjednocování melodií a textů lidových duchovních 

písní pro všechny české a moravské diecéze. Mezi zdmi želivského premonstrátského kláštera na 

základě živé hymnografické paměti sestavili soupis duchovních písní, které by mohl budoucí 

společný zpěvník obsahovat. Druhý vatikánský koncil vydal instrukci o liturgické hudbě Musicam 

sacram (1967), jež akcentovala actuosa participatio populi – aktivní účast lidu při slavení liturgie. 

Lidová duchovní píseň tedy dostala mnohem vyšší funkci, než měla dosud – zatímco před Druhým 

vatikánským koncilem se písně zpívali k liturgii, nyní se zpěvem písně liturgie koná. Tyto nároky 

nesplňoval žádný z tehdy užívaných zpěvníků: Český kancionál 1921 (17. vyd. Praha: Ústřední 

církevní nakladatelství, 1968), Boží cesta 1938 (18. vyd. Praha: Ústřední církevní nakladatelství, 

1968), Cyrilometodějský kancionál 1949 (12. vyd. Praha: Ústřední církevní nakladatelství, 1968) či 

Český kancionál svatováclavský 1947. 

Proto bylo třeba sestavit liturgickou hudební komisi, která by začala pracovat na novém 

kancionálu. Ustavující schůze Liturgické komise pro Čechy a Moravu se uskutečnila 10. března 

1965 v Olomouci. Prvních schůzí nově vznikající komise se zúčastnilo cca 30 hudebníků a kněží. Ta 

se rozdělila na tři názorové proudy: 1) zachovat jen nejkvalitnější písně; 2) zachovat větší množství 

                                                           
49 Antonín Hromádka má ve zpěvníku 54 harmonizací, František Musil 35, Ludvík Holain 20, Stanislav Mach 6, 

Vojtěch Říhovský 5, Emilián Trolda 5 aj.  
50 Myšlenku jednotného zpěvníku uveřejnil Antonín Čala (1907-1984) v knize Duchovní hudba (Olomouc: Krystal 

1946) vydané péčí Obecné jednoty cyrilské, kde navrhuje, aby se ze tří závazných kancionálů v Čechách a na Moravě – 

totiž z Českého kancionálu (1921), olomoucké Boží cesty (1938) a brněnského Eichlerova kancionálu (1909) – vytvořil 

jednotný zpěvník pro všechny diecéze v těchto obou zemích po vzoru slovenského Jednotného katolického spevníka 

(Trnava: Spolek svätého Vojtecha, 1937) Mikuláše Schneidera-Trnavského (1881-1958).  
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živých písní bez ohledu na jejich kvalitu; 3) vyřadit jen písně velmi nekvalitní. Do jejich práce51 

zasáhlo ministerstvo kultury, které začalo požadovat k účasti v komisi „státní souhlas“, takže došlo 

k výrazné početní redukci protagonistů. Ministerstvo víceméně zakázalo účast hudebníků-laiků 

a v komisi zbyli hlavně kněží. Užší kolektiv jmenovali ordináři Čech a Moravy. Jelikož Jaroslav 

Kouřil (1913 – 1981) coby vedoucí hudební sekce nebyl odborníkem na liturgickou hudbu (na 

Cyrilometodějské teologické fakultě v Litoměřicích přednášel pastorální teologii a liturgiku), komise 

se usnesla, že požádá o vedení Josefa Olejníka, ten však 12. května 1966 odstoupil od spolupráce, 

protože nesouhlasil s naroubováním chorálních nápěvů na české texty. V čele hudební sekce pak 

stanul Ladislav Simajchl (Brno), komisi tvořili zástupci jednotlivých diecézí: Miroslav Venhoda 

(Praha), Vilém Müller (Hradec Králové), Jaroslav Elšák (Český Těšín), Pavel Janeček (České 

Budějovice), Karel Cikrle (Litoměřice), Jan Veselka (Olomouc), František Holík (Brno). Texty měl 

na starosti básník Václav Renč (Brno). Z dalších spolupracovníků nutno jmenovat Karla Kudra 

(Praha) a regenschoriho katedrály Sv. Ducha v Hradci Králové Jiřího Strejce. 

Od počátku byl tento zpěvník koncipován jako jednotný pro všechny české a moravské 

diecéze, proto si komise musela stanovit určitá polarizující východiska. Hlavním kritériem výběru 

písní měla být repertoárová unifikace – zachování maxima užívaných písní ve všech diecézích. 

Přednost tedy měly dostat písně uvedené ve všech stěžejních písňových sbírkách: Českém 

kancionálu 1921, Boží cestě 1938, Cyrilometodějském kancionálu 1949 a Českém kancionálu 

svatováclavském 1947. Zvláště písně z prvních třech uvedených zpěvníků měly být přibližně stejně 

zastoupeny, stejně jako všechna údobí dějin lidové duchovní písně. Z hlediska pastorální liturgie se 

dohodlo respektovat hledisko kerygmatické – tedy, že kancionálové písně jsou de facto zpívané 

modlitby, proto jejich texty musí být teologicky přesné a současné, zároveň katecheticky 

srozumitelné a jednoznačné. Jelikož kancionál 2. poloviny 20. století měl zastat rovněž funkci 

liturgické knihy, kromě písňové části tedy musel obsahovat též část modlitební. Usneslo se, že písně 

budou rozčleněny do devíti oddílů: 101 ad. písně adventní, 201 ad. vánoční, 301 ad. postní, 401 ad. 

velikonoční a svatodušní, 501 ad. ordinária a mešní písně, 601 ad. antifony k bohoslužbě slova – 

responsoriální žalmy, 701 ad. písně k Pánu Ježíši, 801 ad. písně o Panně Marii a svatých, 901 ad. 

písně příležitostné. Naplnění jednotlivých písňových oddílů probíhalo ve dvou fázích. Nejprve se 

rozhodovalo, které písně bude příslušný oddíl obsahovat, ve fázi druhé se vybíraly textové a melo-

dické verze. Kromě výše uvedeného želivského písňového seznamu měla komise k dispozici 

                                                           
51 Mj. kapelník Otto Albert Tichý (sv. Vít, Praha), regenschori Jaroslav Hruška (sv. Vít, Praha), dirigent Josef Hercl (sv. 

Jakub, Praha), varhaník Otto Novák (sv. Jakub, Praha), sbormistr Pražských madrigalistů Miroslav Venhoda (Břevnov, 

Praha), Václav Plocek (hudební ústav ČSAV), varhaník Bohuslav Korejs (Matka Boží před Týnem), V. Macek (sv. 

Havel, Praha), František Šmíd (Praha); a kněží Josef Koukl (Kladruby u Stříbra), Karel Kudr (Praha), František Holík 

(Brno), Karel Cikrle (Litoměřice), Josef Olejník (Olomouc), Václav Müller (Hradec Králové), Jaroslav Elšák (Český 

Těšín).   
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thesaurus písní z dosavadní kancionálové tvorby a písně jednotlivců.52 „Výsledek často závisel na 

bojovnosti příslušného diecézního zástupce. Vzpomínám si, jak píseň Bůh ti tento život dal (JK 

č. 914) byla 4x navržena na vyřazení a vždy zase nakonec přijata, poněvadž hrozilo, že olomoucká 

arcidiecéze Kancionál bez této písně nepřijme“,53 glosuje František Šmíd. Při volbě mezi jed-

notlivými diecézními verzemi písně komise upřednostňovala verze obsažené v Cyrilometo-dějském 

kancionálu 1949. Zcela výjimečně Kancionál přináší nápěvy dva – týká se to např. starobylé písně 

Svatý Václave, jež je zde i s melodií z 19. století (viz Svatojanský kancionál). Jelikož po Druhém 

vatikánském koncilu ztratila mešní píseň dosavadní smysl, rozhodla se komise zachránit známé 

a oblíbené mešní nápěvy tím, že u nich vypustila některé sloky (např. Gloria, Credo, Sanctus atd.) 

a využila je k propriu (vstup, před evangeliem, obětní průvod, přijímání, závěr). Parafrázované 

ordinárium reprezentuje cyklus písní Hospodine, všech věcí Pane (JK č. 514). V průběhu práce na 

novém jednotném zpěvníku vzniklo několik nových písní, většinou to byly texty Václava Renče 

(1911 – 1973) zhudebněné Petrem Ebenem (1929 – 2007) a Zdeňkem Pololáníkem (*1935). 

Kancionál přinesl celkem 173 titulů písní – některé jsou písňovými cykly, nápěvů je 223.  

Z obnovené mešní liturgie také vzešly nové formy lidového chrámového zpěvu: zpívané 

dialogy mezi celebrantem a lidem; ordinária,54 responzoriální žalmy a zpěvy před evangeliem. 

Zpívané nápěvy kněze a Božího lidu podložil chorální melodií František Holík (1913 – 1984), nově 

je zhudebnil Josef Olejník (1914 – 2009). Z více než stovky českých ordinárií redakce jednotného 

Kancionálu vybrala čtyři:55 Českou mši z Andělské Hory (1966) Josefa Olejníka nesoucí zřetelné 

stopy gregoriánského pojetí, Ordinárium (1967) Karla Břízy (1926 – 2001) blízké duchu lidové-

ho zpěvu s jednoduchou melodikou a jasně členěnou dur-mollovou strukturou, České mešní 

ordinárium (1967) Petra Ebena, jež je příkladem soudobé liturgické skladby reprezentující pohled 

k historii duchovních zpěvů, a Ordinárium pro smíšený sbor a lid (1975) Zdeňka Pololáníka, ve 

kterém zní současnost našich duchovních zpěvů. Jelikož Druhý vatikánský koncil i přes povolení 

používání národních jazyků při liturgii potvrdil privilegium latiny, zařadila komise do kancionálu 

též latinské chorální Ordinarium Missa mundi. Z nových forem zpěvu po-koncilní reformy náleží 

významné místo rovněž responzoriálním žalmům. Patrně prvním počinem u nás byla sbírka Třicet 

společných žalmů Josefa Olejníka, jež se v poměrně krátkém čase zabydlela zvláště na moravských 

                                                           
52 Rukopis Svatohavelského zpěvníku 1968 Josefa Myslivce, písně ze sbírky Metoděje Slámy. 
53 ŠMÍD, František. Můj pohled na naše současné kancionály. Psalterium: zpravodaj pro duchovní hudbu, Praha, 2007, 

roč. 1, č. 2, s. 13–16. ISSN 1802–2774. 
54 Ordinária Karla Břízy (1926-2001), Petra Ebena (1929-2007) a Otto Alberta Tichého (1890-1973) vyšla v publikaci 

Zpěvy jimiž lid Boží zpívá slavnou liturgii v jazyce českém: varhanní doprovod (Praha: Česká katolická Charita, 1968). 

Ordinárium Petra Ebena obsahuje rovněž Svatohavelský zpěvník: Cantus Sangalenses Pragenses (1. vyd. Praha, 1968, 

168 s.; 2. vyd. Kostelní Vydří: Karmelitánské nakladatelství, 2008, 255 s. ISBN 978–80–7192–459–3.), který poprvé 

vydala Římskokatolická farnost u kostela Matky Boží před Týnem Praha-Staré Město, tehdy vedená Jiřím Reinsbergem, 

jako rukopisnou pomůcku pro potřebu společenství věřících při kostele sv. Havla v Praze. Dodatkem k 1. vydání byl 

42stránkový rukopis Cantuum  Sangalensium Pragensium Supplementum Primum (Praha 1971). 
55 K favoritům patřila rovněž ordinária Stanislava Macha (1906-1975) a Otto Alberta Tichého. 
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kůrech. I responzoriální žalmy musely reprezentovat širší skladatelské spektrum. Vybrány a zařazeny 

byly chvalozpěvy Petra Ebena, Bohuslava Korejse, Josefa Olejníka, Zdeňka Pololáníka či zno-

jemského dominikána Zdeňka Mičky (*1945).   

Prototyp kancionálu putoval v roce 1967 k připomínkování ke sto dvaceti odborníkům 

a kněžím. Jediný kritický článek uveřejnil o rok později časopis Via; Zdeněk Bonaventura Bouše 

(1918 – 2002)56 spolu s Václavem Konzalem (*1931) zde upozornili na řadu špatných texto-

vých úprav i teologicky nesprávných výroků. Na základě získaných reflexí pak vznikla verze 

Kancionálu, která byla předána do tisku na podzim roku 1969.  

 

2.1. Vydání jednotného Kancionálu 

Zpěvník vznikal za neuvěřitelně obtížných politických, odborných, církevních i čistě lidských 

podmínek. Doba normalizace se na něm podepsala ve třech rovinách: 1) k vydání Kancionálu 

došlo až v roce 1973; 2) přes velkou snahu byl tisk odbyt – některé strany se dostaly do tisku ze 

sazby před korekturou; 3) Kancionál směl vyjít jen v nákladu 20 000 ks, ačkoli reálná potřeba byla 

500 000 ks. První čtyři edice (1973, 1974, 1975, 1976) vycházela s plastovou obálkou ve 

dvacetitisícových nákladech. Páté vydání (1979) již bylo doplněné, opravené, dvoubarevné 

a dočkalo se dalších pěti reedic. Jednotný Kancionál 1973 z těchto let můžeme vnímat jako 

„prototyp“ současné verze. Celkem vyšel desetkrát, v nákladu 200 000 kusů. V roce 1977 vydala 

Česká katolická Charita také 200 000 kusů separátů – textů jednotlivých oddílů písní Kancionálu 

v šesti svazcích.57  

Mezi tím vyšly nové liturgické knihy (mj. Ordo missae), které ujasnily trendy liturgické 

obnovy a také se získaly zkušenosti s Kancionálem 1973, což vyústilo k jeho šesti vydání v dopl-

něné a opravené verzi (1979, 1981, 1982, 1983, 198?, 1985) a v setkání tří desítek chrámových 

hudebníků a kněží v Brně roku 1981. Toto uskupení pod vedením Karla Cikrleho (*1935)58 

schválilo koncepci rozšíření stávajícího zpěvníku. Modlitební část byla zcela přepracována, část 

písňová se rozšířila o dalších 55 písní a 34 titulů zpěvů nepísňového charakteru. Polovina písní 

a téměř všechny zpěvy byly nová tvorba. Vše vyšlo nejprve jako stodvanáctistránkový Doplněk 

k 1.–10. vydání (Praha: Česká katolická charita, 1986) ke Kancionálu – společnému zpěvníku 

českých a moravských diecézí. Současná podoba kancionálu přišla s upravenou modlitební částí, 

doplněnou částí písňovou a rozšířená o Denní modlitbu církve (11. a zároveň 1. rozšířené vydání 
                                                           
56 BOUŠE, Bonaventura – KONZAL, Václav. Několik poznámek k novému jednotnému kancionálu. Via: časopis pro 

teologii, Praha, 1968, roč. 1, č. 5, s. 96-99.  
57 Obecné písně ke mši a Příležitostné písně – svazek č. 1 (zelený). Adventní písně. Vánoční písně – svazek č. 2 

(šedivý). Postní písně. Pobožnost křížové cesty – svazek č. 3 (fialový). Velikonoční a svatodušní písně. Písně k Pánu 

Ježíši – svazek č. 4 (růžový). Mariánské písně. Písně ke svatým – svazek č. 5 (modrý). Ordinaria. Antifony k bohoslužbě 

slova – svazek č. 6 (žlutý). 
58 Karel Cikrle již měl zkušenost se sestavením zpěvníku Hlaholík (1. vyd. 1968, 3. vyd. Brno: Lynx, 2014), který 

obsahuje kánony, trampské a studentské písně pro křesťanskou mládež. 
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Praha: Ústřední církevní nakladatelství, 1988). Nová vydání kancionálu zlepšila některé formální 

nedostatky, jako nedostatečné uvádění pramenů, absenci houslových klíčů na začátku notové 

osnovy a předznamenání (obojí se nacházelo jen na prvním notovém řádku) či rozdělení na stránky, 

aby uživatelé nemuseli otáčet stránky uprostřed písně. U některých písní došlo k navýšení počtu slok, 

např. Kristus příklad pokory (JK č. 307), dříve 4 sloky, nyní 7 slok. Kancionál byl také rozšířen 

o latinské odpovědi ke mši (JK č. 506) a další dvě latinská ordinária: Ordinarium VIII – De angelis 

(JK č. 507) a Ordinarium XI – Orbis factor (JK č. 508). 

Všechny tři varhanní doprovody (1980, 1992, 2004) připravil redaktor Karel Cikrle (*1935) 

v kooperaci se členy komise: Karlem Kudrem (Praha), Václavem Müllerem (Hradec Králové), 

Josefem Urbanem (České Budějovice), Oldřichem Ulmanem (Olomouc); a přizvanými odborníky: 

Jiřím Sehnalem (Brno), Františkem Kunetkou (Olomouc), Františkem Chmelíkem (Brno). Nové 

texty písní biskupa Josefa Hrdličky (*1942) zhudebnil Zdeněk Pololáník (*1935). Ze skladatelů 

přispěl zvláště Petr Eben (1929 – 2007) a Josef Olejník (1914 – 2009). Kromě základní verze 

kancionálu (červený) vyšly také mutace doplněné o dodatky pro arcidiecézi olomouckou a diecézi 

ostravsko-opavskou (modrý) a diecézi královéhradeckou (zelený).  

Knižní jednotka Kancionál. Varhanní doprovod (Praha: Česká katolická Charita, 1980) 

vycházela nejvíce z Varhanního doprovodu k Českému kancionálu (Praha: Česká katolická Charita, 

1955) Jana Hlucháně (1890 – 1959) a z Průvodu varhan k Cyrilometodějskému kancionálu. Na 

harmonizaci písní se nejvíc podíleli Jiří Strejc (1932 – 2010), regenschori katedrály sv. Ducha 

v Hradci Králové, a Josef Pukl (1921 – 2006), pedagog brněnské konzervatoře, který s ohledem na 

dobové poměry použil pseudonym František Dobeš. Po Sametové revoluci se dočkal vydání nově 

redigovaný soubor doprovodů Varhanní doprovod kancionálu (Praha: České katolické nakla-

datelství Zvon, 1992), jenž odpovídá 11. vydání Kancionálu; dále též mutace pro arcidiecézi 

olomouckou a diecézi ostravsko-opavskou (1. vyd. Praha: České katolické nakladatelství Zvon, 

1993; 2. vyd. Brno: Musica sacra, 2009; 3. rozšířené vyd. Brno: Musica sacra, 2018) a diecézi 

královéhradeckou (1. vyd. Brno: Musica sacra, 2009). Z intence pomoci začínajícím varhaníkům 

vyšlo: Snadné doprovody písní z Kancionálu (Rosice u Brna: Gloria, 2000) Jiřího Plhoně 

a Kancionál: snadný varhanní doprovod (Brno: Musica sacra, 2004). 

Jednotný Kancionál 1973 je hymnologickým pramenem, který v sobě shromažďuje a upravuje 

písně doby minulé i soudobé, proto svým obsahem a celkovým pojetím zapadá do kancionálového 

a nápěvového vývoje v průběhu historie – s více než 1 000 000 výtisků je historicky nejrozší-

řenějším zpěvníkem české provenience.59  

 

                                                           
59 Do roku 2013 činil náklad notovaných výtisků jednotného Kancionálu 1 002 500 kusů: prototyp 200 000 ks, červený 

330 000 ks, modrý 454 500 ks, zelený 18 000 ks. 
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2.2. Hodnocení jednotného Kancionálu  

Tato edice je výsledkem mnoha kompromisů. Z nové po-koncilní písňové tvorby v jednotném 

Kancionálu považuji za mimořádně zdařilé: ke křížové cestě První zastavení (JK č. 074) Ilji Hurníka – 

se sedmičtvrťovým taktem a modalitou má blízko k moravské lidové písni a Novému špalíčku 

Bohuslava Martinů; dále postní písně Nedejme se k spánku svésti (JK č. 312) Petra Ebena a Před 

tvou tváří (JK č. 322) Zdeňka Pololáníka; svatodušní Přijď, Tvůrce, Duchu Svatý (JK č. 423) 

Zdeňka Mičky nebo antifonu Viděl jsem pramen vody Josefa Olejníka. Dodnes jsou nepostradatelné 

některé písně Adama Václava Michny z Otradovic, jako např. velikonoční Vesel se, nebes Královno 

(JK č. 407); velikonoční Rozleťte se, zpěvy (JK č. 405) Stanislava Macha (1906 – 1975), mešní 

píseň Ty jsi, Pane, v každém chrámě (JK č. 523) Mikuláše Schneidera-Trnavského; Ježíši, Králi (JK 

č. 707) Josefa Trumpuse; Ejhle, oltář (JK č. 829) Pavla Křížkovského a rovněž písně Ludvíka 

Holaina. Některé půvabné staré nápěvy velikonočních písní jako Bůh všemohoucí (JK č. 402) nebo 

Vstalť jest této chvíle (JK č. 408) se dnes musí lidé znovu učit, ačkoli se před sto lety běžně zpívaly. 

Do edice se dostaly i písně, které tam z liturgického nebo uměleckého hlediska nepatří, jen 

namátkou: Matka pláče (JK č. 311), Kde jsi, Jesu, spáso má (JK č. 711), Vroucně vzýván (JK 

č. 835), Bůh ti tento život dal (JK č. 914) nebo některé koledy. 

Jednotný Kancionál 1973 postrádá:  

• adventní písně s eschatologickým zaměřením a písně kající, 

• vánoční písně pro období po Slavnosti Zjevení Páně a ke svátku Křtu Páně,  

• postní kající písně, převažují písně připomínající utrpení Páně 

• velikonoční písně po slavnosti Nanebevstoupení Páně, 

• příležitostné písně pro svátek: Zjevení Páně, Křtu Páně, Obětování Páně, Proměnění Páně aj. 

Redaktoři vynechali u některých písní sloky, které by tam mohly být, a ponechali sloky, 

které by tam být neměly (viz např. 2. sloka postní písně Kristus příklad pokory „V chudé chýši 

pastýřské se z Panny narodil…“). Pro farní společenství, které mají mši každý den, se jeví počet 

mešních písní (tzv. pětistovek) jako nedostatečný. Proto šéfredaktor Radek Rejšek začal vydávat 

mešní písně jako notovou přílohu časopisu Varhaník.60 Ve výhledu je pak souborné vydání nových 

„pětistovek“. 

Zvláštní kapitolu tvoří ordinária. Nejrozšířenějším ordináriem v brněnské diecézi v prvních 

dvou dekádách po Druhém vatikánském koncilu byla Mše z Andělské Hory (JK č. 502) Josefa 

Olejníka. Olejníkova prokomponovaná skladba zhudebňující doslovný český liturgický prozaický 

                                                           
60 Viz REJŠEK, Radek. Mezi Jednotným kancionálem a Mešními zpěvy. Varhaník: časopis pro varhanickou praxi, 

Praha, 2017, č. 4, s. 24–26. ISSN 1212–5334. 
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text patřila patrně k prvním počinům svého druhu u nás.61 Její pozici upevnilo vydání tiskem.62 

V diecézi se šířila také prostřednictvím Instruktáží pro varhaníky (1967 – 1974), které se nejprve 

konaly v Brně na Petrově č. 2, v měsíčním intervalu, o sobotách.63 Nacvičení Mše z Andělské Hory 

i dalších Olejníkových liturgických skladeb měli v režii povětšinou kněží Antonín Láník (1921 –  

2014) a František Holík. Ačkoli se frekventanti prostřednictvím těchto kurzů seznámili se vzorovou 

interpretací, na mnoha venkovských kůrech brněnské diecéze se Mše z Andělské Hory hrála s upra-

veným simplexním varhanním doprovodem, postaveným na základních harmonických funkcích.64 

Zásluhou zvláště ZUŠ varhanická Brno a tříletých kurzů pro varhaníky, pořádaných brněnskou 

Jednotou pro zvelebení církevní hudby na Moravě Musica sacra se situace na kůrech brněnské 

diecéze zlepšila. I tak se ale část Credo zvláště na venkově hraje, dle autorova zápisu sporadicky. 

Jelikož Olejníkova Mše z Andělské Hory je spřízněna s chorálem, znamenitě ve své přirozenosti 

vyzní jako zpěv lidu a cappella (např. na poutním prostranství, kde nejsou digitální varhany či 

dechová kapela).  

Za mimořádně zdařilé považuji Ordinárium (JK č. 503) Karla Břízy – je radostné, vkusné 

a důstojné, lid Boží obecný ho rád zpívá, protože je spřízněno s lidovou duchovní písní, varhaníci 

ho s oblibou interpretují. Pokud se na některých venkovských kůrech hraje jen jedno ordinárium, 

pak je to Břízovo. I začínající varhaníci – frekventanti vzdělávacích kurzů jednoty Musica sacra – 

                                                           
61 Kromě ordinárií uvedených v Kancionále 1973 v brněnské diecézi žije ordinárium Františka Holíka a některá ze 

sedmi ordinárií Antonína Láníka – např. Ordinarium festivum Cyrillo-Methodianum (Šaratice 1984) hráli povinně žáci 

Varhanické školy při Brněnském biskupství (dnešní ZUŠ varhanická Brno, Smetanova 14) u postupových zkoušek do 7. 

ročníku. 
62 Česká mše z Andělské Hory z roku 1966; Druhé české ordinárium z roku 1967; Třetí české ordinárium z roku 1968 

(Olomouc: Kapitulní konsistoř, 1972).  
63 Další cyklus Instruktáží pro varhaníky (1983-1992) se konal v kostele Neposkvrněného Početí Panny Marie v Brně na 

Křenové, pod záštitou neohroženého preláta Ludvíka Horkého. K lektorům patřili: Karel Cikrle, Zdeněk Hatina, 

František Chmelík, Antonín Láník, Jiří Sehnal a Josef Veselý.   
64 Coby emeritní varhaník poutního kostela sv. Anny v Žarošicích (1995-2009) jsem získal přehled o úrovni zpěvu 

jednotlivých farností a sborů, hře varhaníků či dechových kapel a také interpretovaném repertoáru, protože poutníci 

z různých farností za mého působení přijížděli ke Staré Matce Boží Žarošské, Divotvůrkyni Moravy: 1) každou neděli 

od května do konce listopadu, hrubá mše v 10 hod.; 2) po celý rok na první soboty v měsíci, mše v 18 hod.; 3) na tzv. 

Fatimské dny, které se konají 13. den příslušného měsíce, mše v 18 hod. a největší žarošickou pouť – Zlatou sobotu, 

která se koná vždy druhou sobotu v měsíci září. Na základě těchto zkušeností jsem získal tyto poznatky. Pro poutní mše 

svých farností hostující varhaníci většinou zvolili Ordinárium (JK č. 503) Karla Břízy a interpretovali jej víceméně dle 

oficiálního notového zápisu, většinou i s pedálem. Oproti tomu Ordinárium (JK č. 502) Josefa Olejníka volili zřídka, 

a pokud ano, tak vždy v simplexní úpravě – např. část Kyrie vystavěné na třech akordech: D-dur, A-dur, G-dur. 

Nejzpěvnější farnosti a zároveň tempově nejpomalejší přicházeli ze Slovenska. Nejzpěvnější moravskou farností byly 

Šaratice a Vážany nad Litavou vedené Antonínem Láníkem. Nejsvižněji zpívali poutníci z Kyjova. Slušnou úroveň měly 

pěvecké sbory z Dolních Bojanovic, Čejkovic, Mutěnic, Hovoran, Kyjova, Lovčic. Na pomyslném vrcholu stál sbor 

z Újezdu u Brna, který pod vedením Miloslava Svobody z Lovčiček – absolventa brněnské konzervatoře – interpretoval 

mše J. Haydna a W. A. Mozarta. K nejlepším varhaníkům patřili: David Postránecký z Brna – absolvent oboru hra na 

varhany na Konzervatoři Brno a HF JAMU, Marek Horáček z Hovoran – absolvent HF JAMU, Josef Ilčík z Mutěnic – 

absolvent hry na trubku na brněnské konzervatoři a oboru dirigování v Ostravě, Vít Trumpeš ze Želetic – absolvent 

brněnské konzervatoře, Miloslav Svoboda z Lovčiček – absolvent Dvouletého kursu pro vzdělání venkovských 

varhaníků při Státní hudební a dramatické konservatoři v Brně, Tříletého varhanního kursu Jednoty pro zvelebení 

církevní hudby Musica sacra a brněnské konzervatoře, Monika Selucká, roz. Kroupová z Bošovic – absolventka 

Základní umělecké školy varhanická Brno. Solidně hráli i další absolventi ZUŠ varhanická Brno: Marie Kozáková 

z Újezdu u Brna a Michal Závodný z Archlebova. Nejlepší dechová kapela přicházela do Žarošic s poutníky z Kyjova.   
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povětšinou volí toto ordinárium jako výchozí. V posledních dvou dekádách se začalo i na 

venkovských kůrech brněnské diecéze prosazovat Ordinárium (JK č. 504) Petra Ebena, jež nejlépe 

vyzní ve verzi pro smíšený sbor a capella nebo s doprovodem ad libitum. Imponující je zvláště 

střední část Creda o zmrtvýchvstání, kde je exponována část písně Christ ist erstanden s kvarto-

vými paralelismy. Ebenův opus bezesporu patří mezi klenoty české i světové liturgické hudby, 

proto je škoda, že se na mnoha našich kůrech část Credo pro „přílišnou modernu“ nezpívá, ale 

recituje. Ordinárium pro smíšený sbor, lid a varhany (JK č. 505)65 Zdeňka Pololáníka i chorální 

Missa mundi (JK č. 509)66 zní dnes v brněnské diecézi víceméně sporadicky – uvádí se povětšinou 

jen ve větších městech. Jako písně nahrazující ordinárium Kancionál obsahuje dva pěkné písňové 

cykly na staré nápěvy: Hospodine, všech věcí Pane (JK č. 514) a Hospodine všemohoucí (JK č. 520).          

Samostatnou kapitolu tvoří antifony k bohoslužbě slova.67 V praxi se osvědčily především 

ty, jejichž odpověď lidu je metrizovaná. Mezi volným rytmem veršů a vázanou odpovědí lidu pak 

vzniká příjemný kontrast. Nelze upřít půvab některým uvedeným žalmovým melodiím, avšak 

výběr, který přináší jednotný Kancionál, nepatří k tomu nejlepšímu, co bylo na tomto poli 

vytvořeno. Také je škoda, že v oddílu „šestistovek“ nenajdeme mimořádně zdařilou pohřební 

antifonu Josefa Olejníka Věřím, že můj Vykupitel žije. Reedice zpěvníku přinesly hymnus Kristus 

vítězí, Kristus Kraluje (JK č. 631) Jana Kunce (1883 – 1976) bez charakteristického deklamačně 

vhodnějšího tečkovaného rytmu v prvních dvou taktech (původní melodie na latinský text ve 

čtvrťových notovývch hodnotách je světoznámou znělkou Radio Vaticana). Rytmická proměna 

neprospěla ani velikonočnímu Aleluja (JK č. 621). V brněnské diecézi se většinou používají soubory 

zhudebnění od Josefa Olejníka,68 Zdeňka Pololáníka,69 Bohuslava Korejse70 a nakonec i různé 

nevydané sbírky žalmů, za všechny jmenujme alespoň Karla Hradila, regenschoriho v Brně-

                                                           
65 Na venkově je většina sborů aktivních jen na Vánoce, popř. i na Velikonoce. Mužské hlasy, zvláště tenoři, dnes chybí 

i ve větších městech.  
66 Před návštěvou Svatého otce Benedikta XVI. v Brně-Tuřanech byli hudebníci brněnské diecéze vyzváni, aby začali 

ve svých farnostech nacvičovat Missa mundi. Na mnoha místech uposlechli i přes odpor vůči latině. Po historicky první 

návštěvě papeže v Brně v neděli 27. září 2009 však u většiny farností latinské ordinarium vyšumělo do ztracena.    
67 Antifony k bohoslužbě slova vyšly i samostatně pod názvem Zpěvy mezi čteními (Rosice u Brna: Gloria, 2001). 
68 Responsoriální žalmy pro liturgické svátky a památky (Olomouc: Matice cyrilometodějská, 1994); Žaltář: 

responzoriální žalmy pro neděle, slavnosti, svátky, památky a mše spojené s určitými obřady (1. vyd. 2000, 2. vyd. 

Olomouc: Matice cyrilometodějská, 2010); Žaltář 2: responzoriální žalmy pro všední dny doby adventní, vánoční, postní 

a velikonoční (Rosice u Brna: Gloria, 2002); Žaltář 3: responzoriální žalmy pro všední dny liturgického mezidobí – 

roční cyklus 1 (Rosice u Brna: Gloria, 2002);  Žaltář 4: responzoriální žalmy pro všední dny liturgického mezidobí – 

roční cyklus 2 (Rosice u Brna: Gloria, 2002); Velikonoční graduál (Rosice u Brna: Gloria, 2001); Obřadní graduál: 

liturgické zpěvy pro mše spojené s určitými obřady, mše za různé potřeby, votivní mše, pohřební obřady a mše za 

zemřelé (Olomouc: Matice cyrilometodějská, 2014); Nedělní nešpory (Olomouc: Matice cyrilometodějská, 2006); 

Vánoční graduál (Olomouc: Matice cyrilometodějská, 2010). 
69 Responsoriální žalmy: cyklus A (Olomouc: Matice cyrilometodějská, 1992, 2001); Responsoriální žalmy: cyklus B 

(Olomouc: Matice cyrilometodějská, 1993); Responsoriální žalmy: cyklus C (Olomouc: Matice cyrilometodějská, 

1994); Zpěvy mezi čteními: responsoriální žalmy a zpěvy před evangeliem pro neděle, slavnosti a vybrané svátky (Brno: 

Musica sacra, 2012). 
70 Zpěvy s odpovědí lidu (Vatikán, 1984; dotisk 2014) obsahují převážně nápěvy žalmů Bohuslava Korejse, dále 20 

žalmů Petra Ebena a 1 žalm Karla Skleničky.  
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Židenicích a Jiřího Břízu, varhaníka v Mostu. Stávající nabídka zpěvů před evangeliem zůstala přes 

reedice Kancionálu skromná; nejzdařilejší je Aleluja (JK č. 695) Zdeňka Pololáníka.  

 

 

Hymnus Kristus vítězí Jana Kunce ve Varhanním doprovodu Kancionálu (1992) 

 žel přišel o tečkovaný rytmus ve slovech „vítězí, kraluje“. 
 

Jak již bylo výše uvedeno, první varhanní doprovod jednotného Kancionálu vyšel až v roce 

1980. O dvanáct let mladší průvod varhan velmi získal doplněním o všechny sloky písní i kvalitněj-

šími harmonizacemi – jejich úroveň však kolísá, pozná se, zda autorem je hudební profesionál. 

Velmi oceňuji např. písně Ludvíka Holaina. Slavonínský kněz je dokázal podložit nádhernou 

klasickou harmonií podporující melodii, s velmi logickým vedením hlasů. Navíc dodržoval zásadu, 

aby se rytmus slova shodoval s rytmem hudby. Jeho doprovody jsou učebnicí harmonie a krásně zní 

i v podání čtyřhlasého smíšeného sboru.  

 

 

 

 

Přijď, ó Duchu přesvastý JK č. 422B (Varhanní doprovod Kancionálu,1992). 
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Jinde postrádám:  

1) zpěvnost středních hlasů;  

2) skladatelskou invenci, např. Vždy žena budiž chválena (JK č. 845);  

3) skladatelský cit, např. portugalský vánoční hymnus Adeste fideles (JK č. 219) zharmonizovaný 

Josefem Olejníkem začínající na 6. harmonickém stupni působí spíše jako cvičení z harmonie, 

zato původní verze Johna Francise Wadea je do výčtu harmonických funkcí skromnější, ale 

přesto trefněji vystihuje charakter této světově proslulé vánoční koledy; 

4) stylovost – písně ve starých tóninách by se měly harmonizovat bez dalších alterací, aby vynikly 

podstatné a charakteristické rozdíly od písně v soustavě dur-mollové, mohly by rovněž obsaho-

vat tehdy používané harmonické floskule, u písní s dochovaným generálbasem by se měl ctít 

hudební zápis autora;  

5) přiměřenou náročnost – ze své praxe lektora tříletých kurzů pro varhaníky pořádaných 

jednotou Musica sacra71 vím, že frekventanti mají problém s písněmi, které mají: 

a) předznamenání čtyři bé,  

b) širokou harmonii, jež předpokládá hru samostatného basu,  

    viz píseň Chvalme Hospodáře všehomíra (JK č. 902),  

 

 

Varhanní doprovod Kancionálu 1992,  

píseň Chvalme Hospodáře všehomíra (JK č. 902). 
 

 c)  náhlý pohyb ve všech hlasech – typickým příkladem je píseň k požehnání Skrytý Bože (JK   

č. 718), jež je usazena do čtrťových hodnot, jen ve 2. a 4. taktu běží v hodnotách osmino-

vých a to ve všech hlasech, což namnoze vede ke zpomalení těchto míst nebo k interpre-

tačním chybám; 

                                                           
71 Děkanátní školení varhaníků v Radešínské Svratce (2009), ve Slavkově u Brna (2009-2012), v Třebíči (2012-2015) 

a v Břeclavi (2016-dosud).  
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Varhanní doprovod Kancionálu 1992, píseň Krytý Bože (JK č. 718). 

 

6)  vhodnou volbu tónin – s ohledem zvláště k barokním varhanám, které mohou mít krátkou 

oktávu nebo nerovnoměrné ladění, protože pokud Kancionál má ambici být skutečně jednotný, 

měl by se jeho repertoir dát zahrát na všech nástrojích.  
 

Jako v každé publikaci sborníkového charakteru, jsou i ve Varhanním doprovodu 

kancionálu (Zvon 1992, 1994) tiskové chyby. Jejich soupis sestavil Jan Marek (1942 – 2017), 

ředitel kůru v Ostravě-Zábřehu a spolu s Willi Türkem (*1971), někdejší členem předsednictva 

jednoty Musica sacra, je opublikoval v časopisu Varhaník. Nejzávažněji se chyby v notosazbě 

dotkly části Kyrie v Ordináriu Petra Ebena, kde je zaměněn jeden tón v sopránové melodické lince 

v 5. taktu. Chrámoví hudebníci, kteří neabsolvovali Instruktáže pro varhaníky, varhanickou školu 

nebo kurzy jednoty Musica sacra, pak zpravidla interpretovali Ebenovo Ordinárium přesně dle 

varhanního doprovodu.72 Diecézní mutace žel postrádají jednotné číslování některých písní.   

Jednotný Kancionál není pramenologicky důsledný a nevyhnul se ani faktografickým chybám – 

např. autorem Adeste fideles není John Reading, ale John Fracois Wade. Pro výše uvedené byl jed-

notný Kancionál 1973 přijímán různě, i v brněnské diecézi ne vždy ochotně,73 ale disciplinovaně. 

 

2.3. Publikovaná kritika jednotného Kancionálu 

První analýzu ještě nevydaného jednotného Kancionálu zveřejnila v časopisu Via v roce 1968 

dvojice Zdeněk Bonaventura Bouše (1918 – 2002) a Václav Konzal (*1931). Mnoho jejich podnětů 

redakce kancionálu akceptovala, ale nebylo možné plně vyhovět, proto se teolog a františkán 
                                                           
72 Někteří frekventanti tříletých kurzů pro varhaníky mají ke Kancionálu takový respekt, že – jak sami přiznávají – by 

ani nenapadlo, že by mohl obsahovat nějaké chyby. Perlička. Na podzim roku 2017 mne pozval jistý varhaník k vyřešení 

sporu s místním knězem. Ze šetření vyšlo najevo, že prapříčina vzájemné nevraživosti souvisí s tiskovou chybou v první 

části Ebenova ordinária ve varhanním doprovodu Kancionálu. Poté co varhaník zahrál na mši Ordinárium Petra Ebena, 

zavolal jej pan farář do sakristie řka: „Ebena hrajete blbě. Naučte se ho nebo ho nehréte vůbec“. Pan varhaník však měl, 

coby absolvent dálkového studia brněnské konzervatoře, sebevědomí na rozdávání. Po dalších dvou produkcích pan 

farář Ebenovo ordinárium hrát zakázal. Následné uvedení Ebena pak bral jako neposlušnost, což  vedlo k dalším sporům 

a vzájemné averzi, která již nebyla odstraněna.   
73 Za působení faráře Antonína Láníka v letech 1949-2005 používala šaraticko-vážanská farnost Cyrilometodějský 

kancionál 1949, Radostnou cestu k Staré Matce Boží Žarošské 1942 a Salve Regina: poutnický kancionál 1992, řada 

písní byla na lístečcích. Šaratický farář naučil farníky svým ordináriím, které vydal muzikolog František Malý pod 

názvem Septem ordinaria (Brno: Salve Regina, 2003), dále ordináriím Františka Holíka, Karla Břízy, Josefa Olejníka. 

Žalmy se zpívaly dle předlohy Františka Holíka, který čerpal inspiraci z gregoriánského chorálu, konkrétně v 6. modu. 

Jednotný Kancionál 1973 byl v Šaraticích a Vážanech nad Litavou zaveden až s příchodem nového kněze Marka 

Slatinského na podzim roku 2005.  
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Z. B. Bouše opakovaně vyjádřil současnému společnému zpěvníku na podzim roku 1991.74 

Jednotný Kancionál 1973 považuje „za pohromu a zmetkový výrobek“ obsahující „záplavu kýčů“. 

O osm let později napsal Bohuslav Korejs, regenschori týnského chrámu, v časopisu Varhaník: „Se 

současným Jednotným kancionálem spokojený nejsem a jsem rád, že mě nikdo nenutí z něho hrát. 

O jeho rozšíření zájem nemám, protože by asi blbostí přibylo…“75 Časopis Varhaník opublikoval 

v polovině roku 2004 výzvu k diskusi na téma nového zpěvníku od Jiřího Břízy (1931 – 2004), 

varhaníka v Mostě a bratra redemptoristy Karla Břízy. Jako první na ni zareagovala bohemistka 

Marie Nováková, jež z titulu své profese vytýká současnému Kancionálu:  

1) zbytečné krácení řady písní vypouštěním slok, viz Shlédni, Bože (JK č. 518) – pět slok 

z původních devíti; 

2) přebásnění řady slok, většinou cize ve vztahu k původnímu textu, viz K oltáři Páně (JK č. 839); 

3) odstraňování archaismů, viz Vyros nebe Spasitele (JK č. 125) a výrazů s významem „padat na  

tvář, klanět se, kořit se Bohu“, viz Tvůrce mocný (JK č. 904); 

4) nové gramatické chyby, viz Tisíckráte pozdravujem tebe (JK č. 812).  

Svoje pohledy na jednotný Kancionál pak v 6. čísle (2004) zveřejnili členové redakční rady 

časopisu Varhaník: Bohuslav Korejs, Jan Marek a Marie Nováková.  

Týnský regenschori Bohuslav Korejs nejprve popsal okolnosti vzniku jednotného Kancio-

nálu a v osmi bodech konstruktivně naznačil parametry nového zpěvníku. Současnou edici hodnotí 

takto: „Kancionál byl vydán proto, aby sjednotil kostelní zpěv ve všech našich diecézích. Ke 

sjednocení za třicet let nedošlo. Proč? Důvod jistě není jediný. Charakterizoval bych vydání 

Kancionálu, společného zpěvníku českých a moravských diecézí, jako mrtvě narozené dítě“.76 

Jan Marek z Ostravy-Přívozu uvádí: „Nebojím se ho nazvat kancionálem brněnsko-českým, 

neboť z Boží cesty zbylo jen ubohé torzo.“ Dále vytýká především změny textu písní a připomíná, 

že zná farnosti, kde dosud používají zpěvník olomoucké arcidiecéze Boží cestu 1938.77 Marie 

Nováková, manželka dómského varhaníka v Praze Otto Nováka (1930 – 2013), poukazuje na malý 

počet písní, rozdílnost mentality České a Moravské a z toho vyplývající jiný pohled na výběr písní, 

jakožto na rozdílnost různých edic. „Jen si představme, že se při zpěvu sejdou uživatelé nejstaršího 

prvního vydání, pak držitelé dalších edic tohoto zpěvníku a konečně budou zároveň na lavicích obě 

opravená vydání – a nejenže tu není žádná jednota, ale je tu dokonalý chaos“, uvádí Nováková.78   

                                                           
74 BOUŠE, Zdeněk, Bonaventura. Epilegomena. 2. upr. vyd. Praha: OIKOYMENH, 2000. ISBN 80–86005–22–4. 
75 Viz Varhaník: časopis pro varhanickou praxi, Kostelní Vydří, 1999, č. 1, s. 14. 
76 KOREJS, Bohuslav. Diskuse: Jak na to? Varhaník: časopis pro varhanickou praxi, Kostelní Vydří: Karmelitánské 

nakladatelství, 2004, č. 6, s. 6–8. ISSN 1212–5334. 
77 MAREK, Jan. Diskuse: Třicet let společného kancionálu. Varhaník: časopis pro varhanickou praxi, Kostelní Vydří: 

Karmelitánské nakladatelství, 2004, č. 6, s. 10–11. ISSN 1212–5334.  
78 NOVÁKOVÁ, Marie. Diskuse: Jednotný kancionál – ano či ne? Varhaník: časopis pro varhanickou praxi, Kostelní 

Vydří: Karmelitánské nakladatelství, 2004, č. 6, s. 8–9. ISSN 1212–5334. 
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Závěrem k jednotnému Kancionálu 1973. Tato písňová sbírka poprvé z větší části sjednotila 

zpěv v Čechách a na Moravě. Navazuje na tradici zpěvníků, které respektovaly a postupně usměr-

ňovaly živou hymnografickou paměť. Přes mnohé kompromisy sumarizuje živou tradici a uzpůso-

buje ji změnám v liturgii po Druhém vatikánském koncilu.  

Pozn.: K soudobé kancionálové produkci patří graduál Mešní zpěvy (Vatikán 1989), který je 

sestavený z nejstarších vrstev písní pokrývajících celý reformovaný církevní rok – v brněnské 

diecézi se však užívá jen ojediněle. Zatím posledním kancionálem vydaným v jihomoravské 

metropoli je Kancionál založený ke cti a chvále Pánu Bohu všemohoucímu (1. vyd. Brno: Moravská 

zemská knihovna, 2017) kantora Pavla Rašky (1706 – 1776) z roku 1774 o rozsahu 513 stran. 

K tisku jej připravila Kateřina Smyčková.  

 

3. Poutnické kancionály 

Svébytnou, víceméně samostatnou kapitolu tvoří poutnické kancionály. Jelikož toto téma je pro 

mnohé velkou neznámou, uvádím názvy poutních zpěvníků v plném původním znění. Poutnictví 

dosáhlo svého vrcholu v českých zemích v baroku.  

 

 

 

Radostná Cesta w tomto plačtiwém Audolj 1728?. 
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V následné epoše vznikla a nabyla monopolní postavení Radostná Cesta w tomto plačtiwém 

Audolj: to gest: Každodennj Pobožnost putugjcjho k zázračným obrazům, totižto: do Mariecell, 

k nerozdjlné Trogici Božj, na Sonntagberku a k bolestné Marii Panně Taferlské: Kterážto pobožnost 

w městě Ewančickém, w Markrabstwj morawském wyzdwjžená roku 1733, nynj pak zase wssem 

horliwým poutnjkům českým a morawským na swětlo daná (Brno: František Karel Siedler, 1728 ?).79 

Dalších reedic se dočkala nejen v Brně, ale rovněž v Jihlavě,80 v Litomyšli,81 v Mariazell; v Jindři-

chově Hradci82 ještě roku 1875! 

 

 

Radostná Cesta w tomto plačtiwém Audolj 1735. 

 

Slibný rozkvět poutí přerušil osvícenský absolutismus a josefínské reformy. Dne 11. dubna 

1772 vydala Marie Terezie dvorský dekret, kterým zakázala procesí konaná mimo dědičné země, 

s výjimkou procesí do Mariazell. Josef II. nařízením z 16. května 1781 nejprve zapověděl procesí 

                                                           
79 Zřejmě fingovaný nebo mylný datum vydání. Církevní aprobace je z roku 1756 (na rubu titulního listu censura 

s datem 2. Aprilis Anno 1756) a František Karel Siedler tiskl v Brně až v letech 1799-1808. Publikace má 282 stran. 
80 W Gjhlawě: Jan Rippl, [mezi 1831 a 1860?]. 
81 W  Litomyssli: wytisstěná v Wáclawa Turečka, 1782;  5. wyd. W  Litomyssli: Ant. Augusta, 1853. 
82 W Jindřichowě Hradci: Aloizius Jozef Landfras, 1848, 1857, 1858, 1869. 
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s prapory a hudbou, 7. října 1782 pak konání všech procesí.83 Ačkoli panovník udělal i ústupky,84 

dvorským dekretem z 8. března 1785 zakázal konání procesí na venkově. Přestože byla po smrti 

císaře Josefa II. některá poutní místa postupně obnovena, jejich význam velmi poklesl, což sou-

viselo s probíhající sekularizací společnosti.85 K oficiálnímu povolení poutí v rakouské monarchii 

opět došlo až v roce 1840.  

Radostná Cesta w tomto plačtiwém Audolj ztratila svou dosavadní výlučnost v 2. polovině 

19. století, kdy se v našich zemích začaly v hojné míře užívat zpěvníky: Cesta Swato-Cellenská: 

někdy od wlastence nasseho, mučedlnjka a patrona králowstwj Českého swatého Wáclawa, 

Jindřichowi, markraběti Morawskému, poneyprw ukázaná, nynj od wěrných českých poutnjů 

neyswětěgssj Rodičky a diwotwornice Cellenské Panny Marie milownjků, každoročně konaná: 

aneb, knjžka mnohými rozličnými modlitbami, pjsněmi, litaniemi z rozličných kněh sebranými, při 

pouti Swato-Cellenské k užjwánj pro celý den spořádaná a okrásslená : pro potěssenj a cesty 

dlouhé ukrácenj wssem Swato-Cellenským poutnjkům na swětlo wydaná a opět wytištěná 

(Jindřichův Hradec: Alois Josef Landfras, 1851) a Karlovská cesta: poutní knížka k Panně Marii 

Karlovské v Praze (Jindřichův Hradec: Alois Josef Landfras, 1860). Na ně navázala Příloha 

k Cellenské cestě: sbírka 150 k této pouti přiměřených z wětssí části nowějssích, wesměs wýborných 

duchowních písní, s potřebnými připomínkami poutníkům: příruční a pomocná kniha pro horliwé 

wůdce průwodů jak na jmenowané, a s touto poutí spojená, tak též i jiná swatá místa (Brno: 

J. Pustowsky, 1868) vydaná Antonínem Mičkou (1809 – 1892), „starším bratrem“ (= vedoucím 

poutních procesí) z farnosti sv. Tomáše v Brně. Péčí Mičkova nástupce Josefa Šleze – rovněž 

vedoucího poutníků u sv. Tomáše – vyšla Úplná Cellenská cesta: každodenní pobožnost na sv. pouti 

do Marianských Cell: příruční a pomocná kniha pro horlivé vůdce poutníků do Maria Celly a na 

jiná sv. místa (Brno: Karel Winiker, 1872, 1877, 1893). Tato knižní jednotka obsahuje texty 

oblíbených poutních písní – jakýsi výbor ze starých kancionálů a lidových Špalíčků, dále popis 

pobožností a zvyklostí poutníků na cestě do rakouského Mariazell. 

K hojně užívaným patřila rovněž Poutní kniha Velehradská (Brno: Ant. Nitsch, 1863) Karla 

Šmídka (1818 – 1878), zakladatele české literární historie na Moravě. Její druhé doplněné vydání 

vyšlo u příležitosti tisíciletého výročí úmrtí sv. Metoděje s rozšířeným názvem Poutní kniha Vele-

                                                           
83 S výjimkou svátku sv. Theophora a prosebných týdnů. 
84 Dvorským dekretem z 27. listopadu 1782 povolil konat ročně dvě procesí v každé diecézi (ne však o nedělích, nýbrž 

o nějakém církevním svátku). Dvorským dekretem z 5. července 1785 povolil konání procesí u příležitosti osvobození 

Prahy z posledního tureckého obléhání. 
85 Např. poutní kostel Panny Marie s rezidencí „Mezi vinicemi“ v Žarošicích byl v důsledku restrikcí zbořen až roku 

1797, tedy sedm let po smrti panovníka Josefa II. V témže roce vyhořel kostel sv. Anny, fara i velká část obce. Zchudlí 

občané použili fragmenty ze zrušené rezidence jako materiálu k výstavbě nového kostela a obnově vesnice. Funkci 

poutního kostela převzal roku 1801 nový kostel sv. Anny. K obnovení původního mariánského kostela s rezidencí „Mezi 

vinicemi“ již nedošlo. Poutní tradice však přežila období totalit do dnešní doby. Největší žarošickou poutí je Zlatá 

sobota (koná se vždy druhou sobotu v měsíci září) se světelným průvodem mariánských soch. Zdeněk Rotrekl (1920-

2013) označil tuto tradici za „nejryzejší barokní fenomén současnosti, jenž nemá z evropského hlediska obdoby“.   
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hradská pro jubilejní rok 1885 (Brno: Papežská knihtiskárna benediktinů rajhradských, 1885). 

Knihu na pokyn literárního odboru jubilejního výboru nachystal Jan Vychodil (1848 – 1926), kaplan 

na Velehradě. Publikace obsahuje hlavně písně Jana Nepomuka Soukupa (1863 – 1927) a F. Šmídka 

s nápěvy skladatele Pavla Křížkovského (1820 – 1885).   

Jak už bylo výše naznačeno, poutní procesí každé farnosti koordinoval „starší bratr“ – laik 

se zvučným hlasem, dobrou výslovností a hudebním sluchem, jenž z pověření duchovního 

předzpěvoval poutní písně, litanie a předříkával modlitby. Úroveň písňového repertoáru a pobož-

ností však značně kolísala. Proto se Dědictví sv. Cyrilla a Methoda rozhodlo „vyhověti naléhavé 

a dávno cítěné potřebě a vydati“ Poutní knihu: modlitby a písně (Brno: Dědictví sv. Cyrilla 

a Methoda, 1893). Dílo rozpracoval Karel Bačák (1842 – 1891), český kazatel u sv. Michala 

v Brně. Zemřel však předčasně, proto jeho práci dokončili František Korec (1844 – 1931), farář 

v Řeznovicích a jeho bratr vrátiv se ze studií v Římě Tomáš Korec (1863 – 1923), kaplan mu 

přidělený. Východiskem Poutní knihy 1893 se stala Cesta Swato-Cellenská 1851 a Příloha 

k Cellenské cestě 1868, dále písně k Panně Marii Filipsdorfské, Hostýnské, Lurdské, Karmelské, 

Tuřanské, Vranovské, k patronům aj. Úhrnem 299 písní. Na projektu spolupracovalo konsorcium 

kněží a hudebníků, jež v souladu s idejemi cyrilské reformy odmítlo poutní repertoár pocházející 

z kramářských tisků. S úpravami a sestavením písní pomáhali vydavatelům především: Bruno 

Sauer, kněz strahovské kanonie, Vladimír Šťastný (1841 – 1910), prefekt brněnského biskupského 

semináře, František Klinkáč (1831 – 1899), profesor náboženství v Telnici aj. Nápěvy zpracovali 

hlavně František Musil (1852 – 1908), regenschori brněnské katedrály, a František Kolísek (1851 – 

1906), konzistorní rada na Petrově. „Všecky téměř písně někdy i vícekráte přepracovali a co do 

obsahu, slohu i rythmu co možná bezvadnými učinili.“ Zastaralé či „příliš triviální“ melodie 

změnili. Některé písňové texty podložili novými nápěvy. Výsledek? „Lid přijal tuto reformu 

chladně. Zůstal věrný svým Cestám, pokud byly, a Poutní kniha bratří Korců se nedočkala ani 

druhého vydání“, glosuje Antonín Kolek (1895 – 1983), autor notovaného kancionálu Radostná 

cesta k Staré Matce Boží Žarošské: Starodávná baroková pouť (Brno: Občanská tiskárna, 1942). 

A právě Kolkovi – řediteli měšťanských škol a houslistovi – vděčíme za sběr cca dvou tisíc poutních 

písní (!), které poslechem od „starších bratrů“ zaznamenal v několika melodických i textových 

variantách.86 Sto tři nejzajímavější poutních písní pak soustředil do výše uvedené tištěné sbírky, 

kterou revidoval pozdější věhlasný dirigent Josef Veselka (1910 – 1992). Titulní stranu navrhl 

akademický malíř Josef Konečný (1909 – 1989).87 Zpěvník kromě písní obsahuje též modlitby 

vztahující se k dvoudenní pouti ke Staré Matce Boží Žarošské. Přidanou hodnotou jsou pramenné 

poznámky u každé písně, jakožto ojedinělá obrazová galerie „starších bratrů“. Za záchranu řady 

                                                           
86 Dle sdělení Antonína Láníka. Antonín Kolek věnoval šaratickému faráři Ant. Láníkovi kopii posbíraných poutních písní. 
87 V publikaci chybně uvedeno: „Fr. Konečný“. 
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barokních písní obdržel Kolek v roce 1975 od brněnského biskupství čestný epiteton »mariánský 

slavíček«, jak to hlásá pamětní deska v žarošickém poutním areálu. Kolkův sběr písní patří 

k významným hymnologickým počinům 20. století. Reprint Radostné cesty z roku 1942 vyšel péčí 

brněnské obchodní společnosti Dědictví Svatováclavské v roce 2013.88 Jedenáct písní z Radostné 

cesty k Staré Matce Boží Žarošské je zaznamenáno na magnetofonové kazetě Pouť & Vánoce 

v Žarošicích (Praha: Antiphona, 1996).89 

 

 

Antonín Kolek: Radostná cesta k Staré Matce Boží Žarošské (1942). 

 

Zatím posledním souborem duchovních poutních písní je Salve Regina: poutnický kancionál 

pro poutě a laické pobožnosti (1. vydání Brno: Salve, 1992; 2. vydání Brno: Salve Regina, 2015) 

muzikologa Františka Malého (*1956), sestavený ze starších kancionálů a ústního podání. Repertoár 

zpěvníku je rozčleněn do osmi kapitol: 1. Písně na začátku pouti a cestou na poutní místo; 2. Písně 

růžencové; 3. Písně ke svatým poutním patronům; 4. Mariánské písně na poutním místě; 5. Písně 

k Pánu Ježíši; 6. Písně ke křížové cestě; 7. Písně příležitostné; 8. Písně k loučení se s poutním 

místem a při návratu domů. Součástí první kapitoly je rovněž Lidové ordinárium poutníků 

moravských někdejšího šaratického faráře Antonína Láníka (1921 – 2014), jež motivicky vychází 

                                                           
88 Dědictví Svatováclavské, spol. s r. o., Faměrovo náměstí 26, 618 00 Brno-Černovice. 
89 1. Ty žarošské zvony; 2. Ach, má žarošská Matičko; 3. Kde jsi, má laskavá holubičko; 4. Sladce všichni zazpívejme; 

5. Překrásná růžička; 6. Aj, usnul jsem pod stromečkem; 7. Před věky zvolená; 8. Sem, sem poutníčkové; 9. Vítej, tisíckrát 

vítej; 10. Již přišel čas rozloučení; 11. Ještě jednou na rozchodnou. Většina z těchto písní se pravidelně zpívá o Zlaté 

sobotě – největší pouti v Žarošicích ve 22:30 hod. 
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z rázovité jihomoravské poutní písně. Salve Regina: poutnický kancionál pro poutě a laické 

pobožnosti však dle autora není spjat jenom s poutěmi, ale může být využíván jako doplněk 

mešního kancionálu po celý církevní rok. Obrazový doprovod knižní jednotky tvoří barevné 

i černobílé dřevoryty staroříšského grafika Michaela Floriana (1911 – 1984).  

Uvedené katolické poutní zpěvníky jsou důležitým prvkem dotvářejícím pohled na fenomén 

poutnictví. Svůj Poutnický kancionál (Jihlava: Fabián Augustin Beinhauer, začátek 19. stol.) 

sestavil rožmitálský kantor Jakub Jan Ryba (1765 – 1815). Oddíl »poutní písně« obsahovaly rovněž 

mešní kancionály Tomáše Bečáka (1813 – 1855), Placida Johannese Mathona (1841 – 1888), 

Františka Poimona (1817 – 1902),90 Dobroslava Orla (1870 – 1942), Karla Eichlera (1845 – 1918) aj. 

Nejznámějšími poutními písněmi jsou dnes Tisíckráte pozdravujem tebe (JK č. 812), Chválu 

vzdejme (JK č. 802),91 Máti Páně přesvatá (JK č. 806), Ó Maria, Boží máti (JK č. 809) a Před věky 

zvolená, Panno Maria.  

 

 

Před věky zvolená – verze, která se zpívá při poutích v Žarošicích. 

 

Kromě hlavních poutních kancionálů existovaly rovněž zpěvníky okrajové: řádové, lokální,92 

plagiáty, jakožto poutní sborníčky vydané pro jednorázovou příležitost.93 Svoje soubory duchovních 

                                                           
90 Z Úplného Kancionálu katolického Františka Poimona vyšel separát Poutnické písně wyňaté z Úplného kancionálu 

katolického od F. Poimona (Olomouc: s.n., 1856).  
91 Ferdinand Pátek (1825-1891), vůdce poutníků do Mariazell v Brně složil spolu s R. Bauerem písně Chválu vzdejme 

(JK č. 812) a Zdráva buď, nebes Královno (JK č. 814). 
92 Moravský písmák, laický katolický kazatel a šiřitel „dobrých knih“ Šebestián Kubínek (1799-1882) z Blažovic neměl 

hudební vzdělání. Přesto jeho zájem o nábožné poutě dal vzniknout dvěma příručním nenotovaným sborníčkům: 

Pobožnost k uctění nejswětějssího žiwota Pána nasseho Ježísse Krista w poutním slawném chrámu Páně Křtinském 

w Markrabstwí Morawském (Brno: Šebestián Kubínek, 1863); Poutnická cesta z Brna do Celly Panny Marie, již 

mnoholetý Cellenský poutník namnoze známý sběratel údů dědictví Svatojánského v Praze, dědictví Cyrila a Metodějě 

v Brně, dědictví Maličkých v Hradci Králové, dědictví sv. Prokopa v Praze a Zlaté knihy dívek českých v Písku, 

uvědomuje těm, kteří tam ještě nikdy nebyli (Brno: Šebestián Kubínek, 1875) – obsahuje Novou píseň pro poutníky 

Cellenské pojatou ve třech dílech.  
93 V první polovině 20. století mj. vyšlo: Poutní knížka první české pouti do Lurd r. 1903 konané za protektorátu J. M. 

nejdůst. Pána, Pana Benedikta Korčiana a za duchovního vedení Leopolda Kolíska (Brno: Leopold Kolísko, farář 
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písní měli i mnozí „starší bratři“. Kancionálová produkce v brněnské diecézi není dosud komplexně 

probádána, což bude jedním z úkolů hudební vědy v následujících letech. 

Co dodat závěrem? Snad jedno přání: Aby se příprava budoucího kancionálu realizovala 

s takovou velkorysostí a pečlivostí, jakou vznikal nový Gotteslob (2013)! 
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KANCIONÁL – JEDNOTNÝ ZPĚVNÍK PRO ČESKÉ A MORAVSKÉ DIECÉZE 

HISTORICKÝ VÝVOJ, VÝBĚR PÍSNÍ A SOUČASNÉ PERSPEKTIVY 

 

04  Pavel  K o p e č e k  

      Cyrilometodějská teologická fakulta University Palackého Olomouc 

 

Pokud chápeme kancionál jako soubor duchovních písní určených především pro liturgii, tak se 

nám nabízí jasný interpretační klíč k posouzení výběru písní i k jejich možným dalším úpravám. 

Kancionál je však i knihou pro soukromou modlitbu, mimo liturgické náboženské projevy a po-

božnosti a proto výběr písní, jejich textová a hudební stránka má reflektovat i toto širší využití. 

Podstatným rysem kancionálu je, že bývá vytvořen jako výběr ze širšího fondu historicky různých 

duchovních písní, ale obsahuje i díla současné hudební produkce. Jednotlivé edice českého po-

koncilního kancionálu poukazují na to, že písňový výběr je uspořádán relativně volně s možnostmi 

obměňování, vypouštění či přidávání. Řazení písní je určeno církevním rokem s doplňky. 

Významnou roli mají při tvorbě kancionálu jeho sestavovatelé. Přestože nejsou tvůrci obsažených 

písní, zůstávají autory daného zpěvníku jako celku. Právě z pozice sestavovatelského přístupu 

můžeme vnímat jednotný kancionál jako redakční a editorský počin, v němž je patrná výrazná 

liturgická koncepce.1 

 

1. České kancionály první poloviny 20. století 

Na počátku 20. století doznívá praxe „kancionálové pestrosti a svébytnosti“ jednotlivých církev-

ních subjektů a to od diecézí až po jednotlivé farnosti, kostely a řeholní komunity, jak ji známe 

z předcházející doby. Příčin bylo mnoho a upozornil bych na dvě: předně zde byla dlouholetá 

praxe jednotlivých církevních sborů zpívat písně dle vlastního výběru a snaha o unifikaci a vytvoření 

jednotného kancionálu pro české a moravské diecéze se jevila zbytečnou a nerealizovatelnou. 

Jednotlivé církevní obce neviděly důvod pro změnu seznamu písní či kancionálů, které jsou 

osvědčené a pro ně tradiční a vlastní. Druhou příčinou byla tradice literátských bratrstev,  která 

vydávala své kancionály a po jejich zrušení v tom pokračovali jednotliví redaktoři a farní obce.2  

Již ke konci 19. století se objevují tendence o „sjednocení“ liturgické hudby, o co se pokou-

šely některé spolky. Mezi nejvýznamnější patřila Obecná jednota cyrilská, která je spjata s vydá-

                                                           
1 Obecně platí, že dle obsahu a uspořádání obsahují kancionály písně seřazené podle dob církevního roku. Za výběr 

a uspořádání písní v kancionálu je zodpovědný redaktor, který je mnohdy uváděn jako autor kancionálu. Z pozice 

redaktorského přístupu můžeme kancionály rozlišit na tiskařské, kde jsou písně řazeny bez redakční práce, a na 

editorské, kde je zřejmá koncepce. V českých zemích se tištěné kancionály mezi věřícími těšily velké oblibě a to od 

16. století, jsou charakterizovány velkým rozsahem a formální i obsahovou kvalitou. Viz.: FUKAČ Jiří, VYSLOUŽIL 

Jiří a MACEK Petr: Slovník české hudební kultury, Praha: Ed. Supraphon 1997, s. 416-420. 
2 Literátská bratrstva byla sdružení kostelních zpěváků (choralistů), měšťanů a řemeslníků, která vznikala v Českých 

zemích kolem poloviny 15. století. V kostelech pro ně byly stavěny zvláštní literátské tribuny, vydávali pěkně 

vyzdobené kancionály. Přesný počet bratrstev je těžké stanovit, odhaduje se, že existovalo asi 100 bratrstev v Čechách 

a   55 na Moravě. Literátská bratrstva byla zrušena rozhodnutím Josefa II. v roce 1784. Viz.: 

https://cs.wikipedia.org/wiki/Literátská_bratrstva /leden 2018/. 
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váním měsíčního periodika Cyril, s podtitulem „Časopis pro hudbu posvátnou a liturgii“, který 

vycházel od roku 1874. Tento časopis měl od počátku „čechoslovanský“, národnostní a unifikující 

charakter. Se vznikem Československa se nastoluje otázka národního zpěvníku duchovních písní 

pro české diecéze. Je tedy logické, že první společný český kancionál vznikal v kruzích blízkých 

časopisu Cyril. Duchovní písně v Českém kancionálu vybral a uspořádal Dr. Dobroslav Orel, slova 

upravil Vladimír Hornof, harmonizoval Václav Vosyka a takto připravený vyšel v roce 1921.3 

Český kancionál se vyznačuje úsilím o propojení přístupu historického a praktického. Historický 

zájem velí na základě vědecké práce s prameny rekonstruovat pokud možno nejpůvodnější 

a nejhodnotnější texty i nápěvy písní a uvádět zdroje. Zařazeny jsou, dle vyjádření autorů, nejcen-

nější písně všech duchovních tradic a epoch. Z praktického hlediska byly texty upraveny tak, aby 

byly srozumitelné a přibližně odpovídaly dobovému jazykovému standardu. U některých písní, 

které lze považovat za součást národního kulturního dědictví a které jsou obecně známy ve starém 

znění, je uveden text jak původní, tak i upravený (modernizovaný). Při sestavování Českého 

kancionálu se řešila otázka, zda budoucnost české poesie patří časomíře nebo přízvuku. Na základě 

kritiky Kancionálu svatojánského,4 se redaktoři přiklonili k přízvučné prosodii, proto písně zařazené 

do Českého kancionálu jsou rytmizovány.5 Dle této koncepce se má v českém zpěvu shodovat 

přízvuk hudební s přízvukem slovním. Shody mezi hudebním a textovým přízvukem a délkou se 

dosahovalo: 
 

a) Přebásněním textů – na úkor teologického obsahu. 

b) Změnami melodií, změnami taktu třídobého za dvoudobý a obráceně,  

     složitější renesanční a barokní rytmy byly zjednodušeny. 
 

Tyto úpravy byly konány velmi promyšleně, redaktoři byli významnými muzikology, 

systematicky všechny písně uvedené v Českém kancionálu podřídili teorii přízvučné prosodie. 

Český kancionál obsahuje: 

                                                           
3 OREL Dobroslav, HORNOF Vladimír a VOSYKA Václav, Český kancionál, Praha: Státní nakladatelství 1921, 672 s. 

Exempláře, které mají méně než 600 stran, jsou "lidové vydání" bez not. 
4 Svatojanský kancionál působí nezvykle svým rozsahem i úpravou, vyšel ve dvou dílech: 368+374 stran, v letech 1863 – 

1864 v Praze. Stručnou charakteristiku jeho obsahu a kritérií uplatněných při sestavování, obsahuje nekrolog 

svatovítského kanovníka Vincence Bradáče, který za kancionálem stál. Bradáč vycházel při jeho sestavení ze Šteyerova 

kancionálu z roku1683, který doplnil „tím nejlepším“ z celé řady novějších kancionálů užívaných v českých diecézích. 

V předmluvě prvního dílu kancionálu uvádí, že u řady známých českých písní provedl úpravy textu a nápěvu „ve jménu 

kvality obsahu a důstojnosti formy“. Na rozdíl od Českého kancionálu, postupoval při jeho sestavování ryze 

pragmaticky, bez vědeckého zájmu o původní znění. Tento Bradáčův přístup lze chápat s ohledem na potřeby a mož-

nosti doby. Předmluva k tomuto kancionálu naznačuje, že se neočekávalo jeho širší rozšíření mezi věřícími, ale mezi 

vzdělanci, hudebníky a literáty, kdy pražská provinční synoda v roce 1860 vyzvala k znovuzakládání literátských 

bratrstev a k obnově a pozvednutí chrámové hudby. PETRÁČEK Tomáš. Česká církev, výzvy 19. věku a pražská 

provinční synoda roku 1860. In: FILIP Aleš – MUSIL Roman (eds.) Neklidem k Bohu. Náboženské výtvarné umění 

v Čechách a na Moravě v letech 1870-1914. Praha, 2006, s. 27-58. 
5 Redaktoři Českého kancionálu ve své práci vycházeli ze zásad „přízvučné prosodie“, kterou prosazoval v 19. století 

Josef Král. 
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• písně vlastenecké 

• písně podle liturgických dob 

• obecné písně (odpovědi při mši – tehdy proti dnešku velmi chudé – a mešní písně) 

• písně tematické a příležitostné 

• litanie a pobožnosti 

Českému kancionálu se dostalo význačné podpory všech českých ordinářů, nikoli morav-

ských, a tak se stal společným kancionálem českých diecézí na víc než 50 let.6 Přínosem tohoto 

kancionálu bylo sjednocení mnoha českých zpěvníků té doby, podpora církevní hierarchie jako 

jednotného zpěvníku pro české věřící, hudební kvalita – kancionál neobsahoval nehodnotné 

melodie, jeho obecné rozšíření v českých farnostech. Přes tuto svou aspiraci se však nestal jednot-

ným zpěvníkem pro české a moravské diecéze. 

V roce 1928 vydává redemptorista Otto Loula Svatováclavský zpěvník, který byl pravým 

opakem Českého kancionálu, obsahoval u lidu oblíbené a často umělecky nehodnotné melodie, měl 

mnoho staročeských původních textů a melodií.7 

 

1.1 Moravské kancionály  

V roce 1938 vychází zpěvník pro olomouckou arcidiecézi pod názvem „Boží cesta – písně a modlit-

by katolického křesťana“, který nahradil Holainův kancionál, vydaný poprvé v roce 1888, a další 

lokální či poutní zpěvníky.8 Její vydání připravoval sedmičlenný výbor v čele s prof. ThDr. Janem 

Martinů, jmenovaný v roce 1927, a dílo dokončil František Večeřa-Střížovský, který pro něj také 

upravil text některých písní a složil několik nových mešních písní. Boží cesta byla uspořádána podle 

liturgických období a obsahovala z větší části mešní písně. Olomoucký arcibiskup Dr. Leopold Prečan 

v úvodu tohoto kancionálu říká: „Náš nový kancionál dostal název ´Boží cesta´. Název zajisté 

významný. Přináší nejen modlitby a písně, nýbrž i základy liturgických, věroučných a mravoučných 

pravd. Podávám tento nový kancionál katolickému lidu na jeho cestu k věčné spáse. Nechť se z něho 

učí katolicky modlit, zpívat, žít. Kéž přispěje ´Boží cesta´ k pochopení a prožívání posvátné liturgie, 

k obnově náboženského života a tím k větší cti a slávě Boží a ke spáse duší! Žehnám tomuto dílu, 

                                                           
6 Dosáhl celkem 17 vydání: 1921, 1926, 1928, 1932, 1936, 1939, 1940, 1944, 1947, 1950, 1953, 1956, 1957, 1959, 

1963, 1966 a 1968. 
7 LOULA Otto, Svatováclavský zpěvník, Praha: Kolej Redemptoristů u sv. Kajetána 1931 (5.vydání), s. 381. 
8 Holainův kancionál je v podstatě souborem dvou zpěvníků: 1) Zvuky nebeské, vydány v Olomouci roku 1878 

Jindřichem Geisslerem a Ludvíkem Holainem. Zde je patrný vliv cecilianismu. 2) Plesy duchovní, které v roce 1883 

vydal Holain, při dodržení zásady, aby se text přízvukem shodoval s přízvukem hudby. Holainovi při sestavení 

zpěvníku pomáhal František Buček, který byl zodpovědný za textovou stránku kancionálu. Eichler, autor brněnského 

zpěvníku, jej nazývá prvním bezvadným zpěvníkem po stránce hudební i textové. Viz.: EICHLER Karel: Zpráva 

o novém kancionálu, zpěvech a modlitbách pro diecési Brněnskou, in: ŠŤASTNÝ Václav: Obzor, list pro poučení 

a zábavu, roč. XXX., č. 11, Brno: Papežská knihtiskárna benediktinů rajhradských 1907, s. 248. 
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žehnám také všem, kdož je budovali, všem, kdož je ochotně přijmou a kdož se přičiní, aby se stalo 

drahým majetkem našeho zbožného věřícího lidu“.9 

V brněnské diecézi se od konce 19. století stále zřetelněji prosazovala myšlenka společného 

kancionálu, kněží Lomnického děkanství jako první požadovali celkový regionální kancionál. 

V roce 1895 byla ustanovena komise, která měla nový kancionál připravit, avšak její členové  

navrhovali převzít Holainův kancionál olomoucký, ale to nebylo od ordinariátu schváleno.10 Tlak na 

vydání „regionálního kancionálu“ byl stále výraznější, a když se roku 1904 brněnským biskupem 

stal Pavel hrabě Huyn, který podporoval tento záměr, biskupská konsistoř požádala Karla Eichlera 

o sestavení nového kancionálu. Eichler vytvořil komisi pro kancionál, která se skládala z hudebních 

skladatelů, teoretiků hudby, muzikologů a textařů, členy byli: Jakub Pavelka, František Musil, Jan 

Bádal a Josef Charvát. Roku 1907 bylo dílo hotovo, o rok později schváleno biskupstvím a poprvé 

bylo vydáno roku 1909 v Brně.11 Kancionál byl nazván „Cesta k věčné spáse“ a dočkal se sedmi 

vydání a do roku 1946 to byl oficiální zpěvník brněnské diecéze. 

 

2. Zásady pro vypracování jednotného zpěvníku  

Z tohoto kusého pohledu je zřejmé, že v první polovině 20. století se díky mnoha okolnostem 

nepodařilo nalézt dohodu a zavést jednotný kancionál pro české a moravské diecéze. Změna 

přichází po II. světové válce a to především díky kritice „přízvučné prosodie“. V roce 1946 Albert 

Vyskočil v časopise Cyril pro posvátnou hudbu v článku nazvaném „Směrnice pro nový zpěvník“ 

píše: „mnozí novější upravovatelé (tím myslí redaktory Českého kancionálu), podřizujíce se 

pravidlům přízvučné prosodie, opravovali poklesky proti přízvuku velmi často za cenu jadrnosti 

básnického výrazu a dokonce i na útraty významového smyslu, jen aby odstranili prosodickou chybu 

často ještě pochybnou. Ale dnešní stav prosodických studií, které objevují v básnické řeči 

kontrapunkt přízvuku jako činitele základního s délkou, činitelem pro češtinu tak význačným 

a nepomíjitelným, označuje výhradně na přízvuku vybudovanou prosodii Královu za překonané 

stanovisko, které pro výklad českého verše zdaleka nevystačuje. Zvláště ve skladbě zpívané přízvuk 

jako výhradní a jediné pravidlo je dávno již zřetelný omyl, jak jasně cítil praktický uzákonitel české 

hudební deklamace Bedřich Smetana. Zejména Hornof, který si všímal výhradně textu, opravoval 

prosodické chyby i na místech, kde je hudební součinitel paralysuje a vyrovnává, ba dokonce jich 

využívá. Takovýchto „chyb“ ovšem zpěvák necítí, ty se jeví jen tužce, která podle mechanismu 

                                                           
9 DIVINA Theodor, Nový kancionál olomoucké arcidiecéze, in Cyril. Časopis pro hudbu posvátnou a liturgii 

v Čechách a na Moravě, č. 1-2, roč. LXV (1939), s. 15. 
10 EICHLER Karel a kol.: Zpráva o pramenech, in: Cesta k věčné spáse, Brno: Papežská tiskárna benediktinů 

rajhradských 1910, s. 17. 
11 Viz.: https://is.muni.cz/th/74994/ff_b/Bakalarska_prace_-_Kancional-posledni.txt /leden 2018/. 
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pravidla označuje hluché slabiky psaného textu prosodickými znaménky“.12 Albert Vyskočil 

považoval za oprávněné jen opravovat deklamační poruchy způsobené dechovou přestávkou, kdy je 

např. rozděleno víceslabičné slovo na dva nesrozumitelné celky, v tomto případě doporučoval 

přemístění slov.  

Profesor staročeské literatury na UK v Praze Antonín Škarka ve svém článku „K novému 

vydání Českého kancionálu“ otištěném v časopise Cyril říká: „kostelní zpěv se musí vrátiti 

k pramenům“.13 V článku poukazuje na dva nedostatky Českého kancionálu: a) přizpůsobení písní 

jedinému estetickému názoru a vkusu, používání jedné poetiky, snaha odstranit odlišnosti a roz-

manitosti, jakoby celý kancionál vznikl v jistém čase a místě najednou; b) vulgarizace jazyka – 

odstranit odlišnosti a podobnost s jazykem hovorovým. Zasazoval se o obnovu těchto duchovních 

skvostů, kterou viděl v restauraci původních textů a melodií a vyzval k vydání nového kancionálu, 

který by byl sestaven podle následujících pravidel: 

1. Nutno vycházet z nejstaršího a původního znění, prosazovat u lidu vžité znění napříč  

jednotlivými diecézemi. 

2. Úpravy textů jsou nutné – upravují se výrazy, které nabyli jiného významu nebo jsou 

nesrozumitelné: např. děvka ve významu dívka, odtucha – útěcha … 

3. Při drobných úpravách hledat inspiraci ve starších zpěvnících a kancionálech. 

4. Je-li původní text srozumitelný a vyhovující, nic na něm neměnit, archaismus není na škodu, 

je to prostředek stylizační a koresponduje s jazykem liturgickým.  

5. Varovat se přebásňováním písní, dělat si ze starších písní inspirační zdroj. Je-li píseň textově 

nehodnotná, není dobré ji zachraňovat, ale požádat současné básníky o nový text. 

6. Chybou je vydávat přebásněnou píseň za starobylou, tím se pokřivuje úsudek lidí o naší 

kultuře a její historii. 

7. Poznámky v kancionálu o historii písně přispívají k pochopení našeho kulturního dědictví. 

8. Dvě písně by měly být vyňaty z jakýchkoli úprav a ponechány ve své původní starobylé 

verzi: Hospodine, pomiluj ny a Svatý Václave.  

 

2.1  Český kancionál svatováclavský 

Tyto zásady byly jakýmsi programovým prohlášením, jímž se řídili editoři a redaktoři Českého 

kancionálu svatováclavského z roku 1947, kterými byli: prof. Miroslav Venhoda, prof. Otto A. Tichý, 

dr. Eduard Trolda, dr. Ludvík Vachulka, P. Jan Štikar, Msgr. Jan Boháč, prof. Antonín Škarka, 

prof. Josef Vašica, Albert Vyskočil, prof. František Jeřábek a Jaroslav Dušek. Český kancionál 

                                                           
12 VYSKOČIL Albert, Směrnice pro nový zpěvník, in Cyril. Časopis pro hudbu posvátnou a liturgii v Čechách a na 

Moravě, č. 3-4, roč. LXXI (1946), s. 37. 
13 ŠKARKA Antonín, K novému vydání Českého kancionálu, in Cyril. Časopis pro hudbu posvátnou a liturgii 

v Čechách a na Moravě, č. 3-4, roč. LXXI (1946), s. 25-27. 

74



svatováclavský obsahoval 75 písní, které měly tvořit společný základ pro všechny diecéze, přičemž 

každá diecéze jej měla doplnit svými dodatky.14 Do tohoto kancionálu byly zařazeny nové písně: 

V zemi věrných Čechů (V. Hornof / F. Suchý 1918); Matičko Kristova (K. D. Lutinov 1923); 

Ó srdce Páně, archo naší spásy (V. Hornof / V. Říhovský 1919); K oltáři Páně (V. Šťastný / J. C. 

Sychra 1910); Budiž vděčně velebena (Fr. Žák / Fr. Pivoda 1908); Ježíši Králi (Fr. Žák / J. Trumpus 

1912).15 Po vydání Českého kancionálu svatováclavského v roce 1947 se zjistilo, že počet písní je 

nedostačující a díky poválečnému společenskému vývoji v ČSR se nedočkal další úpravy a vydání, 

spolu s Českým kancionálem zůstal užívaným zpěvníkem v Čechách až do vydání po-koncilního 

Jednotného kancionálu v roce 1973.  

 

2.2 Cyrilometodějský kancionál 

Z Českého kancionálu vycházela i redaktorská a ediční práce brněnských vydavatelů Leopolda 

Benáčka a Josefa Navrkala, kteří v roce 1949 vydali Cyrilometodějský kancionál. Tento kancionál 

byl vydán dle stejných zásad jako Český kancionál, obsahoval většinu stejných písní a byl doplněn 

o další i s přihlédnutím k diecézním hudebním tradicím. Původně byl zamýšlený pro všechny české 

a moravské diecéze, stal se oficiálním zpěvníkem brněnské diecéze a nahradil Cestu k věčné spáse. 

Básník Jan Zahradníček napsal pro tento kancionál několik textů.16 Větší rozšíření tohoto kancionál 

bylo znemožněno nástupem komunismu, tento zpěvník se užíval v brněnské diecézi. Do vydání 

Společného zpěvníku českých a moravských diecézí se používali především tři základní kancionály: 

Český kancionál (české diecéze), Cyrilometodějský (Brno) a Boží cesta (Olomouc). 

 

3. Kancionál, společný zpěvník českých a moravských diecézí 

Kancionál – společný zpěvník českých a moravských diecézí, obvykle označovaný jako Jednotný 

kancionál, je historicky první český kancionál určený pro celé území Česka. Jeho počátky můžeme 

spatřovat jak v předcházejícím vývoji kancionálové tvorby v první poloviny 20. století, tak 

i v internaci kněží a řeholníku v roce 1950 v klášteře Želiv, protože zde vznikl seznam písní, kteří si 

tito duchovní, pocházející z různých diecézí a řeholních komunit, přáli mít ve svém zpěvníku. Tento 

seznam měl tu výhodu, že vůbec vznikl, obsahoval obecně známé písně a vytvořil základ pro 

budoucí Jednotný kancionál, který byl všemi akceptovaný. Když v roce 1965 při České liturgické 

komisi vznikla hudební sekce, začalo se jednat o Společném zpěvníku, a to jak v návaznosti na 

snahy předcházejících desetiletí, tak i v důsledku liturgické reformy a úlohy duchovní písně 

                                                           
14 Viz.: https://cs.wikipedia.org/wiki/Český_kancionál_svatováclavský /leden 2018/. 
15 Viz.: DUŠEK Jaroslav, Český kancionál svatováclavský, in Cyril. Časopis pro hudbu posvátnou a liturgii v Čechách 

a na Moravě, č. 3-4, roč. LXXII (1947), s. 25. 
16 Kancionál dosáhl 12 vydání a to v letech 1949(2x), 1954, 1955, 1957, 1958, 1961, 1964, 1965, 1967 a 1968 (2x). 

Viz.: https://cs.wikipedia.org/wiki/Cyrilometodějský_kancionál /leden 2018/. 
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v obnovené liturgii. Seznam písní, který byl vytvořen v Želivi, byl upraven, u jednotlivých písní se 

hovořilo o úpravě textu a melodických variantách, byly přidány další písně. Liturgická komise na 

svém prvním zasedání 10. března 1965 ustavila sekci pro liturgický a lidový zpěv pod vedením 

Jaroslava Kouřila (1913 – 1981), učitele pastorální teologie na Cyrilometodějské bohoslovecké 

fakultě v Litoměřicích.17 V hudební sekci liturgické komise se nejprve vedla diskuze ohledně užití 

mešních písní v obnovené liturgii, kdy jde o průnik dvou dějů: vlastní liturgie a lidové písně. 

Pozornost se soustředila na dva základní aspekty: role mešní písně v obnovené liturgii a výběr písní. 

Následně se otevřela diskuze ohledně jednotného zpěvníku pro všechny diecéze a teprve na jednání 

české liturgické komise dne 12. května 1966 ordináři definitivně rozhodli, že bude jen jeden 

kancionál společný pro všechny.  

Na prvních schůzích nově vznikající hudební komise se v Praze sešlo asi 30 lidí, převážně 

pražští varhaníci a sbormistři. Mezi nimi O. A. Tichý, Dr. J. Hruška, J. Hercl, prof. M. Venhoda, 

Dr. V. Plocek, B. Korejs, Dr. V. Macek a další. Z kněží pražské arcidiecéze P. Karel Kudr a P. Josef 

Koukl, dobré zastoupení měla i brněnská diecéze: P. Ladislav Simajchl, dr. Karel Cikrle, P. Holík. 

Z olomoucké arcidiecéze se dalších jednání hudební komise účastnil P. Josef Olejník. Ostatní 

diecéze poslaly po jednom zástupci z řad kněží a to často až během práce komise. Na řadu přišla 

diskuse o potřebě nového kancionálu, při níž zazněla námitka PhDr. Václava Plocka, že k vytvoření 

pořádného zpěvníku, který by zahrnoval staročeské písně, je třeba vytvořit thesaurus české 

duchovní písně.18  

Za Prahu byli vybráni prof. Miroslav Venhoda, P. Karel Kudr a František Šmíd. Prof. 

Venhoda navrhl, že Prahu bude zastupovat na jednáních sám a ostatní bude informovat. K tomuto 

omezení počtu členů přispělo i to, že ministerstvo kultury začalo vyžadovat „státní souhlas“ k účasti 

v komisi. Jediná brněnská diecéze postavila početnější a názorově vyhraněný tým, ostatní diecéze, 

poslali po jednom delegátovi, litoměřická diecéze delegáta neposlala a její zájmy zastupoval Karel 

Cikrle, muzikolog a brněnský bohoslovec studující na teologické fakultě v Litoměřicích.19 Komise 

pro jednotný zpěvník se ustálila v následujícím složení: Karel Cikrle (Litoměřice), Jaroslav Elšák 

(administratura český Těšín), František Holík (Brno), Pavel Janeček (České Budějovice), Vilém 

Müller (Hradec Králové), Václav Renč (Brno), Ladislav Simajchl (Brno), Miroslav Venhoda 

(Praha) a Jan Veselka (Olomouc).20 

                                                           
17 Viz.: KOPEČEK Pavel, Liturgické hnutí v českých zemích a pokoncilní reforma, Brno: CDK 2016, s. 286-288. 
18 Viz.: ŠMÍD František, Můj pohled na naše současné kancionály. In Psalterium. ročník 1., číslo 2/2007, 15. duben 

2007, s. 13. 
19 Viz.: ŠMÍD František, Můj pohled na naše současné kancionály. In Psalterium. ročník 1., číslo 2/2007, 15. duben 

2007, s. 14. 
20 Viz.: Z redakce nového kancionálu. In Via 1968, č. 5, s. 96. 
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Práce na jednotném zpěvníku začali revizí seznamu písní, který byl sestaven v Želivském 

klášteře v 50. letech. Tento seznam obsahoval písně různé kvality a hlavně, byl seznamem písní pro 

před-koncilní liturgii. Seznam obsahoval písně mezi českými a moravskými věřícími známé, čímž 

se stanovilo základní pravidlo pro sestavování jednotného zpěvníku. Tento seznam byl postupně 

měněn a doplňován. Texty byly upravovány a přebásňovány a diskutovalo se o výběru melodických 

variant.21 V komisi převládl názor, že návrat k původnímu znění písní je nežádoucí a že je třeba 

vrátit se k upravovaným a modernizovaným písním.   

 

3.1 Základní pravidla pro sestavování jednotného zpěvníku 

Vedoucím sekce pro přípravu jednotného kancionálu byl ustanoven Miroslav Venhoda (1915 – 

1987). Pracovní zásady sekce a popis návrhu, který komise zpracovala, byl shrnut v pěti oddílech, 

které lze charakterizovat následovně: 

1. Hudba má sloužit slovu, parafráze nejsou žádoucí; zpěv je součástí liturgie; překrývat 

recitovaný liturgický text zpěvem je absurdní. 

2. Procesními zpěvy v římské liturgii jsou responsoriální žalmy; role duchovní písně v liturgii 

je okrajová a omezená. 

3. Problematičnost osvícenské mešní písně; tuto pseudo-liturgickou formu s plytkým 

teologickým obsahem těžko obnovit redukcí počtu slok či přepracováním textu. 

4. Oddíly „svatý“, „před proměňováním“, „po proměňování“ naštěstí vymizely; v návrzích se 

ještě objevila např. sloka z písně Bože před tvou velebností, kde stálo „nám pak v těle aspoň přáno 

vzhlížet k tobě na oltář, velebit tě ve svátosti, ve sněhobílé hostii, která duši temna zprostí, dá ji 

bělost lilií“.22 

5. Ve výběru písní je ustupováno špatnému vkusu; odborníci se shodnou na tom, že je některá 

píseň špatná, ale nechají ji ve výběru jen proto, že je rozšířená. Diecézní kancionály jsou silně 

zasaženy úpadkovými tendencemi posledních dvou století a těžko je brát jako základ jednotného 

kancionálu; staré písně jsou neúměrně kráceny. 
 

O těžkostech ediční činnosti svědčí fakt, že píseň Bůh Ti tento život dal,23 byla 4x navržena 

na vyřazení a vždy zase nakonec přijata, poněvadž hrozilo, že olomoucká arcidiecéze Kancionál bez 

                                                           
21 Snaha o hudební sjednocení kancionálu nespočívala v návratu k nejstarší versi, ale v hudebně vědním výzkumu, za 

jehož základ byl vzat Cyrilometodějský kancionál. V textové části se nešlo k pramenům, text se sestavoval ze zdařilých 

versí současných kancionálů. Viz.: Z redakce nového kancionálu. In Via 1968, č. 5, s. 94-96. (Příspěvek připravili 

členové komise pro jednotný zpěvník). 
22 Píseň Bože, před tvou velebností, anglicky Holy God, We Bow Before You, je známá česká mešní píseň. Její text 

pochází z kancionálu Radostná cesta z roku 1782, nápěv ze začátku 19. století. V jednotném kancionále má 

přepracovaný text a upravenou melodii, je označena číslem 512. Na Slovensku je známa jako Bože, tvojej velebnosti, 

v Jednotném katolickém zpěvníku má číslo 239. Viz.: Kancionál. Společný zpěvník českých a moravských diecézí, 

Praha: Česká katolická charita 1990, (12. vydání), s. 354-355. 
23 V současném Kancionálu – Jednotném zpěvníku pro české a moravské diecéze je uvedena pod č. 914. 
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této písně nepřijme. Již v roce 1968 panovaly nad rukopisem rozpaky, kancionál vyhovoval svým 

výběrem diecézi brněnské. V Čechách byly postrádány některé hodnotné nápěvy obsažené v kan-

cionálech dřívějších. Bylo kritizováno necitlivé sestavení adventních celků z rorátních písní a také 

některé textové úpravy. Jediný kritický článek však uveřejnil pouze Václav Konzal a Bonaventura 

Bouše,24 kteří reagovali na řadu špatných textových úprav i teologicky nesprávných výroků 

v rukopise Jednotného kancionálu z roku 1968. Komise na tyto připomínky reagovala a do koneč-

ného vydání je zapracovala.  

Během roku 1969 byl kancionál připraven a předán do tisku, což bylo před vydáním nového 

misálu, tedy v době, kdy nebyla definitivní úprava liturgie zřejmá. Z toho důvodu Dr. Josef Bradáč 

se jménem „kancionálové sekce“ zeptal na jednání české liturgické komise 19. srpna 1969 jaký vliv 

bude mít nové Ordo missae na kancionál a za jakých podmínek bude možno užít před-koncilní 

mešní píseň. Bylo konstatováno, že je nutno upravit rozdělení slok mešních písní k jednotlivým 

částem mše v souladu s Mešním řádem, o čemž rozhodnou biskupové. Současně, díky kritickým 

hlasům, byla v diskuzi závaznost Jednotného zpěvníku pro všechny diecéze.25 

Komisi pro kancionál dne 8. října 1969 Ladislav Simajchl informuje, že biskupové rozhodli 

nevydávat žádný jiný než jednotný kancionál a všichni ordináři tomuto zpěvníku udělí schválení.26 

Ordináři dále stanovili místa, kdy se v průběhu mešní liturgie zpívá z kancionálu, je to: vstupní 

zpěv, aleluja – zpěv před evangeliem, příprava darů, přijímání, po přijímání, závěr. Mešní písně 

byly takto upraveny a pro jednotlivá místa byly vybrány jednotlivé sloky písně, přičemž k přijímání 

to byly dvě či více slok, kdy se spojila sloka provázející přijímání s meditačním zpěvem po 

přijímání. Ordináři museli rozhodnout i některá sporná místa: lidový zpěv nebude nahrazovat části 

ordinária především Gloria a Sanctus, části mešních písní dělené na před proměňováním a po 

proměňování v kancionálu zůstanou, budou odlišeny a upraven jejich obsah.  

 

3.2  Vydání Kancionálu a jeho obsah 

Zdržení vydání bylo dáno nejenom kritickými hlasy, ale i otázkou o definitivní podobě obnovené 

liturgie, kterou je hudba integrální součástí. Byl kritizován výběr písní, který je vždy kompromisní 

a dán názory jednotlivých členů komise. Přes tuto kritiku, zpěvník obsahuje potřebný základ písní 

                                                           
24 Viz.: KONZAL Václav, BOUŠE Bonaventura, Několik poznámek k novému jednotnému kancionálu. In Via 1968, 

č. 5, s. 96-99. 
25 Viz.: ŠMÍD František, Můj pohled na naše současné kancionály. In Psalterium. ročník 1., číslo 2/2007, 15. duben 

2007, s. 14. 
26 Církevní schválení bylo uděleno na svátek sv. Cyrila a Metoděje, dne 5. července 1973, pod jednacím číslem 3783 

a udělili je: Štěpán kardinál Trochta, biskup litoměřický; dr. František Tomášek, biskup a apoštolský administrátor 

pražský; Josef Vrána, biskup a apoštolský administrátor olomoucký; Dr. Karel Jonáš, kapitulní vikář královehradecký; 

Ludvík Horký, kapitulní vikář brněnský; Miloslav Trdla, kapitulní vikář českobudějovický; Antonín Veselý, ordinář 

českotěšínský. Viz.: Kancionál. Společný zpěvník českých a moravských diecézí, Praha: Česká katolická charita 1990, 

(12. vydání), s. 4. 
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obecně známých věřícími z různých diecézí. Kancionál se vyrovnal s liturgickou reformou zpěvu 

způsobem přístupným i těm méně hudebně schopným společenstvím. Otevřena je otázka, zda toto 

řešení je definitivní a zda vytčený cíl Jednotného zpěvníku není příliš nízký. Prvotní kritika 

postupně utichala, zejména ve venkovských farnostech, protože varhaník vždy může, na každé 

období v liturgickém roce, vybrat z Kancionálu vhodnou píseň.27  

Z jednání České liturgické komise ze dne 29. dubna 1970 se dozvídáme, že kancionál bude 

opožděn z důvodu nedostatku papíru. Komise doporučila, aby Ladislav Simajchl vybral několik 

písní, které budou vydány na lístcích, aby věřící mohli zpívat při obnovené liturgii. Dne 16. června 

1970 vydání kancionálu stále vázne na tisku, a je rozhodnuto jej vydávat po sešitcích dle liturgické 

doby. Následně 7. října 1970 je oznámeno, že Charita vydat kancionál nemůže. Doporučeno jej 

vydat v malém nákladu bez modliteb, nicméně nakonec se vydávání jednotného kancionálu 

podařilo. První vydání bylo připraveno péčí Mons. Ladislava Simajchla a vyšlo v roce 1973, na 

pozdějších vydáních se zásadním způsobem podílel Karel Cikrle.28 

Na rozdíl od jiných zabírají v Kancionálu relativně značnou část náboženské výkladové 

texty; písně, kterých je celkem 229, jsou řazeny podle liturgických období s uvedením jména autorů 

textů i nápěvů. Texty jsou ve spisovné češtině, melodický rozsah nepřekračuje jednu oktávu, tóniny 

jsou většinou durové, méně mollové. Vychází z tradic duchovního zpěvu a připojuje i tvorbu novou.    

Jednotný kancionál má dvě základní části: textovou (život z víry, hlavní společné modlitby, 

popis svátostí …)29 a písňovou (adventní písně, vánoční písně, postní písně atd.); nevýhodou je 

malý počet písní, chybí vhodné písně pro řadu slavností a liturgických úkonů. Z toho důvodu 

mnohé diecéze vydávají své dodatky, které narušují jednotu, o kterou se usilovalo na počátku 

redakční práce.  

Písně jsou rozčleněny dle liturgických období, každé období má charakteristickou počáteční 

číslici, řazení písní odpovídá liturgickému roku: 

1xx  –  roráty a jiné adventní písně, 

2xx  –  vánoční písně a koledy, 

3xx  –  postní písně, 

4xx  –  velikonoční písně (401 – 413), Nanebevstoupení Páně (415) a svatodušní písně (421 – 425), 

5xx  –  ordinária (501 – zpěvy mešního řádu dle Fr. Holíka; 502 – ordináriům Josefa Olejníka; 

503 – ordináriům Karla Břízy; 504 – ordináriům Petra Ebena; 505 – ordináriům Zdeňka 

Pololáníka; 509 – latinské ordináriům Missa mundi) a obecné mešní písně (510 – 525), 

                                                           
27 Viz.: ŠMÍD František, Můj pohled na naše současné kancionály. In Psalterium. ročník 1., číslo 2/2007, 15. duben 

2007, s. 14. 
28 Viz.: KOPEČEK Pavel, Liturgické hnutí v českých zemích a pokoncilní reforma, Brno: CDK 2016, s. 288. 
29 Jednotný kancionál obsahuje kromě rozčleněných písní v úvodní části nejdůležitější křesťanské modlitby (Otčenáš, 

Zdrávas Maria, Anděl Páně, Vyznání víry atp.). Dále obsahuje další modlitby, zpovědní zrcadla, mešní řád, litanie, 

denní modlitbu církve, křížovou cestu atd. 
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6xx  –  běžná responsoria k bohoslužbě, taktéž rozčleněna dle příležitostí (60x – advent, 61x – 

Vánoce, 62x – Velikonoce, 63x – Eucharistie, 64x – Maria a svatí, 65x – díky, chvála, 

důvěra, 66x – kající, prosby, 67x – za zemřelé, 68x – různé, 69x – verš před evangeliem, 

7xx  –  písně k Pánu Ježíši, 

8xx  –  mariánské písně (801–820), písně ke svatým (821–845), k Andělům strážným (870), 

9xx  –  příležitostné písně. 

Na závěr kancionál uvádí přehled zdrojů písní a skladatelů, uvádí jen zřídka písně epické. 

Vedle písní starých a tradičních obsahuje písně nově tvořené a upravené s uvedením autorů textu 

i nápěvu. Tyto údaje umožňují sledovat autorské rozdíly v textech stejných melodických předloh, 

mnohé písně jsou používány při bohoslužbě různých církví, což je dokladem ekumenických snah. 

 

3.3  Pohled do budoucnosti 

Podíváme-li se na jednotný zpěvník, tak řazení písní je dle liturgického roku, ale nevyvážené a z to-

hoto důvodu na příklad zařazení velkého počtu mariánských písní se jeví, z hlediska liturgického, 

nadbytečné, vždyť počet mariánských svátků byl reformou kalendáře zredukován. Naproti tomu je 

řada nedělí a svátků, ke kterým v kancionálu vhodné zpěvy nejsou. Kancionál obsahuje pro dobu 

postní převážně písně o umučení Páně a nevnímá tuto dobu jako čas pokání a přípravy na veli-

konoce. Písně Matka pláče, ruce spíná nebo Dokonáno jest, smrt plesá, nejsou jistě v souladu 

s liturgickými tématy postních nedělí.30 Nejsou písně pro svátek Zjevení Páně, Křtu Páně, 

Obětování Páně a Proměnění Páně, na řadu svátků svatých a pro mnoho jiných příležitostí. 

Názory ohledně důsledné úpravy liturgických zpěvů v souladu s novou teologií liturgie, jak 

ji přinášela liturgická reforma, se objevovaly převážně v Čechách a především v Praze.31 Typickým 

příkladem hledání vlastní cesty byl pražský Havelský kancionál, který sestavil Dr. Myslivec.32 

V něm se autor snažil, aby dosavadní schéma mešní písně, která velmi volně se váže k právě 

probíhající části mše, bylo nahrazeno texty na biblické a teologické motivy.  

Prosazení jednotného kancionálu sice odstranilo největší excesy, ovšem liturgickou reformu 

z pohledu hudby u nás spíše paralyzovalo a zakonzervovalo v před-koncilním vnímání. Kancionál 

sice řeší koncilní reformu zpěvu způsobem přijatelným pro běžný věřící lid, ale nedomnívám se, že 

se jedná o řešení definitivní. Nové zpěvníky by měly více reflektovat po-koncilní liturgický vývoj 

                                                           
30 Pro druhou neděli postní, kdy je každoroční téma „Zjevení Páně na hoře Tábor“ nemáme píseň. Stejně tak je to při 

„křestních evangeliích“ liturgického cyklu A: 3. postní neděle – žena u studnice Jakubovy; 4. postní neděle – Uzdravení 

slepce od narození; 5. postní neděle – vzkříšení Lazara. Pokud je liturgicky a teologicky postní doba chápána jako 

příprava na křest či obnovu křestních slibů, by odpovídající písně byly velmi vhodné. 
31 Viz.: ŠMÍD František, Můj pohled na naše současné kancionály. In Psalterium. ročník 1., číslo 2/2007, 15. duben 

2007, s. 15. 
32 Havelský kancionál, nazvaný jako Cantus Sangalenses Pragenses, který vyšel v Praze roku 1968, je autorem Josefem 

Myslivcem vnímán jako „rukopisná pracovní pomůcka“. Uvedená příručka je cenným dokumentem o tvořivém 

liturgickém hnutí ve farnosti sv. Havla, kde v době koncilu působil P. Jiří Reinsberg.   
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a stávající edice liturgických knih, z tohoto pohledu je paradoxní, že ještě v 80. letech minulého 

století vznikaly nové mešní písně. V následujících 90. letech si jednotlivé diecéze vydávají své 

dodatky k Jednotnému kancionálu, aby si uchovaly poklad duchovních písní pro ně typický 

a charakteristický.33 

Duchu liturgické reformy bližší bylo vydání Mešních zpěvů. Zásluhu na vydání mají 

František Šmíd (nar. 1940), který vytvořil obsáhlou sbírku písní, Václav Plocek (1923 – 2005), 

který posuzoval a upravoval hudbu, Václav Konzal, který provedl výběr písní a Jan Matějka, který 

vybíral jednotlivé sloky. Vydání Mešních zpěvů, coby uceleného souboru písní jako obdoby 

graduálu a hymnáře je ojedinělým počinem ve snaze využít hudební bohatství a přispět tak 

k souznění hudby, zpěvu a liturgických textů při bohoslužbě.  

Při výběru mešních písní pro Jednotný zpěvník probíhala úprava textu a výběr slok 

k jednotlivým částem mše.34 Větší počet slok se uplatnil ve zpěvu k přijímání a lze říci, že výběr 

strof a jejich dělení se osvědčilo a věřícími bylo přijato. Přesto lidová duchovní mešní píseň je 

spjata s před-koncilní liturgií a zbožností a dnes nás staví před otázku, zda tuto hudební formu 

zachovat, i když vznikla na jiném liturgickém a teologickém půdorysu, nebo hledat a tvořit nové 

formy? V tomto vidím současné poslání hudebníků a liturgů, které není jen omezeno na hudební 

a kancionálovou tvorbu, ale vedle praktické hudební formace a liturgické vzdělávání i promýšlení 

základní koncepce hudby v obnovené liturgii.  

 

4. Význam jednotného zpěvníku 

Církevní zpěv prezentovaný českou lidovou duchovní písní a Jednotným kancionálem je cenným 

liturgickým dědictvím nejen v oblasti duchovní hudby, ale také cennou součástí národní kultury. 

Duchovní texty umocněné jednoduchými melodiemi jednohlasého, zřídka i vícehlasého zpěvu 

věřících, jsou nejen výrazem náboženského života, ale mají i vzdělávací hodnotu.  Z jazykového 

hlediska byly a i dnes jsou významné svým upevňováním povědomí o spisovném jazyku, který je 

zpěvem fixován a duchovní píseň tak přispívá k jazykové kultuře národa. 

 

 

 

 

                                                           
33 Je patrno, že do jednotného kancionálu se nemohly dostat písně, které obsahovaly předkoncilní zpěvníky jednotlivých 

diecézí. Vedle diecézní tradice, to byly i tradice lokální a farní, tradice poutních míst, které vedly v 90. letech minulého 

k vydávání farních a poutních zpěvníků. Tyto zpěvníky jen upravovaly či doplňovaly poměrně chudý seznam mešních 

písní Jednotného kancionálu. 
34 Nedělit a přezpívat celou píseň v jednotlivých částech mše propagoval P. Bonaventura Bouše. S ohledem na římskou 

praxi a historii liturgie, kdy při sestavování latinských gregoriánských introitů je patrný „sestřih z veršů žalmů“, tak 

v komisi převládl názor, že je možno takto „rozstříhat“ mešní píseň. Viz.: ŠMÍD František, Můj pohled na naše 

současné kancionály. In Psalterium. ročník 1., číslo 2/2007, 15. duben 2007, s. 16. 
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ANDREJA RADLINSKÉHO PREDMLUVA K VŠEOBECNEJ ZBIERKE  

CIRKEVNÝCH KATOLÍCKYCH PIESNÍ1 

Venované 200. výročiu narodenia Andreja Radlinského (1817 – 1879) 

 

05  Edita  B u g a l o v á 

      Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum, Bratislava 

 

Andrej Radlinský, mnohostranná osobnosť 

Ľudovít Andrej Radlinský sa narodil 8. júla 1817 v Dolnom Kubíne. Pochádzal zo starej oravskej 

rodiny. Otec Ondrej, po štúdiách na piaristickom gymnáziu v Ružomberku a neskôr v Jágri, sa stal 

úradníkom. V pohnutých rokoch 1848/49 vykonával funkciu kubínskeho richtára. Matka Alžbeta, 

rod. Bernoláková, bola neterou Antona Bernoláka. Radlinský mal bratov Jána a Štefana a sestru 

Máriu. Štefan sa stal tiež kňazom, brat Ján úradníkom. 

 

 

Zdroj: https://www.ssv.sk/osobnosti 

 

Základné vzdelanie mladý Radlinský v dolnokubínskej škole dostal od učiteľa Andreja 

Žaškovského, st. (údajne bol jeho kmotrom). Ako 10-ročný odišiel na gymnázium do Ružomberka, 

po troch rokoch do Kremnice, kde bol v tom čase rektorom gymnázia profesor Štefan Komáry, 

odborník na syntax a gramatiku. (Kontakt s ním možno podmienil impulz pre ďalší Radlinského 

filologický záujem.) V ďalšom roku mladý Radlinský pokračoval v gymnaziálnych štúdiách 

v Budíne. Ako 16-ročný prišiel do prípravného seminára Kolégia Emericanum v Bratislave. Po 

dvoch rokoch prešiel do Trnavy, kde absolvoval dvojročné štúdium filozofie. Dočasne pokračoval 

                                                           
1 Predmluva zapĺňa strany III – XXIV publikácie s titulným listom: Katolícky / Spewník, / alebožto: / wsseobecná / 

Sbierka / cirkewných katolíckych pesničiek slowenských, / w troch Časťach / s / prídawkom / nektorých pobožností. / 

Usporiadal, oprawil a na swetlo wydal / Dr. Ondrej Radlinsky, / farár kútsky, arkas rímsky a censor diecesánsky. / Wo 

Wiedni 1875. / Tlačou kongregácie PP. Mechitaristov (Seidl-Mayer). -- V prepisoch citovaných textov i názvov diel sme 

v rámci príspevku pristúpili na zápis hlások v súčasnej fonetickej podobe (w = v, ss = š.). 
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v štúdiu teológie v Budíne, zakrátko sa však stal poslucháčom Pázmánea vo Viedni, kde bol roku 

1841 vysvätený za kňaza. Na peštianskej univerzite získal v tom roku aj doktorát a vzápätí sa stal 

i kaplánom v Budíne, odkiaľ rok po roku prešiel pôsobiskami v Štefultove (dnes časť Banskej 

Štiavnice), Zlatých Moravciach a roku 1843 prešiel do mesta Banská Štiavnica. Tam ho zastihli 

revolučné meruôsme roky a ako už známy pansláv bol nútený opustiť Uhorsko. Počas rokov 

1848/49 pôsobil vo Viedni, kde s Danielom Lichardom redigovali vládou schválené Slovenské 

noviny a vydával časopis Cyril a Metod. V roku 1850 prišiel do Budína, pracoval ako prekladateľ 

krajinského zákonníka a popri tom sa mimoriadne aktívne angažoval na poli jazykovedy a šírenia 

slovenského slova prostredníctvom svojej náboženskej spisby tak v knižnej ako aj časopiseckej 

forme. Od roku 1861 až do svojej smrti (1879) bol farárom v Kútoch, kde je i pochovaný. 

V slovenských dejinách Andrej Radlinský figuruje najmä ako rímsko-katolícky kňaz, 

jazykovedec, pedagóg, redaktor, vydavateľ, fyzik, náboženský spisovateľ, spoluzakladateľ Matice 

slovenskej a zakladateľ Spolku svätého Vojtecha. Filológovia a historici venujú pozornosť najmä 

jeho aktivitám v súvislosti s počiatočnými procesmi ustaľovania kodifikovanej slovenčiny2 

a výnimočnej redaktorskej a editorskej práci.3 Cirkevní historici hodnotia závažnosť jeho teolo-

gických prác4 s  akcentom na dielo Nábožné výlevy, ktoré sa stalo oficiálnou modlitebnou a náučnou 

príručkou katolíckych Slovákov. V dejinách pedagogiky5 figuruje jeho mimoriadne učebnicové 

dielo, ktoré nazval Školník a vydal roku 1871 vlastným nákladom (konečne, ako mnohé ďalšie 

publikácie). Učebnicu koncipoval tak, aby obsiahla všetky disciplíny, resp. učebné predmety, 

ktorých vyučovanie bolo uzákonené v roku 1868, a Radlinský ich vymenúva: „viero- a mravoveda; 

čítanie a písanie; počtovanie z hlavy a písmom; ako aj nauka krajinských mier; mluvnica; cvičenia 

mluvy a umu; prírodozpyt (silozpyt a zemeznalstvo); prírodopis so zreteľom na spôsob výživy a na 

kraj, k nemuž vätšina rodičov detí patrí; krajinský zeme- a dejepis; nečo zo všeobecného zeme- 

a dejepisu; praktické úpravy v poľnom hospodárstve a zahradníctve; krátka nauka občanských práv 

a povinností; spev; telocvik ohľadom na telocvik vojanský.“ 

Na prvý pohľad zaujme Radlinského terminológia, najmä v oblasti prírodovedných disciplín. 

Ako píše v predhovore k učebnici – „...požaduje i sám duch času a svetská vláda, aby sa tiež 

                                                           
2 V roku 1850 Radlinský vydal vo Viedni Pravopis slovenský s krátkou mluvnicí. (Hattalova Krátka mluvnica slovenská 

vyšla o dva roky neskôr.) 
3 Napr. spolu s Danielom Lichardom redigoval Slovenské noviny (1848/49), s Jánom Palárikom vydával týždenník Cyril 

a Metod (Cyrill a Method), ktorý sa stal predchodcom súčasných Katolíckych novín, započal s vydávaním edície 

Prostonárodná bibliotéka, bol spolutvorcom Pešťbudínskych vedomostí (1861), letopisu Tatran (1861).  
4 Národnie noviny, roč. XLVIII, č. 79, s. 1 z 10. 7 1917 v článku venovanom storočnici A. Radlinského uvádzajú 

viacero teologických spisov: Výklad nedeľných evangelií (2 zv.), Všenauka kresťansko-katolícka (19 zv.),  Kázne 

sviatočné a príležitostné (8 zv.). 
5 Ako prílohu Katolíckych novín vydával v r. 1859-1861 Priateľ školy a literatúry, kde v prvom čísle uverejnil 

zdôvodnenie: „...pre školu preto, lebo chceme-li ľudu našemu z duchovnej i hmotnej biedy vypomáhať, chceme-li mu 

lepšiu budúcnosť pripraviť, musíme začať od mládeže. Nikde práca národu tak neprospieva, ako uložená v srdciach 

mládeže, a preto sú nám dobré školy a dobrí učitelia potrební. ... V oddiele literatúry budeme v čas potreby rázne brániť 

a hájiť národné zvláštnosti a právo pestovania jazyka našeho kmeňa slovenského.“ Pozri: Národnie noviny (pozn. 4). 
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v elementárnych čiže národných školách obzvláštny zreteľ bral na vyučovanie mládeže v reálnych 

vedách.“ Jednou z týchto vied je fyzika – podľa Radlinského silozpyt.6 Okrem jazykovedcov teda 

Radlinský zaiste zaujme aj bádateľov v oblasti vývoja reflexie fyziky. Až pätina rozsahu 300-stra-

novej učebnice Školník, ktorá je písaná formou otázok a odpovedí, sa zaoberá silozpytom. Na 

otázku „Čo je silozpyt?“ odpovedá: „Je to umenie o silách, ktorými úkazy prírody sa stávajú.“ 

Z fyzikálnej terminológie zaujme ešte pojem „hromovina“, ako Radlinský pomenoval elektrinu. Na 

otázku Čo je zvuk? Odpovedal nasledovne: “Zvuk je rýchly, trasavý [kmitavý] pohyb telesa, ktorý 

až k uchu našemu donesený, od sluchových čuvov zpozorovaný býva“. 

Radlinského dielo sa však reflektuje aj v prácach muzikológov, najmä v predmete hymno-

logického bádania. To sa viaže predovšetkým na prácu Nábožné výlevy srdca katolíckeho kresťana, 

s podtitulom Kniha modlitebná, poučovacia, obradná a spevacia pre katolíckeho kresťana, 

duchovného tak jako svetského, každého stavu, veku a obojeho pohlavia k upotrebeniu v kostole 

a doma, ktorá po prvý raz vyšla roku 1850 vo Viedni a Radlinský do nej zaradil aj 56 textov piesní. 

V každom ďalšom vydaní sa počet piesní rozrastal. O päť rokov (1855) pripravil „opravené 

a rozmnožené“ vydanie, v ktorom sa nenotovaný spevník nachádzal ako samostatná časť. Tretie 

vydanie Nábožných výlevov v roku 1866 Radlinský doplnil ešte o pohrebné piesne. O šesť rokov 

vyšlo štvrté zdokonalené a rozmnožené vydanie s úplným a zdokonaleným spevníkom obsahujúcim až 

506 piesní. V predhovore Radlinský upozorňuje, že „v ňom nájdeš všetky známe i neznáme nábožné 

pesničky.“  

Radlinský sa duchovným piesňam venoval nielen ako teológ, vo väčšej miere zrejme ako 

filológ, vychádzajúc predovšetkým z aktuálnej potreby uviesť do praxe novokodifikovaný jazyk. 

Z tohto dôvodu sa na neho, nielen ako na rodáka, ale najmä ako odborníka na slovenský jazyk, 

obrátil František Žaškovský, keď pripravoval na vydanie v slovensko-latinskej edícii svoju prácu 

Manuale musico-liturgicum (čo reflektuje i Peter Ruščin).7 Ako Žaškovský v predhovore sloven-

ského vydania knihy uvádza: „Co sa týče vnútornej podoby, to jest: reči, gramatickej stavby, slohu 

a autentičnosti osnovy čili textu dielka tohto, v tom nasledoval som radu p. Dr. Ondreja Radlinského, 

jakožto muža o literatúru slovanskú zaslúžilého...“ 

Spomedzi Radlinského aktivít do popredia vystupuje jeho dlhodobé úsilie (od roku 1857) 

o založenie slovenského katolíckeho kultúrneho spolku. Podieľal sa na vzniku Matice slovenskej 

(1863) a priebežne neúnavne pripravoval stanovy pre spolok s úmyslom niesť názov po slovan-

ských svätcoch Cyrilovi a Metodovi. Založenie slovenského spolku však nenachádzalo podporu 

u ostrihomského arcibiskupa Jána Simora.  

                                                           
6 Termín použil zrejme Maximilián Jalovecký (1817-1889) ako zostavovateľ prvého zväzku Radlinským vydávanej 

edície Prostonárodná bibliotéka (1852), ktorého obsahom bola hviezdoveda, zemepis, prírodopis a silozpyt. 
7 RUŠČIN, Peter: Duchovné piesne v Manuale musico-liturgicum (Editio latino-slavica) Františka Žaškovského. In: 

Musicologica Slovaca, 2015, roč. 6(32), č. 2, s. 255. 
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Orientáciu na slovanstvo a zároveň snahu o jednotu Slovákov v duchu kresťanského 

ekumenizmu dokumentuje aj Radlinského zbierka kázní pre grékokatolíkov8 v ruskom jazyku, ku 

ktorej spracoval a vydal rusko-nemecko-latinský slovník.9 Do tohto smerovania možno včleniť 

i jeho politické aktivity motivované snahou o „rečovú a náboženskú úniu medzi Slovanmi“.10 

Zúčastnil sa deputácie Slovákov vyslanej za cisárom Františkom Jozefom I. s požiadavkou, aby sa 

Horné Uhorsko osídlené slovenským etnikom stalo korunnou krajinou.11 Cisár Slovákov ako národ 

neuznal, preto Radlinský v snahe dokázať územnú veľkosť osídlenia slovenským etnikom podnikol 

cestu po východnom Slovensku (1850), aby preukázal, že hranice nášho etnika siahajú až za 

Podkarpatskú Rus.12 Ako slovanofil sa spolu s Jánom Baltazárom Jesenským (otcom Janka Je-

senského) a Pavlom Mudroňom, zúčastnil Všeslovanského zjazdu v Moskve konaného v rámci 

Všeruskej etnografickej výstavy (1867). V období rakúsko-maďarského štátoprávneho vyrovnania 

sa táto Radlinského cesta stretla s veľkým nesúhlasom a osobnými útokmi v promaďarskej tlači, 

čomu sa Radlinský vzoprel vznesením žaloby na šéfredaktora. Do sporu zasiahol aj arcibiskup 

Simor. Navrhol prijať kompromis, ak Radlinský stiahne žalobu, schváli mu stanovy nového spolku.13 

Tak sa stalo, že sedem rokov po vzniku Matice slovenskej bol ustanovený Spolok sv. Vojtecha 

v Trnave (1870). Radlinský bol správcom dočasného výboru spolku, na prvom valnom zhromaždení 

predniesol referát o uplynulých 14 rokoch príprav a požiadal zvoliť komisiu, ktorej by vyúčtoval 

dovtedy ním spravovaný spolkový majetok. Navzdory ťažkostiam a osobným obetiam, ktoré pre 

spolok priniesol, nebol zvolený ani do správy, ani predsedníctva spolku, formálne ho  ustanovili do 

funkcie čestného podpredsedu.14  

                                                           
8 Pozri: ZEMKO, Pavol: Radlinského Sobranie russkich propovedej. In: Theologos, teologická revue, TF PU, Prešov, 

2/2009, s. 102-109. www.unipo.sk/public/media/11473/Theologos%202_2009_komplet_WEB.pdf [3.9.2018] 
9 RADLINSZKY, Ondrej. Sobranie russkich propovedej izdavaemych. Tom I. (n. 8-r. 140 l.) Buda, 1852. Martin Bagó. 

RADLINSZKY, Ondrej. Slovar k pervomu tomu Sobranija russkich propovedej ...Wörterbuch zum ersten Bande der 

Sammlung russischer Reden herausgegeben von ... Lexicon ad primum tomum collectionis russicorum sermonum 

editum per ... Ofen, 1853. Gedr. bei Martin Bagó. 
10 Pozn. 8, s. 104. 
11 Roku 1849 sa cesty do Olomouca, kde po abdikácii otca Františka I. bol František Jozef I. ustanovený na cisársky 

stolec, zúčastnili: A. Kardoš, S. Chalupka, D. Lichard, M. M. Hodža, Ľ. Štúr, J. M. Hurban, J. Bórik, M. Rarus, 

J. Holček, A. Radlinský a K. Kuzmány. Cisársky dvor v čase revolučných udalostí 1848/49 odišiel z Viedne a uchýlil sa 

v olomouckom Arcibiskupskom paláci. Ako korunné krajiny sa od roku 1849 označovali jednotlivé hlavné územné 

jednotky Rakúskeho cisárstva. 
12 O Radlinského ceste známej ako „Šarišská akcia“ pozri: https://www.slovenskeslovo.sk/historia/819-radlinskeho-

sarisska-akcia. [3.9.2018] 
13 PŐSTÉNYI, Ján: Dejiny Spolku sv. Vojtecha. Trnava : SSV 1930, s. 18. Podľa Pőstényiho sa táto informácia 

zachovala iba sprostredkovane – referoval o nej F. O. Osvald na výborovom zasadnutí spolku v r. 1920. Tiež pozri: 

ČANIGA, Branislav: Nábožné výlevy. In: Blumentál, roč. XXIV (2013), č. 12, s.1. 
14 Pöstényi túto skutočnosť komentuje: „Príslovečná nevďačnosť verejného života akosi zatienila prvky nadšenia za 

dosiahnutý Spolok Sv. Vojtecha. Ten, kto 14 rokov bojoval za Spolok, pri dosiahnutí cieľa bol z jeho správy vytisnutý. 

Trápne pôsobí čítať, že prvé valné shromaždenie odmenilo Radlinského titulom čestného podpredsedu. Akosi je úzko 

pri srdci vidieť zápisnice výborových zasadnutí, ktorých sa nezúčastňoval sám Radlinský. Tretiemu výborovému 

zasadnutiu píše, aby mu povedali, aká funkcia a práca je spojená s čestným podpredsedníctvom. Na to dostal odpoveď, 

že sa môže zúčastňovať výborových zasadnutí a shromaždení a v neprítomnosti skutočného predsedu a podpredsedu 

predsedá, a jeho neúnavnej činnosti sa dáva pole pri Spolku v odbore pre školské knihy.“ Pozri PŐSTÉNYI (1930), s. 22. 
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Napriek skutočnosti, že SSV si hneď na začiatku činnosti do jednej z troch hlavných úloh 

vytýčil (okrem vydávania sv. Písma a učebníc) aj vydanie všeobecného slovenského katolíckeho 

spevníka, túto úlohu si najskôr osvojil Radlinský. Nie však prostredníctvom spolku, ale opäť vo 

vlastnom náklade vydal roku 1875 vo Viedni nenotovaný Katolícky spevník alebožto všeobecnú 

sbierku cirkevných katolíckych pesničiek slovenských rozdelený do troch dielov a obsahujúci až 

1047 textov piesní.15  

 

Predmluva v Radlinského zbierke 

Rozsiahly predhovor k spevníku Radlinský nazval: Predmluva spolu Nauka o obsahu, prosodii 

a melodii cirk. piesní a o hudbe, s poukázaním na spôsob opravenia týchže piesní. Text je člennený 

na päť častí, podtitulmi sú však označené iba tri, ktoré sú de facto teoretickou štúdiou a zároveň 

kritickou edičnou správou. Zostávajúce dve, ktoré štúdiu lemujú (úvod a záver), čitateľ identifikuje 

na základe typografického rozlíšenia (väčší font písma). 

 

       
 

Zdroj: Knižnica Spolku sv. Vojtecha v Trnave 

 

V poetickom úvode Predmluvy o speve ako jednom z najväčších darov, ktorými „Opatrnosť 

Božská človeka nadeliť ráčila“, upresňuje úlohu cirkevného spevu. „Spev nábožný potešuje 

                                                           
15 V súpise Z bibliografie slovenských katolíckych piesní a spevníkov, ktorá vyšla v rámci Jednotného katolíckeho 

spevníka (1937), sa nachádza aj údaj: Andrej Radlinský: Všeobecná sbierka cirk. katolíckych pesničiek slovenských už 

opravených. 1874. Vo Viedni, 80 ss.264. Toto vydanie nám nie je známe. 
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a šľachtí myseľ ľudskú, povznáša dušu k výšinám nebeským ... Lebo nábožná pieseň nič iného neni, 

jako spievaná modlitba.“ Tiež si všíma aj účinok spevu: „Už keď spev jednotlivca tak mohutne 

účinkuje na myseľ a srdce človeka, čo teprv spôsobuje spev, do ktorého celý zástup ... jednýma 

ústama a jedným srdcom zaznieva...“ a jeho poučno-výchovné pôsobenie: „Spoločný spev 

chrámový i to dobrého má do seba, že i takí, ktorí čítať neznajú, s druhými spolu spievajúc, modliť 

sa môžu, áno, i ženy, ktoré podľa príkazu apoštolovho ináč v kostole mlčať musia, v kostole spolu 

spievať smejú.“ 

Nábožnú pieseň prirovnáva k relikviám svätých:16 „...totižto [tak, ako] pri ostatkoch svätých 

tri veci na zreteli mať musíme, a síce: 1. ich telá, 2. rúcha, do ktorých sú zavinuté a 3. škrine 

[schránky], do ktorých sú k verejnej pocte v chráme božom uložené: tak i pri nábožných piesňach 

na tri veci pozorovať máme. A síce: 1. na obsah piesní: na myšlienky  totižto a city v nich obsažené, 

2. na prosodiu, menovite na jazyk, slová  a verše, v ktorých myšlienky a city spočívajú, a 3. na 

melodiu, čili nápev, ktorá obsah piesne vynáša a ľudu jako na odiv vystavuje.“ Ak spevom chceme 

uctievať svätcov a oslavovať Boha pesničkami, musí byť ich obsah nie svetácky, ale nebeský 

a svätý, ich rúchom musí byť reč ľudu, krojom a výstrojom rúcha musia byť slová a verše, ktoré sú 

„dľa prízvuku a rozmeru ... básnicky a rhytmicky, dľa rýmu a cezúry sporiadané. A tou „škriňou“, 

teda schránkou, musia byť „nápevy, čili melodie nie vo svetských veselých spoločnostiach a dobro-

dužstvách, nie v krčmách, nie na ulici alebo na divadle sosbierané, lež v cirkvi katolíckej v duchu 

Kristovom vypestované.“ 

Po tomto úvode nasledujú 3 časti, resp. kapitoly. V prvej vysvetľuje Obsah cirkevných 

piesní. Vychádza zo starozákonného obdobia, kedy „skladatelia žalmov obzvlášte korunovaný prorok 

Dávid ... vrúcne spievali o múdrosti a dobrote Božej, o jeho svätosti a spravedlnosti, o blaženosti 

človeka pobožného a o príchode ... Spasiteľa sveta. ... Cirkev Kristova, na základe starého zákona 

vzbudovaná prevzala i sväté piesne...“ a „...svoje city radosti, vďaky a lásky prejavovala...“ aj 

„...v nových nábožných piesňach“, ktoré „za časov apoštolských boli: žalmy, hymny a ódy...“ 

predstavovali „bezprostredný výlev života vnútorného a tak viac podmetnú (subjectivnú) povahu 

na sebe nosili“. Pokračuje obdobím, v ktorom „Cirkev svätá ponáhľala sa pravú náuku kresťanskú“ 

(v protiklade s herézami) „tiež do pesničiek obliekať, t.j. pesničkám svojim dávať vždy smer viac 

predmetný  (objectivný)...“ – ako príklad uvádza hymny sv. Efrema, Gregora Naziánskeho, Hilaria, 

Damaza, Ambrozia až po Gregora Veľkého. Pravdy a tajomstvá kresťanskej viery, ako uvádza 

Radlinský, oslavovali aj „...iné piesne vo stredoveku sostavené“. K tomu dodáva: „Dľa tejto 

pesničkovej dejepravy ... [sa] požaduje, aby cirkevné piesne v sebe nič iného neobsahovaly, iba len 

                                                           
16 Túto metaforu zrejme prevzal z Predhovoru ku Svätojánskemu kancionálu v redakcii Vincenta Bradáča (Praha 1863). 

Pozri: KUBEČKOVÁ, Magdaléna: Textové úpravy písní v katolických kancionálech 19. a 20. století. Diplomová práce. 

FFUP Olomouc 2018, s. 18-19.  „...Obsáhlost, metaforičnost (rozsáhlá metafora starých písní přirovnaných k ostatkům 

svatých) a barvitost předmluvy rovněž do jisté míry zrcadlí také povahu textů v kancionálu obsažených.“ 
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pravdy a tajomstvá sv. viery, čnosti a príklady svätých“, aby ich obsahom bola „modlitba v najvyššom 

a najkrajšom stupni.“  

Ďalej vysvetľuje zásady, ktoré si zvolil pri textovej úprave (opravovaní) zozbieraných 

piesní. Ako kritérium pre hodnotenie ich obsahu si zvolil stanovisko dogmatické, liturgické 

a estetické. V práci s textom využíval viacero postupov. V niektorých prípadoch sa rozhodol: 

1. preináčiť (zmeniť / prepracovať) a. pojediné (jednotlivé) slová, b. celé verše, c. celé sloky; 

2. pridať (doplniť) a. verše k doplnenie sloky chybujúce, b. celé sloky pre lepšiu spojitosť; 

3. vynechať a. nemiestne sloky, b. zmätené sloky; 4. opraviť chyby zmysel rušiace, pochádzajúce 

z porozmetaných sem i tam po veršoch slôv. Ku každému postupu uvádza aj príklady s uvedením 

prameňa.17 

Zároveň upozorňuje, že táto jeho Všeobecná zbierka neobsahuje všetky cirkevné piesne. 

V úmysle mal však ich neustále dopĺňanie: „Nachádza sa ich zaiste ešte hodná zásoba...“ a prosí 

najmä organistov, aby mu piesne zasielali. 

Druhá časť predhovoru Prozódia cirkevných piesní je najrozsiahlejšia. Venuje sa v nej 

najmä otázke jazyka a základným princípom poetiky (básnictva). Z hľadiska histórie vývoja 

jazyka sa odvíja od príchodu vierozvestcov, kedy „naši predkovia pred tisíc rokami prijali s vierou 

i reč staroslovenskú, sebe, Moravanom a Čechom spoločnú, avšak slovenčine, viac než češtine, či 

slovovou či mluvničnou stavbou podobnú, v ktorej spoločnou snáhou sa vypestovali nábožné pesnič-

ky“. V súvislosti s procesom kodifikácie slovenčiny reflektuje vývojovú líniu jazyka v rámci 

súdobého vydávania (nenotovaných) duchovných spevníkov. Uvádza vydanie Katolíckeho spevníka 

z roku 1842, ktorý pripravil Ján Hollý v bernolákovskej slovenčine a časomiere.18 Radlinský píše: 

                                                           
17 Napr. v postupe 1.c. uvádza slohu piesne zo str. 45 v spevníku Fijalka: Však Pánové Betlémskí / dobre to vedeli / ku 

pórodu hospodu / predca jej ňechceli: / preto do hleva / panna stydlivá / musela jísť / tam porodiť / svojeho Syna a jej 

prepracovanie (Sbier. 277): Pána zeme / v Betleheme /  ešte neznali, / a hospodu / ku pôrodu / matke nedali: / preto 

stydlivá / Panna nevinná, / bohumilá / porodila / v maštali Syna. V postupe 3.a. uvádza príklad „nemiestnej“ 11. slohy 

piesne Jak v klepci (Spevník svätoštefanský, s. 81): Ukáž prsia jemu čisté. V postupe 4. opravil verše Daj, by sme sa 

báli / hriechu, ťa prímali / hodne; bez Sviatosti neskonali zo Svätoštef. Spevníka (s. 59) ako: Daj hriechu vyhýbať / ťa 

hodne prijímať / bez svätých sviatostí neumierať (Sb. str. 25). Taktiež vynecháva viacero pastierskych piesní určených 

na utiereň, pre ich trivialné výrazy, ako sú tu pr. Narodil sa dnes Bača; stávaj hore ty Kubo; já tak po valašský pred 

neho predstúpim; dobrej žintice nalejem do krpky, atď. -- Podľa ďalšieho textu Predmluvy Radlinský pod spevníkom 

Fijalka rozumie Velká fijalka ľúbeznej vône alebo sbierka rozličných piesní (6. vydanie, Levoča 1855), pozri pozn. 24, 

a pod spevníkom svätoštefanským  prácu Jozefa Valentoviča a Františka V. Sasinka (1858), pozri pozn. 20. 
18 Ján Hollý v začiatkoch práce na tomto „nerýmovanom“ spevníku mal k dispozícii okrem trnavského vydania Cantus 

catholici a spevníka Nábožné katolícke pesničky Jura Hollého tiež Škultétyho Melodyaturu (1798) aj českú 

kancionálovú literatúru (Jan Josef Božan: Slavíček rajský, 1719; Tomáš Fryčaj: Katolický kancionál, 1805), ku ktorej sa 

v liste M. Hamuljakovi (25.5.1840) vyjadril: „...majú ovšem mnoho nót, ale česke a moravske melodie pre naších 

Slovákov nepram sa mi zdajú biť, že naších Slovakov pekňejše su a vác slovenskeho ducha v sebe obsahujú“. Pozri: 

https://zlatyfond.sme.sk/dielo/1820/Holly_Korespondencia-Jana-Holleho/65#ixzz5Q8hs5dVf [4.9.2018] -- Pri 

spracovaní druhého „rýmovaného“ spevníka čerpal Hollý (ako uvádza v Predmluve k notovanému spevníku s orga-

novým sprievodom Martin Eliáš) z nasledovných prameňov: Cantus Catholici (1700), Kancionál český (Šteyer,  17124), 

Slavíček rajský (Božan, 1719), Katolícky kancionál (Fryčaj, 1804), Nábožné katolícke pesničky (Jur Hollý, 18222), 

Pobožné písně 1831 [k tomu bibliografický údaj: Pobožné Písňe naghlawňejssé Prosbi, a Tagemstvá 

Křesťanskéhokatolického Náboženstwa v sebe obsahugice, (Pest, gedruckt bei Landerer von Fuškut, 1831; Slowakisch) 

je uvedený v časopise Cäcilia, eine Zeiitschrift für musikalische Welt, Mainz, zv. 22, 1843, s. 181. Pozri: 

https://www.digizeitschriften.de/dms/img/?PID=PPN472885294_0022|log39&physid=phys199#navi [4.9.2018] 
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„Pôvodné slovenské piesne, ale v nárečí trnavskom už dávno ... sostavil slávny básnik ... ony, 

jakožto len samé lirické, menovite alkaické, safické [sapfické; teda časomerné metrum] a všelikého 

iného druhu ody, bez všetkého rýmu nijak sa nehodily k spevu ľudu v chráme Božom“.19 Ján Hollý, 

ktorý mal pri spracovaní svojho prvého spevníka na zreteli predovšetkým poetické zhodnotenie 

textov duchovných piesní, sa však odhodlal pripraviť ďalší, nový Katolícky spevník „s pesničkami 

rimovaními póvodními“,20 ktorý vyšiel v Budíne roku 1846. Tento spevník Radlinský hodnotí „...ako 

už podarenejší... v rýmových veršoch... a [s] nápevníkom od Martina Eliáša složeným, opatrený“.21 

Zároveň konštatuje, že vyvstáva „potreba radikálnej opravy starých cirk. pesničiek čo do obsahu 

i čo do jazyka“ a pretrváva snaha „všetky, medzi katol. Slovákmi rozšírené a upotrebované cirk. 

piesne české pretriediť, opraviť a poslovenčiť, nedostatok novými doladiť, a vydaním jednoho, už 

ustáleného, autoritou cirkevnou potvrdeného Spevníka“ ujednotiť ľudový chrámový spev. Za prvý 

pokus tohto druhu považuje (nenotovaný) spevník kanonika a dekana v Sv. [Hronskom] Beňadiku 

Jozefa Valentoviča (1858)22 a tiež spevník, ktorý „najnovšie usporiadal a k tisku pripravil“ 

František Bernas, farár v Cerovej „Katol. Piesnik i s Nápevníkom obsahujúci 221 piesní zväčša 

                                                                                                                                                                                                 
a Spósob pred- i popoledních Sluzbí Bozkích (Knapp, 1838). Na margo Knappovho spevníka je pozoruhodná Hollého 

poznámka v jeho liste M. Hamuljakovi:  

„Bídne a ozaj bidne su naše pesnički svaté, aj ti, čo Knap zebral a povedal, že vistavil v rímach, jako kebi na mraz 

anebo na sviňe trubil.“ Pozri: https://zlatyfond.sme.sk/dielo/1820/Holly_Korespondencia-Jana-

Holleho/92#ixzz5RT4RzV8L [4.9.2018]; Porovnaj tiež RUŠČIN, Peter: Nábožné katolícke pesničky Jura Hollého – 

prvý notovaný kancionál slovenských katolíkov po Cantus Catholici. In: Musicologica Slovaca, roč. 5 (31) 2014, č. 2, 

s. 258-259. 

19 Ako príklad uvádza: Hodní prichystag k Hospoďe Príbytek / v Betléme; neb ten dáwno čekávaní / Wečného Sprostiteľ  

Žalára / S Panny we twém narodí sa Mesťe. 
20 Z listu J. Hollého Martinovi Hamuljakovi, z 5. marca 1844. Hollý ďalej píše: „Je jích v počte 242, chíba ešče 

potrebních 14... Chcel bich síce, abi jích jak rimovaních, tak spolu i s tími metrickími aspon 500 bolo... Bolo bi s nimi 

predca našemu slovenskemu ludu najvac poslužene, že su čisto slovenske a jak tak aspon v remesle dobre skladane. 

Kebi len noti na ňe mal kdo dobre vipísat mohel. Do poradku jích ešče nemožem uložit preto, že na každej prvej nota je 

zaznačená, v kancionaloch sa nachadzajíca a za nu umístene sú iné na tu istu nótu spívat sa majíce. A snad bi sa tam 

našel ňejakí hudec, čo bi to vikonat mohel. Mosel bi predca bit dobreho rozsudku, abi z mnohích jednu najsucejšú a 

najpekňejšú melodiu vibrat mohel; ja bich odeslal všecki ti kancionale, v kterích viznačené su, nebo jedna pesňička na 

vác not sa spívat može...“ Pozri: https://zlatyfond.sme.sk/dielo/1820/Holly_Korespondencia-Jana-

Holleho/90#ixzz5Q8BD9BLl  [4.9.2018]. M. Hamuljak (1789-1859), zakladateľ Spolku milovníkov reči a literatúry 

slovenskej, Hollého diela vydával. 
21 Zhudobniť Hollého spevník sa na sprostredkovanie Vojtecha Bartakoviča (1792-1873), vtedy rožňavského biskupa, 

podujal Martin Eliáš (1813-1854), rodák z Perbálu (Peštianska stolica) a učiteľ hudby a spevu na učiteľskej preparandii 

v Ostrihome. V liste J. Hollému z 10. 11. 1844 píše: „Velební paňe! Jeho Velkomožnost osvícení biskup p. A. Barta-

kovič ráčil našu školu v predešléj jari navštívit; pri téj príležitosti prehlédal aj naše nábožne písňe, které som já pre spev 

a organi zkládél; tá vec sa Jeho Velkomožnosti zalúbila; hledal aj slovenské, ale krem jedno 12 slov. peséň vác ňemám 

zloženích; poňeváč ti melodije, kterím uherskí text podložení je, najvác v Knappovéj slovenskej knižke obsahujícé sú. 

Tehdi ráčil osvícení biskup reknút: že Velebnost Vaša ráčí slovenské nábožne písňe vidat, ale že hudebníka k tomu 

súcého najist sa nemóže; a slubil osvícení biskup z Velebnostu Vašu o téj veci sa oslovit. Já som k temu súcí, Slovák 

rodení a z národnosti, vďačne bich ti pesňe z prúvodem organa zložil až milá vec; ne ale za penáze, ale z náboženstvá 

a z pobožnosti; tím více, peňeváč som milovňík tích báseň (které som sice všecki nečítal) a ktere slávné méno 

Velebnosti Vašéj po sveťe rozšírili.“ Pozri: https://zlatyfond.sme.sk/dielo/1820/Holly_Korespondencia-Jana-

Holleho/96#ixzz5Q8I0cDXf [4.9.2018]. 
22 Jozef Valentovič – František V. Sasinek: Kresťansko=katolický Spéwnik obsahujúci rozličné piesne k Službám 

Božím a jiným pobožnosťam. Wydaný z naridzenia Jeho Eminencie pána kardinála a prímassa Jana Krstiteľa 

Scitovszky od Spolku sv. Štefana, kráľa uhorského, w Pessti w Budině. Tiskem Martina Bagó. 1858. 
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českého a niektoré i slovenského pôvodu“.23 Okrem týchto spevníkov Radlinský uvádza pramene, 

z ktorých pri zostavovaní svojej zbierky čerpal: spevník Jána Hollého (Viedeň, 1846), Fijalka 

(Levoča, 1855)24 a ďalej zbierky duchovných piesní Fr. Žaškovského,25 Gubrianskeho, Suchoňa, 

Bahéryho.26 Uvádza i „České kancionály Dedičstva sv. Jánskeho,27 Fr. Poimona,28 Fr. Karlíka29 

atď.“ Využil i publikované piesne (texty), ktoré uverejňoval novinách Cyril a Metod v rozmedzí 

rokov 1856 – 1865 od autorov, všetko národovcov,30 ktorých vymenoval: „Fr. V. Sasinek,31 Ján 

Horecký,32 Ján Bella,33 J. Kovalčík,34 Mich. Učňay,35 Lacuška,36 J. Štetina,37 Joz. Emanuel,38 Fr. 

Bellus,39 Slopovský (pod men. Slanického), Joz. Munkay,40 Štef. Závodník,41 Joz. Ščasný,42 Štef. 

Matkovčík,43 Joz. Kompánek,44 Štef. Hyroš,45 Joz. Matavovský,46 Kar. Mierkay,47 Joz. Pokorny, 

                                                           
23 Pre autorku neznámy spevník. Jeho vydanie sa pravdepodobne nerealizovalo. V súvislosti s hymnológiou meno 

Bernas uvádza PŐSTÉNYI (1930), s. 28: „[V SSV] na sostavovaní jednotného cirkevného spevníka pracovali 

Matzenauer, Bernas a Radlinský.“ 
24 Velká fijalka ľúbeznej vône alebo sbierka rozličných piesní (6. vydanie, Levoča 1855). Podľa Radlinského roku 1855 

vydaná „vysokodôstojným Pavlom Štillom, teraz prepoštom, dekanom a farárom levočským“. Pavol Still (1816-1886). 
25 Pravdepodobne Manuale Musico-liturgicum (1853).  
26 Ján Gubriansky, hudobný skladateľ, učiteľ na Bankách [Banská Štiavnica] v 70. - 80. rokoch minulého storočia, 

s Hodrušanmi zložil Vianočnú omšu – pozri údaj: https://www.virtualna-banska-stiavnica.sk/virtualna-

stiavnica/osobnosti-banskej-stiavnice/osobnosti/&p=5 [15.9.2018] -- Pravdepodobne Jozef Suchoň, starý otec Eugena 

Suchoňa, ktorý bol učiteľom v Slovenskom Grobe. Podľa údaja zo spomienok E. Suchoňa zostavil spevníček, do 

ktorého si zapisoval rôzne cirkevné piesne. Pozri: ŠTILICHOVÁ-SUCHOŇOVÁ, Danica: Život plný hudby. Bratislava 

: Mladé letá 2005, s. 13. -- Uvádza meno Bahéry bez krstného mena. Nevedno o ktorú zbierku ide, známe spevníky 

Jozefa Bahéryho (1844-1931) vyšli až v rokoch 1883, 1894; je možné sa domnievať, že zbierky od uvedených 

zostavovateľov mal k dispozícii v rukopisnej podobe. 
27 Dedičstvo svätojánske (sv. Jána Nepomuckého) bolo spoločenstvo podielnikov naviazané na pražské arcibiskupstvo 

pôsobiace od 30. rokov 19. storočia ako spolok s vydavateľskou činnosťou. Okrem iného spolok vydal Kancionál čili 

kniha duchovních zpěvů pro kostel i domácí pobožnost, ktorý vyšiel v dvoch zväzkoch v rokoch 1863-1864 v redakcii 

Vincenta Bradáča a obsahuje 820 piesní. 
28 František Poimon (1817-1902) vydal Úplný Kancionál katolický (Olomouc 1856). 
29 František Václav Karlík (1811-1889) je autor Zpěvníka pro kostel a školu (Plzeň 1860). 
30 Viaceré z mien sú uvedené v publikácii RADVÁNYI, Hadrián: Tri generácie bernolákovcov. Trnava : Zsl. múzeum 

2001, 246 s. 
31 František (Franko) Víťazoslav Sasinek (1830-1914), kňaz, historik, spisovateľ, publicista, básnik; napr. k úcte sv. Cyrila 

a Metoda: Duša kresťanská zvelebuj Boha, Oslavujme hviezdy jasné, Pieseň nad hrobom sv. Metoda. 
32 Ján Horecký (1831-1904), kňaz, básnik, publikoval okrem iných tiež v časopise Cyrill a Method, v r. 1857-1859 

(Cestuj s Bohom!, Starec, Prvého kvetna, Siroty, Nad hrobom, Lúčenie, Pieseň pápežská). 
33 Ján Bella (1807-1870), učiteľ, organista, otec Jána Levoslava Bellu. 
34 Jozef Kovalčík (1819-1869), za kňaza bol vysvätený 29. 7. 1845, od 1846 do augusta 1863 pôsobil v Nižných 

Matiašovciach (1846-1863), neskôr v Mútnom. 
35 Michal Učnay (1819, Trenčín - 1896), kňaz, spisovateľ. 
36 Jozef Lacuška (1819-1887, Radošiná), kňaz, básnik (napr. Piseň k uvitáňi). 
37 Jozef Štetina, v r. 1832-1834 kaplán novomeststkej prepozitúry, 1834-1861 farár v Čermanoch. 
38 Jozef Emmanuel (1803, Vrrbové - 1890), kňaz, básnik, publicista, ľudovýchovný pracovník. 
39 František Beluš SJ (1830-1873), kňaz, pedagóg, spisovateľ, na trnavskom gymnáziu vyučoval spev a hudbu, neskôr 

v Kalocsi viedol chrámový zbor (spolu s A. Hennigom). 
40 Jozef Munkay (1825, Veličná - 1877), kňaz, publicista, pestovateľ bernolákovčiny. 
41 Štefan Závodník (1813-1885), kňaz, pedagóg, publicista, priekopník včelárstva. 
42 Jozef Ščasný (1813-1889), kňaz, kultúrny pracovník, iniciátor postavenia pomníka J. Hollému. 
43 Štefan Matkovčík (1819, Slanica - 1864), kňaz, básnik. 
44 Jozef Kompánek (1836-1917), kňaz, pedagóg, básnik, literát. 
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Mart. Veselovský,48 Max. Jalovecký,49 Mart. Tomaškovič,50 Podkláštorčan, Pohronský, Patr. Ravasz, 

Bonif. Ďurikovič,51 Vavrinec, Kyrill, P. S-č., J. K. K. v P., K. a O. Ch a mimo menovaných novín 

pl. tit. pp. Malárik, Kundráth, Kováčik, Pavelka, Matulay, Beervaldský, Hrič, Gonda, Hajla 

a Červenka.“ 

Radlinského cieľom bolo nielen plniť požiadavku na zjednotenie spevu duchovných piesní, 

ale zároveň docieliť ich jazykovú a básnickú korektnosť. Hoci si uvedomuje, že spevníky v svojej 

dobe boli „obstojné“, predsa pri takom „neščislnom počte ... piesní starých i nových, jakými 

Katolíc. Slováci oplývajú“ sú spevníky nielen neúplné, ale aj „v mluvnickom a básnickom ústroji ... 

pokulhávajúce“. Pri korekcii a oprave textov predkladanej zbierky, ktoré vyžadovali poslovenčenie 

českých piesní a opravy gramatických chýb, Radlinskému pomáhal Franko Víťazoslav Sasinek. 

Bolo potrebné sa teda venovať jazyku, ktorý Radlinský považuje, za rúcho či látku rúcha piesní 

(v zmysle spomenutého prímeru). Nový, kodifikovaný slovenský jazyk tak vyžaduje úpravy textu, 

čo dokladá mnohými príkladmi a zmeny zdôvodňuje na základe morfológie, syntaxu i gramatického 

rozboru. Zároveň sa venuje rozboru poetiky. Básnictvo (slová, verše a slohy) prirovnáva ku kroju 

a výstroju rúcha piesní s odvolaním sa na štúdiu Andreja Trúchleho-Sitnianskeho o prízvuku 

a rytme v slovenskom básnictve (1873, časopis Slovesnosť). Rozoberá prízvuk slov, rytmus, 

rytmický rad, verš, veršovú stopu, rozmer (metrum), rým, sloku, teda prozodické systémy 

časomerné, sylabické, sylabotonické a tonické, ale sa venuje aj básnickým ozdobám: prerývka 

(caesura), rozluka (diaeresis), asonancia, aliterácia. Uvedenými príkladmi poukazuje na dosiaľ 

jestvujúce chyby prozódie v používaných piesňových textoch a zároveň uvádza návrhy na ich 

„opravy“, aby piesne dostal do jazykového i prozodického súladu s novoprijatou formou sloven-

ského jazyka. 

Tretí diel predmluvy – Melódia cirkevných piesní. Pojem melódia alebo nápev Radlinský 

vysvetľuje ako „sled tônov podľa istých zákonov melodicky a rytmicky urovnaný“. V uvažovaní nad 

ľudovými duchovnými piesňami upresňuje, že „nápev je istý, ustálený trvanlivý spev k slovám 

básnickým...“ – a dopĺňa – „...že zvuk ku slovu dokonale priliehať musí. V nápeve panovať musí 

prostota a čistota“. Prostota znamená „neprekypovanie zvukami a vystríhanie sa všetkého taneč-

ného strečkovania.“ Čistota vyžaduje „vystríhať sa nečistých a falošných tónov a nevylievať nená-

božné city.“ Dôležité je, aby melódia „pri všetkej svojej prostote bola hlboká a tajomná ... priezračná 

                                                                                                                                                                                                 
45 Štefan Nikolaj Hyroš (1813-1888), kňaz, pedagóg, historik, literát. 
46 Jozef Matavovský (1819-1884), kňaz, publicista. 
47 Karol Mierkay [Mierka] SF, (1822-?) kňaz, publicista. 
48 Martin Veselovský (1832-1870), kňaz v Stupave. 
49 Maximilián Jalovecký (1817-1889), kňaz, autor učebníc. Pozri pozn. 6. 
50 Martin Branislav Tamaškovič (1803-1872), národnokultúrny pracovník, mecén a veršovník. 
51 P. Bonifác Ďurikovič OFM (1807-1870), kňaz, básnik, dramatik. 
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(pripodobňujúc ju čistej vode) „tak, aby jej každé srdce rozumelo“. Nápev musí odrážať ducha a 

zmysel cirkvi, preto musí byť „vážny, jednoduchý, pobožný a ľahký“. Zároveň však sloh pesničiek 

musí zodpovedať jednotlivým obdobiam cirkevného roka. „V čas adventný je túživý, v čas vianočný 

veselý, v čas pôstny žalostný a skrúšený, v čas veľkonočný radostný a v čas svätodušný slávnostný“. 

Cirkevný spev, ktorý má znásobiť velebenie bohoslužby a podnietiť veriacich k väčšej zbožnosti, 

Radlinský považuje za podstatnú čiastku bohoslužby.  

V ďalšom texte načrtáva dejinný vývoj praktického uvádzania liturgickej hudby. Opisuje 

chorálny a responzoriálny spev, „kde veriaci dľa pohlavia, mužskí a ženské, vo dva sbory rozdelení 

za predspevákmi žalmy, hymny a iné duchovné piesne, už hromadne už striedave, spievali“. 

Vyzdvihuje Gregora Veľkého, keďže jeho zásluhou zdokonaľovanie tohto spevu plnosť dosiahlo. 

K označeniu „Cantus gregorianus“ priradil aj „Cantus firmus vel plenus“ v jeho preklade aj spev 

pevný alebo plný, pod ktorým rozumie „súhrn všetkých spevov, ktoré od časov apoštolských až do 

12. stoletia sostavené a do bohoslužobných kníh prijaté boly“. O fixácii záznamov píše Radlinský 

nasledovné: „Hlasy v tomto Rehorovom speve značievaly sa z počiatku len samými literami (nótami 

čili hlasovými známkami) a, b, c, d, e, f, bez čiar čili linei a bez nôt.“ Pokračuje vkladom Quida 

z Arezza, ktorý „ešte na vyšší stupeň dokonálosti priviedol spev cirkevný“ tým, že „vynašiel čiary, 

čili lineje, alebožto sústavu linejnú s kľúčami“ a bol prvý, ktorý „hlasové medzery (intervalla) 

hlasovými známkami, medzi rovnobežné čiary písanými, vyznamenal a šesť už predtým známych ... 

hlasov takto ponazýval: ut, re mi, fa, sol, la...“ Pokračuje v informácii, že v 17. storočí pribudol 

„...siedmy [hlas] si a tak spôsobom týmto povstala úplná oktáva, ktorážto sa srovnáva s C tvrdou 

(dur) škálou: c, d, e, f, g, a, h s tým rozdielom, že pri speve Rehorskom nepriväzujú sa ku hlasovým 

známkam isté určité hlasy ... lež vysokosť alebo hlbokosť hlasov závisí od rozsahu hlasu spevákovho 

alebo od rozsahlosti kusu spevacieho“. 

Po tomto teoreticko-historickom exkurze upozorňuje, že spev ľudu – i keď pomáha zvele-

beniu bohoslužby, nenahrádza gregoriánsky spev a „upotrebiť sa smie ... pred kázňou, k požeh-

naniu, pri prôvodoch, pri malých sv. omšiach a pri iných menších pobožnosťach.“ Avšak v prípade, 

že „ani chorálny ani figurálny spev dôstojným spôsobom sa upotrebiť nedá“, Cirkev nielen 

dovoľuje, ale si túžobne praje, aby „posvátné spevy v reči materinskej v ľudu pestované boly“.52 

Ak sa v kostole uvádza figurálny spev s hudbou, musí byť latinský,... vážný, prostoduchý, nábožný 

a zrozumiteľný, aby neprekypoval umelectvom...“ (zároveň vylučuje vstupy sólistov, najmä 

                                                           
52 Nepochybne tu treba hľadať súvislosť so závermi ostrihomskej diecéznej synody, ktorá sa konala roku 1860 a o. i. 

ustanovila: „Ničoho síce vrúcne sebe nežiadame, jako aby figurálny spev s hudbou, ktorý často namiesto pobožnosti 

pohoršenie, ba i smiech ľudu vzbudzuje v kostoloch ustúpil spevu ľudu ... A preto farárom prísne nakladáme, aby sa 

dietky školné v speve ľudu, dávnym užívaním posvätenom, vyučovaly a cvičily...“ Celý článok 19 synody týkajúci sa 

cirkevného spevu ľudu cituje v slovenčine A. Radlinský na začiatku I. dielu svojej zbierky. Tento postoj cirkvi zasa 

súvisí s procesmi ceciliánskeho hnutia, ktoré sa cirkevnej hudbe usilovalo vrátiť jej vokálny charakter. 
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v prípade ženských hlasov), „...lebo takéto produkcie pozornosť veriacich od bohoslužobných 

úkonov na seba zvracujú a pobožnosť rušia“.  

Pozoruhodná je aj stať o možnosti voľby nástrojového obsadenia v prostredí chrámov a pri 

liturgii. Organ a hudobné nástroje majú len podporiť ducha piesne a “...len k tomu použiť, aby 

dodaly sily slovám piesne“. Zvuk organa pri sprievode k piesni „má byť nežný a tichunký“, ale „pri 

predihrách (preambulách) može byť silnejší, menej silný ale pri medzihrách“. Nástroje, okrem 

organa, povolené ešte pápežom Benediktom XIV. (1749) sú nasledovné: „Barbiton tetracordon 

maius (violone, contrabas), tertracordon minus (violončelo), monaulon pneumaticus (fagot)“ – 

a Radlinský dopĺňa – „...tu sa zaiste i ľúbozvučný klarinet rozumie“, ďalej „fidiculas (basetlu) 

a tyras terachordes (violini husle)“. Dovolené je používať ich „k symfoniam bez spevu, avšak 

nejaké divadelné, svetské alebo vojenské kúsky na nich vyhrávať, jako tiež i dlhé intrády a predihry 

celým sborom (orchestrom) alebo samohlasmi jednotlivých nástrojov provodzovať alebo vojenské 

pochody s trúbami, bubnami atď. vystrájať [pápež] zapovedá. ... Zapovedá ale pri bohoslužbe 

užívať nasledujúce hudobné nástroje: tympana (bubny), cornua venatoria (lovčí roh), tubas 

(trúby), tibias decumenas (Oboe), fistulas, fistulas parvas (veľké i malé flauty), psalteria 

symphonica (klavírne nástroje), cheles (mandolíny) a všetkie podobné nástroje, ktoré hudbe viac 

divadelného rázu dodávajú a svojím prízvučným a hrmavým zvukom spev ohlušujú.“   

Za najideálnejší však považuje vokálny prejav: „Medzi všetkými hudobnými nástrojmi je 

predca len hlas ľudský ten najprirodzenejší a najspôsobnejší hodne Boha chváliť.“ Zároveň 

si uvedomuje potrebu hľadať možnosti na zveľadenie ľudového duchovného spevu v prostredí 

veriacich: „A preto je zapotreby, aby sa ľud náš spojenou snahou duchovného pastiera a organistu 

opäť naučil duchovným spevom v tej miere, jako voľakedy predkovia naši ich spievať umeli... 

K tomu by znamenite poslúžily spolky spevákov dľa vzoru nekdajších sborov literátskych v Čechách. 

... Takéto spevácke spolky stanovami a odobrením Cirk. vrchnosti opatrené by boly znamenitým 

hybadlom k zvelebeniu služieb Božích.“ 

V závere Predmluvy píše s povzdychom: „Čo naplat, mať spolky spevácke, a sbierky 

tisícich piesní, bár aj dokonále opravených a nemať, čo je najpotrebnejšie? Nemať ... nápevy a tak 

nemôcť spievať?... Oboje odrazu neni možné.“ Radlinský dúfal, že sa podarí uskutočniť ďalší krok 

a ním zozbierané piesne budú k dispozícii v notovanom vydaní. Túto svoju zbierku považoval za 

prípravný môstik alebo pomocný príspevok k zostaveniu žiadúceho Nápevníka. Je potrebné mať 

spevník s „nápevníkom“ hlavne pre potreby organistov, tiež školu a kostol, „...ale i tých, ktorí jak 

seba samých, tak i druhých, v speve vzdelávat ... majú“. Spevník (nenotovaný) je potrebný pre 

„ľud, ktorý sa v nótach (nápevoch) nevyzná, lež spevu sa od druhých, toho znalých, naspamäť učí“. 
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Radlinský vyslovil nádej, že k tejto práci pristúpi František Žaškovský53 a práca bude v jedno dielo 

„Kancionál“ uvedená.  

 

Epilóg 

Význam Andreja Radlinského pre slovenskú kultúru a vzdelanosť je mimoriadny, i keď dosiaľ nie 

adekvátne docenený. Väčší priestor pre reflexiu by si zaslúžil aj v oblasti umenovedy. Pre hudobnú 

vedu a hymnológiu sú pozoruhodné jeho prvé formulácie hudobno-estetických kritérií, ktoré sú 

podmienkou pre dosiahnutie správnej apercepcie duchovnej piesne. Pozornosť si zaslúži aj jeho 

historiografický exkurz do procesu vývoja praktického uvádzania cirkevnej hudby. Okrem toho je 

Radlinský aj tvorcom prvej slovenskej hudobnej terminológie (hlasová známka = nota; určitý hlas 

= tón; vysokosť, hlbokosť hlasu = výška, hĺbka tónu / poloha hlasu;  rozsiahlosť kusu = rozsah / 

ambitus skladby; skladateľ = básnik; skladateľ hudby = hudobný skladateľ; linea, čiara = notová 

čiara; nóta = nápev; hlasová medzera = interval; predihra / preambula = predohra; ľúbeznohlasný = 

ľúbozvučný;  spevník = textový / nenotovaný spevník; nápevník = notovaný spevník; sbor = zbor aj 

orchester; samohlas = sólo; prízvučný zvuk = zvučný [hlas]; hrmavý zvuk = hlasný, hrmotný; výraz 

tónu / hlasu = prednes; prôvod = sprievod). 

Radlinského význam sa však ako červená niť vinie od polovice 19. storočia aj v línii vývoja 

printových výstupov našej hymnológie, a to i v súvislosti s aktivitami ním založeného Spolku 

sv. Vojtecha. Ako je známe, jedným z troch počiatočne stanovených cieľov SSV bola požiadavka 

na zjednotenie ľudového duchovného spevu, ktorej možným iniciátorom mohol byť sám 

A. Radlinský. Parafrázujme jeho formuláciu z uvedenej Predmluvy, že je potrebné vydať jeden a už 

ustálený spevník, ktorý bude schválený cirkevnou autoritou. Rozhodnutie podujať sa na takú 

náročnú prácu zozbierať, prepracovať, opraviť a upraviť texty 1047 piesní (a tiež prácu aj vykonať), 

aby spĺňali všetky požadované kritériá z hľadiska liturgického, jazykového a literárneho, na 

dôvažok všetko realizované iba jediným človekom bez tímu spolupracovníkov (čiastočne s pomo-

cou F. V. Sasinka), je viac než obdivuhodné. Za zmienku stojí aj fakt, že zbierku vydal vlastným 

nákladom. Radlinského želanie vydať tieto piesne v notovanej forme sa však splnilo iba čiastočne.  

Činovníci SSV sa rozhodli prikročiť k uskutočňovaniu proklamovaného cieľa, avšak až 

v roku 1882 vyšiel nákladom spolku notovaný spevník: Duchovný spevník katolícky s pobožnosťou 

odpoludňajšou a obradom pohrebným. Hudobným spracovaním a harmonizáciou bol poverený 

trnavský regenschori a pedagóg František Oto Matzenauer, s ktorým pri získavaní nápevov 

                                                           
53 O Radlinského úcte k F. Žaškovskému vypovedá aj výpočet všetkých jeho funkcií a ocenení:  Piesne budú 

„prehliadnuté, opravené, chabujúce novými dosadené ... veľadôstojným a veľazaslúžilým rodákom naším blahorod. p. 

Františkom Žaškovským, riaditeľom hudobného sboru pri arcibiskupskom chráme jágerskom, členom  pápežskej 

kongregácie a rímskej aka-démie umelcov, skladateľov a učiteľov hudby a mnohých iných speváckych a hudobných 

spolkov presláveným to a vyznačeným skladateľom hudby a spevu a vydavateľom viac výborných a do tohoto odvetvia 

spadajúcich diel...“ 
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spolupracoval organista a učiteľ Jozef Mathulay z Dolnej Súče. V Predhovore k Duchovnému 

spevníku však vydavateľ54 upozorňuje na fakt, že všeobecný (rozumej jednotný) spevník, ktorý má 

schváliť aj duchovná vrchnosť je beh na dlhé trate („ešte dlho dá čakať na seba, t. j. k vykonaniu 

tak veľkej a ťažkej práce je treba mnoho času“). Preto považovali nielen za vhodné, ale aj potrebné 

„...vydať spevník k boku ´Nábožným Výlevom´, ´Jadru´ a´Andelíčku´, aby správné, stajné a obecné 

upotrebenie piesní v knižkách tých obsažených, bolo napomožené.“ Teda autori nečerpali z roz-

siahlej Radlinského Všeobecnej zbierky, ale z 5. vydania jeho Nábožných Výlevov (NV). Toto 

vydanie, už nákladom SSV – keďže Radlinský odkázal svoje práva spolku – vyšlo postuhmne, 

v roku 1881. Oproti štvrtému Radlinského vydaniu s 560 piesňami sa v spolkovom vydaní znížil ich 

počet na 286. Počas života Radlinský z praktických dôvodov a rovnako aj sociálnych pohnútok 

zostavil výber z objemnej knihy NV, aby si tak menšie, a tým aj lacnejšie publikácie mohla 

zadovážiť väčšina veriacich. „Jadro“ bol zaužívaný názov pre stručnejšiu modlitebnú knihu Cesta 

života čili Jadro nábožných výlevov55 a deťom adresoval modlitebník Andelíček strážca.56 Obe 

zaznamenali viacero vydaní, v čom pokračoval aj SSV.  

Z predhovoru k Duchovnému spevníku vyplýva, že „ujednotenie“ piesní je predovšetkým 

záležitosťou textu a vydavateľ konštatuje, že vo všetkých troch Radlinského publikáciách sa texty 

„srovnávajú medzi sebou od slova do slova“. Toto ubezpečenie vyplýva zo skutočnosti, že ako 

zdroj poslúžili už spolkové vydania publikácií: Nábožné Výlevy (1881), Jadro Nábožných Výlevov 

(1879), Andelíček strážca (1881) s rovnakou sadzbou.57 Nápevy piesní čerpali zo zdrojov, medzi 

ktorými sú zo starších uvedené spevníky, ktoré využil aj Martin Eliáš (Ján Hollý 1846), resp. tiež 

sám Radlinský: trnavské vydanie Cantus catholici (1700), Fryčajov spevník (1804), druhé vydanie 

spevníka Jura Hollého (1822), spevník A. Knappa (1838).58 Ďalej je uvedený Hollého spevník 

(1846),59 Žaškovského Chorálna kniha (1853),60 český Kancionál svätojánsky (1863 – 1864).61 Zo 

súdobých vydaní použili ako pramene: Egryho spevník (1865),62 spevník pre gymnáziá od 

J. F. Klossa (Viedeň 1877),63 spevník pre školskú mládež od bratov Žaškovských (1878),64 Nápevy 

                                                           
54 V závere Predmluvy uvedené: „Doč. Správa Spolku sv. Adalberta (Vojtecha)“. 
55 Cesta života čili Jadro Nábožných Wýlewow. Kniha modlitebná pre každého katolického kresťana. W Budíne tiskom 

Martina Bagó 1860. 
56 Andelíček strážca, obsahujúci poučenia, modlitby a pesničky pre katolícke dietky, 1872. 
57 Určitým zmenám boli podrobené texty pobožnosti odpoludňajšej a obradu pohrebného (na základe ostrihomského 

rituála). 
58 Pozri pozn. 18. 
59 Pozri pozn. 21. 
60 František Žaškovský (1819-1887): Manuale musico-lituricum, Eger 1853. Pozri pozn. 7, 25. 
61 Pozri pozn. 27. 
62 Ján Egry (1824-1908), banskobystrický hudobný skladateľ, pedagóg a regenschori. Usporia-dal a vydal Katolícky 

spevník so sprievodom organu, ktorý vyšiel v Brne roku 1865. 
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ku katolíckemu spevníčku, ktoré vydal Th. Lachmann (Revúca 1872)65 a spevník Jubilate Deo 

jezuitu Josepha Mohra (Regensburg 1877).66 Podľa predhovoru sú všetky harmonizácie výlučne 

prácou Matzenauera, „nakoľko nenachádzaly sa v použitých prameňoch už harmonizované“. 

Zároveň pre tých, „ktorým noty nie sú potrebné“, dali tlačiť aj nenotovaný spevník, aby [ho] 

„mohli dostať ... lacinšie“.  
 

      

 

Zdroj: Knižnica Spolku sv. Vojtecha v Trnave 

 

Úsilie o zjednotenie ľudového duchovného spevu v prostredí slovenských katolíkov však 

zavŕšil Spolok sv. Vojtecha až v roku 1937 vydaním Jednotného katolíckeho spevníka, pod 

autorstvo ktorého je podpísaný Mikuláš Schneider-Trnavský.  

                                                                                                                                                                                                 
63 Hymni sacri in caes. reg. Gymnasiis cantari soliti, ktoré zostavil J. F. Kloss vyšli v roku 1854, Matzenauer mal 

k dispozícii neskoršie vydanie. -- Joseph Ferdinand Kloss (1807-1883), pôvodom z Moravy (Bernatice), vyštudoval 

v Olomouci, hudobný autodidakt pôsobil vo Viedni od r. 1834; skladateľ, organista, zbormajster. Pozri: 

https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_K/Kloss_Joseph.xml [15.9.2018] 
64 V roku 1859 vyšiel spevník v Jágri, ako zdroj Matzenauer uvádza 5. vydanie z roku 1878: Énekkönyv a kath. Tanuló 

ifjuság számára. Kiadták Zsasskovsky Ferencz és Endre. 5ik böv. Kiadás. Egerben 1878. 
65 Theodor Lachmann (1839-1884) pochádzal zo Záhoria, za kňaza vyštudoval v Ostrihome. Pre potreby mládeže 

zostavil Katolícky Spevníček (1871, 18762) a následne k nemu v Revúcej (1872) vydal Nápevy ku Katolíckemu 

Spevníčku. 
66 Joseph Hermann Mohr SJ (1834-1892), nemecký katolícky kňaz, tvorca duchovných piesní a hymnológ vydal v roku 

1874 spevník a modlitebník Cäcilia, katholisches Gesang- und Gebetbuch, F. Pustet : Regensburg-N.Y.-Cincinnati. 

Ako samostatné vydanie pripravil z neho neskôr spevník Jubilate Deo vo štvorhlasnej úprave (1877). Pozri: 

https://de.wikipedia.org/wiki/Joseph_Hermann_Mohr [15.9.2018] 
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DATABÁZA MELÓDIÍ Z TLAČENÝCH PRAMEŇOV  

SLOVENSKEJ DUCHOVNEJ PIESNE 17. A 18. STOROČIA1 

 

06  Zlatica  K e n d r o v á  –  Peter  R u š č i n 

      SNM-Hudobné múzeum – Ústav hudobnej vedy SAV  

 

Úvod 

Hudobná kultúra na území Slovenska bola po stáročia organicky včlenená do stredoeurópskeho 

priestoru, čo platí aj v prípade tradície duchovnej piesne. Tá sa kontinuálne rozvíjala od čias refor-

mácie a jej hybnou silou boli početné edície kancionálov v Nemecku aj Čechách späté s rozvojom 

knižnej kultúry a nototlače už od 1. polovice 16. storočia. Tradícia duchovnej piesne Slovákov sa 

spočiatku rozvíjala v úzkom kontakte a relatívnej jednote s kultúrne vyspelým českým jazykovým 

prostredím. Formovala sa však popri tradícii nemeckého a maďarského etnika, na ktorého podnety 

reagovala, vytvárajúc si svoje špecifické črty.2 Hoci proces formovania jej vlastnej identity siaha do 

posledných desaťročí 16. storočia, v knižnej podobe ju máme fixovanú a kontinuálne doloženú až 

od najstarších notovaných kancionálových edícií evanjelikov a katolíkov zo 17. storočia.  

Thesaurus nápevov duchovných piesní a cirkevných spevov v tlačených slovenských hymno-

logických prameňoch 17. a 18. storočia tvorí vyše 800 melódií. Spolu s variantnými verziami ich 

počet prevyšuje 1100. Ide teda o kvantitatívne bohatý materiál, ktorý, žiaľ, doposiaľ nebol spraco-

vaný ako celok. Edícia melódií z prvého vydania Cithary sanctorum (neúplná) a z dvoch vydaní 

kancionálu Cantus Catholici vyšla už pred vyše 60 rokmi.3 Napriek tomu, že ide v podstate o notovú 

prílohu kolektívnej vedeckej monografie a nemala pôvodne slúžiť ako edícia našich kancionálových 

nápevov, dodnes slúži ako základná príručka zahraničným bádateľom. To nám pripomína závažnosť 

tohto materiálu aj pre medzinárodný výskum. V neskoršom období bol v Ústave hudobnej vedy 

SAV vytvorený pracovný katalóg melódií duchovných piesní na kartotečných lístkoch, v rámci 

ktorého boli usporiadané nápevy z ďalších slovenských hymnologických prameňov (okrem Cantus 

Catholici aj zo Škultétyho Melodyatury a z Bajanových zborníkov), avšak napokon nebol sprístup-

                                                           
1 Príspevok je súčasťou grantu VEGA č. 2/0127/16 Slovenské duchovné piesne a ich nápevy v hudobných prameňoch 

16. – 18. storočia riešeného na Ústave hudobnej vedy SAV v Bratislave. 
2 Na staršie priekopnícke práce Jána Mocka a Jána Ďuroviča, v ktorých bola reflektovaná slovenská hymnografia od 

dôb pred vydaním Cithary Sanctorum ako literárny fenomén, nepriamo nadviazal aj muzikologický porovnávací 

výskum, ktorý poukázal na spoločný melodický materiál nemeckých, maďarských a slovenských evnjelikov 

v regiónoch Spiša a Šariša na základe rukopisných notovaných prameňov 17. storočia, pričom najstaršie pramenné 

doklady siahali taktiež do obdobia pred 1. vydaním Cithary.  Porovnaj: MOCKO, Ján: Historia posvätnej piesne 

slovenskej a história kancionálu. Liptovský Sv. Mikuláš, 1909; ten istý: Historia posvätnej piesne slovenskej a historia 

kancionálu. Časť druhá – Životopisy cirkevných spevcov. Liptovský Sv. Mikuláš, 1912; ĎUROVIČ, Ján: Duchovná 

poézia slovenská pred Tranovským. Pribišova zbierka piesní. Liptovský Sv. Mikuláš, 1939; FERENCZI, Ilona – 

HULKOVÁ, Marta: Gemeinsame ein- und mehrstimmige Stücke in dem Gradual von Eperjes und in dem Gesangbuch 

aus Ľubica (17. Jh.) In: Studia Musicologica Academiae scientiarum Hungariae, 22 (1980), s. 345-396; HULKOVÁ, 

Marta: Ľubický spevník. In: KAČIC, Ladislav (ed.): Musicologica Slovaca XII. K prameňom hudby na Slovensku 

v 17. storočí. Bratislava : Veda, 1988, s. 11-134.    

3 BURLAS, Ladislav – FIŠER, Ján – HOŘEJŠ, Antonín: Hudba na Slovensku v XVII. storočí. Bratislava : 1954, s. 209-344. 
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nený v podobe edície. Je na mieste pripomenúť, že projekty národných edícií melódií duchovných 

piesní sú kapacitne aj finančne veľmi náročné a ich realizácia naráža na ťažkosti aj v susedných kraji-

nách. Moderná mnohozväzková nemecká edícia Das deutsche Kirchenlied, ktorá mala aktualizovať 

staršie edície Zahna a Bäumkera nebola realizovaná v pôvodnom rozsahu a najmä z finančných 

dôvodov sa predčasne ukončila.4 V nemecky hovoriacich krajinách však bádatelia stále môžu použí-

vať aj spomínané staršie edície Bäumkera a Zahna. Podobný projekt sa doposiaľ, žiaľ, nerealizoval 

v Čechách a na Morave, kde treba spracovať niekoľkonásobne rozsiahlejší materiál, než na Slovensku.5 

V predchádzajúcom období sa zásluhou Stanislava Tesařa podarilo vytvoriť aspoň internetovú 

databázu nápevov z vybraných českých hymnologických prameňov, vrátane rukopisných.6 Databáza 

MHB je v súčasnosti veľmi nápomocná aj pre slovenskú hymnológiu. Je však skutočnosťou, že 

internetové databázy duchovných piesní (zväčša s preferenciou textov) sú doposiaľ realizované ako 

samostatné projekty, bez medzinárodnej koordinácie a spracúvajú len regionálne obmedzený ma-

teriál.7 Rozhodne nie sú plnohodnotnou náhradou národných hymnologických edícií. Komplexný 

katalóg melódií duchovných piesní nebol doposiaľ publikovaný ani v Poľsku, kde pred rokmi vyšli 

aspoň niektoré žánrovo zamerané edície.8 V Maďarsku boli vydané už v 50. a 60. rokoch minulého 

storočia dva zväzky nápevov maďarských piesní zo 16. a 17. storočia, kam boli zahrnuté vybrané 

tlače aj rukopisy, nie však výlučne hymnologického charakteru.9 

                                                           
4 Edícia Das deutsche Kirchenlied (aktuálne označovaná ako EdK) bola koncipovaná v troch dielčích celkoch: 

I. Bibliografia, II. Edícia melódií z rukopisných prameňov, III: Edícia melódií z tlačených prameňov. Diel III. 

obsahujúci približne 4800 melódií nemeckých duchovných piesní a spevov z tlačí od najstaršieho obdobia po rok 1610, 

zahŕňa aj niektoré nové nápevy a viachlasné verzie, ktoré neboli v starších edíciách publikované. Ako dôvod 

predčasného ukončenia projektu sa uvádza nedostatok finančných zdrojov. Porovnaj: Das deutsche Kirchenlied. 

[online]. [cit. 2018-02-05]. Dostupné z: https://de.wikipedia.org/wiki/Das_deutsche_Kirchenlied; Bärenreiter-Lexikon – 

Das deutsche Kirchenlied. [online]. [cit. 2018-02-05]. Dostupné z: https://www.baerenreiter.com/verlag/baerenreiter-

lexikon/das-deutsche-kirchenlied-dkl/    
5 JIří Sehnal, moravský hudobný historik a vynikajúci znalec cirkevnej hudby 17. storočia, vidí túto situáciu dosť 

skepticky: „Vždy jsem postrádal soupis melodií našich duchovních písní, který by přinášel nejstarší melodie 

jednotlivých písní a jejich proměny v průběhu staletí. Bylo by to vodítko, které by umožňovalo orientovat se rychle 

v historii určitého nápěvu. Proto velmi lituji, že dosud nebyla publikována dlouholetá katalogizační práce Jana Kouby... 

Nenahrazuje ji ani cenný internetový projekt Stanislava Tesaře, který je teprve podkladem pro ni. Zatím si tedy český 

hymnolog musí vyhledávat všechno od počátku pracně sám. Českého Bäumkera a Zahna stále nemáme a asi ještě 

dlouho nebudeme mít.“ SEHNAL, Jiří: Úkoly pro českou katolickou hymnologii. In: ŠKARPOVÁ, Marie – KOSEK, 

Pavel – SLAVICKÝ, Tomáš – BĚLOHLÁVKOVÁ, Petra (eds.): Omnibus fiebat omnia. Kontexty života a díla 

Fridricha Bridelia SJ (1619-1680) (Antiqua Cuthna 4). Praha : Státní oblastní archiv v Praze – Státní okresní archiv 

Kutná Hora & KLP – Koniasch Latin Press, s.r.o., 2010, s. 137. 
6 Melodiarium Hymnologicum Bohemiae. [online]. [cit. 2018-02-05]. Dostupné z: 

http://www.musicologica.cz/melodiarium/   
7 Užitočný odkaz na niektoré dostupné databázy duchovných piesní a ich prameňov aktuálne obsahuje webstránka 

Medzinárodného pracovného spoločenstva pre hymnológiu (IAH). Porovnaj: [online]. [cit. 2018-02-05]. Dostupné z: 

http://iah-hymnologie.de/?p=39&lang=en  
8 NOWAK-DŁUŻEWSKI, Juliusz (ed.): Kolędy polskie 966-1966. Tom 1-2. Warszawa : Institut Wydawniczy Pax, 

1966;  WĘCOWSKI, Jan (ed.): Polskie pieśni pasyjne. Średniowiecze i wiek XVI. Tom 2 Opracowanie muzyczne. 

Warszawa, 1977; SZWEYKOWSKA, Anna (ed.): Polskie kolędy i pastorałki. Kraków : Polskie Wydawnictwo 

Muzyczne, 1985 (výberová edícia).  
9 CSOMASZ-TÓTH, Kálmán (ed.): Régi magyar dallamok tára I. A XVI. század magyar dallamai. Budapest : 

Adadémiai Kiadó, 1958; PAPP, Géza (ed.): A XVII. század énekelt dallamai. Régi magyar dallamok tára II. Budapest : 

Akadémia Kiadó, 1970. 
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EMHS – projekt edície melódií duchovných piesní zo slovenských hymnologických prameňov 

V spolupráci pracovníkov Ústavu hudobnej vedy SAV a SNM-Hudobného múzea sa v súčasnosti 

pripravuje projekt printovej edície melódií slovenských duchovných piesní z tlačených prameňov 

17. a 18. storočia pod pracovným názvom Editio Melodiarum hymnorum slovacum ex librorum 

typis saeculorum XVII.-XVIII. (EMHS I). Perspektívne na ňu môže nadviazať edícia melódií 

z vybraných rukopisných prameňov (EMHS II.) Systém je do budúcnosti otvorený aj možnosti 

aplikácie pre internetovú databázu (MHS). Projekt tohto charakteru je v slovenských podmienkach 

realizovateľný, kvôli nie príliš širokému okruhu prameňov a primeranému rozsahu materiálu. 
 

Edícia bude zahŕňať nápevy duchovných piesní a cirkevných spevov nasledovných tlačí 17. storočia: 

- levočské vydania kancionála Cithara Sanctorum z rokov 1636 a 1653 – 175 notovaných 

melódií,10 

- prvé vydanie kancionála Cantus Catholici – Písne katholické (1655) – 196 melódií,  

z toho 161 sa nevyskytuje v CS 1636 a CS 1653, 

- levočské vydania kancionála Cithara Sanctorum z rokov 1674, 1684 a 1696  

(ďalších 59 melódií, ktoré neboli v starších prameňoch), 

- katolícky rituál Cantionale Rituale Mikuláša Hausenku (Wien 1681) – celkovo 19 melódií 

(z toho 13 nedoložených v predchádzajúcich prameňoch), 

- druhé vydanie Cantus Catholici (Trnava 1700) – 9 nových melódií. 

Celkovo ide o 417 melódií v základnom rozlíšení, viaceré z nich majú variantné verzie v neskorších 

tlačiach referenčnej skupiny, Cantus Catholici má niektoré melódie notované dvakrát pri rôznych 

textoch. 
 

Ďalej budú do edície zahrnuté melódie z nasledovných tlačí 18. storočia: 

- Písniční knížečka Eliáša Mlynárových (vydania Levoča 1702, Kežmarok 1707) – 28 melódií, 

- kancionál Etan hlasitě prospěvující Jána Glosia-Pondelského (b.m. 1727, Prešpork, Patzko 

1783) – 87 melódií, 

- Melodyatura aneb Partytura Adama Škultétyho (Brno 1798) – 528 melódií  

(z toho cca 280 nových). 

                                                           
10 V edícii Ladislava Burlasa je 158 melódií, v skutočnosti 159, keďže jedna intonácia na čítania nemá samostatné číslo 

a je priradená k nápevu č. 153 ako 153a, hoci s ním nesúvisí. Ďalej do Burlasovej edície neboli zahrnuté tie nápevy 

z CS 1636, ktoré boli notované na chýbajúcich stranách používaného exemplára. Tie máme doložené v kompletných 

exemplároch druhého notovaného vydania z roku 1653. Na základe porovnania rozsahu chýbajúcich strán so zoznamom 

piesní prvého vydania uvádzaného Jánom Mockom môžeme tvrdiť takmer s istotou, že nápevy notované v CS 1653 boli 

pri tých istých piesňach notované aj v prvom vydaní. Porovnaj: MOCKO, Ref 1, s. 59 – 65. Ľudovít Vajdička ich 

napriek tomu eviduje ako nové melódie 2. vydania v celkovom počte 15. Porovnaj: VAJDIČKA, Ľudovít: Notované 

vydania Cithary Sanctorum v 17. storočí. In: KOVAČKA, Miloš – AUGUSTÍNOVÁ, Eva (eds.): Cithara sanctorum 

1636-2006 (Zborník prác z vedeckej konferencie, ktorá sa konala pri príležitosti 370. výročia 1. vydania kancionála 

v dňoch 22. a 23. novembra 2006 v Liptovskom Mikuláši a Liptovskom Jáne). Martin : Slovenská národná knižnica, 

2008, s. 109-116. Tento rozšírený počet 174 melódií dopĺňame ešte o záverečnú invokáciu Alleluja notovanú v prvom 

vydaní Cithary na záver piesne Svaté Boží požehnání, ktorá uzatvára nápev Hospodine všemohúci, doložený kompletne 

až v Cantus Catholici.  

101



V 18. storočí v tlačených prameňoch evidujeme takmer 400 nových melódií k textom 

duchovných piesní a slovenských cirkevných spevov. Celkovo by teda edícia mala zahŕňať vyše 

800 melódií. Ak počítame aj varianty, malo by ísť o približne 1100 záznamových jednotiek. 

Do edície budú zahrnuté všetky notované nápevy zo spomínaných referenčných prameňov, 

ktoré prislúchajú žánru slovenskej i latinskej duchovnej piesne a slovenskému cirkevnému spevu. 

Žánrové kritérium bolo v tomto prípade nadradené jazykovému, takže selekcia sa uplatnila iba 

v prípade Hausenkovho Cantionale rituale a jeho latinských liturgických spevov, nie však napr. 

u latinských cantií v Cantus Catholici. 

 

Radenie melódií a systém skratiek 

Melódie sa označujú číslom podľa poradia v referenčných prameňoch, od najstaršieho datovaného 

po najmladší. Ak sa melódia, aj v pozmenenej podobe v mladších prameňoch opakuje, prichádza 

ako variant označený malým písmenom do zoznamu pri najstaršom doloženom prameni (napr. 

k melódii č. 5 sú radené melodické varianty 5a, 5b, 5c). Každé spojenie skôr zaznamenanej melódie 

s novým textom sa chápe ako variant, aj keď jej notačný záznam nemá odchýlky v porovnaní 

s predchádzajúcou verziou. Tento prístup je neutrálny, nevnáša do členenia melódií prvok osobnej 

interpretácie a rešpektuje špecifický charakter prameňa.  

Súčasťou edície sú všetky verzie melódií z referenčnej skupiny prameňov. Subjektívnej 

interpretácii sa však nedá celkom vyhnúť. Vzdialené varianty, pri ktorých nie je možné konštatovať 

zjavnú príbuznosť či už v melodickej alebo textovej zložke, vždy chápeme ako novú melódiu. Ak 

text vychádza z najstaršej verzie a melódia je v určitom stupni príbuznosti, v zásade ide o variant. 

Treba však posúdiť v jednotlivých prípadoch, aj vzhľadom na konfesionálnu tradíciu, či je 

odlišnosť v takom stupni, že to už nemôžeme klasifikovať ako variant.  

Prípady, že text je v rámci editovanej vzorky tlačených prameňov doložený skôr ako 

melódia, budú časté. Napríklad Cithara sanctorum má viacero textov z 1. vydania doložených 

s melódiou až v Cantus Catholici, niektoré až u Škultétyho. Tieto melódie budú chronologicky 

zoradené pri Cantus Catholici, resp. u Škultétyho. Chceme rešpektovať autenticitu tlačených 

prameňov. V rámci poznámkového aparátu samozrejme budú odkazy na skorší výskyt textu.  

 

Edičné zásady – melódie 

Ak je v tlačenej predlohe kvadratická (chorálna) notácia, transkribuje sa ako cantus planus (čierne 

hlavice nôt bez nožičiek), podobne ako je to zaužívané v edíciách chorálových nápevov, s využitím 

husľového kľúča a artikulačných znamienok. Predsádka obsahuje originálny kľúč a prvú notu, 

prípadne úvodnú ligatúru.  
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Transkripcia z menzurálno-modernej notácie využíva vždy husľový kľúč. Predsádka ob-

sahuje originálny kľúč, predznamenanie, menzurálne (taktové) predznamenanie a prvú notu. 

Nasleduje priamo transkripcia, bez dvojčiary. V transkripcii sa nepoužívajú vyššie rytmické 

hodnoty nôt ako celá nota. Za týmto účelom sú pôvodné rytmické hodnoty nôt vo väčšine prípadov 

diminuované. Ligatúry sa vždy vyznačujú trámcom nad notami. Legata sa nevypisujú, pokiaľ nie sú 

takto notované v prameni. Taktové čiary sa uvádzajú, len ak sú v prameni. Tesne nad osnovou 

zátvorky upozorňujú na zásah editora, noty sú číslované po desiatich. V prípade partičely je 

transkripcia v 2 notových osnovách. Pôvodné menzurálne predznamenania sú ponechané aj 

v transkripcii, okrem prípadov kombinácie párneho a nepárneho metra (v tom prípade platí nepárne 

metrum). Zmena metra počas melódie je zaznamenaná nad notovou osnovou. V rámci kritickej 

správy budú u všetkých transkripcií uvedené opravené tlačové chyby. 

 

Edičné zásady – texty 

Texty prepisujeme diplomatickým prepisom podľa zdrojového prameňa. V poznámkovom aparáte 

budú uvedené všetky nadpisy a citácie z prameňa taktiež diplomatickým prepisom. V registroch budú 

uvedené incipity textov v transkripcii, podľa zásad prepisu staročeských a staroslovenských textov.11  

 

Poznámkový aparát 

K jednotlivým melódiám bude na konci zväzku poznámkový aparát s odkazmi na pôvod nápevu, 

texty, kontrafaktúry a ich zdokumentovanie, výskyt v okruhu porovnávaných tlačí a rukopisných 

prameňov, napokon odkazy na zahraničné edície a databázy (Zahn, Bäumker, EdK, RMDT, MHB). 

Komentáre budú stručné, s využitím systému skratiek.  

Okruh porovnávaných prameňov tvoria vybrané nenotované evanjelické a katolícke tlače 

17. a 18. storočia, 4 katolícke a 2 evanjelické notované tlače z 19. storočia a niektoré evanjelické 

i katolícke rukopisné hymnologické pramene s notovanými nápevmi z rokov 1585 – 1810. Celkovo 

ide o cca 30 porovnávaných prameňov. 

 

Prílohy 

Prílohy sa budú viazať vždy k danému zväzku, t. j. nie k celej edícii naraz. Budú zahŕňať:  

-  zoznam incipitov melódií podľa intervalových kódov, 

-  konkordančnú tabuľku melódií vo vzťahu k printovým edíciám (EDK, Bäumker, Zahn, 

RMDT) a k databáze MHB, 

-  zoznam textových incipitov, 

                                                           
11 VINTR, Josef: Zásady transkripce českých textů barokní doby. In: Listy filologické, 121 (1998), s. 341-346; 

KRAJČOVIČ, Rudolf – ŽIGO, P.: Dejiny spisovnej slovenčiny. Študijná príručka a texty. 2. vyd. Bratislava : Univerzita 

Komenského, 1996. 
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-  zoznam latinských, nemeckých a poľských textových incipitov z poznámkového aparátu, 

-  zoznam kontrafaktúr, 

-  zoznam kontrapozít. 

Zoznam incipitov melódií je uplatnením vyhľadávacieho systému v rámci printovej edície. 

Vyhľadávanie je skôr typické pre internetové databázy, v printovej edícii však považujeme za 

zmysluplné usporiadanie faksimilových incipitov všetkých melódií edície podľa intervalového 

číselného kódu. V našom prípade sa prikláňame k jednoduchému trojmiestnemu intervalovému 

kódu, ktorého súčasťou by bol aj interval primy, s následným rozčlenením podľa najbližších 

smerných intervalov v poradí od menších k väčším, od vrchných k spodným. Predpokladáme, že 

celkový počet melódií našej edície (so zahrnutím variantov) nepresiahne počet 1150, pre 

porovnanie napr. Česi ich v databáze MHB majú do 2300.   

 

Na záver 

Projekt Edície melódií duchovných piesní zo slovenských hymnologických prameňov je v súčasnosti 

v prípravnej fáze. Vydanie prvého zväzku je plánované na rok 2020. Naším cieľom je pripraviť pre 

muzikológov a bádateľov v oblasti hymnológie kompletnú edíciu melódií z nášho pramenného 

materiálu tak, aby výskum na Slovensku mohol dospieť v najbližších desaťročiach ku kvalitatívne 

novým poznatkom, inšpiratívnym pre medzinárodný hymnologický výskum v stredoeurópskom kon-

texte. Horizont roku 2036, v ktorom si pripomenieme 400. výročie kancionála Cithary sanctorum, 

nie je v tomto kontexte príliš vzdialeným medzníkom. 
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DUCHOVNÁ TVORBA ŠTEFANA NÉMETHA-ŠAMORÍNSKEHO 

 

07  Vladimír  G o d á r 

      Bratislava 

 

Štefan Németh-Šamorínsky (29. 9. 1896 – 31. 1. 1975) bol slovenský klavirista, komorný hráč, 

organista a organológ, pedagóg, dirigent, zbormajster a skladateľ, ktorý svojimi aktivitami i sklada-

teľským dielom významne prispel k profilovaniu hudobného života novodobého Slovenska, a najmä 

miesta svojho pôsobenia – Bratislavy. Németh-Šamorínsky pochádzal z rodiny šamorínskeho učiteľa 

(neskôr i riaditeľa) rímsko-katolíckej školy. Do jeho úväzku patrili aj liturgické aktivity miestneho 

rímsko-katolíckeho farského kostola, kde pôsobil ako organista a regenschori. Némethova matka bola 

takisto diplomovanou učiteľkou a ovládala hru na klavíri i hru na husliach. Možno povedať, že Štefan 

Németh-Šamorínsky vyrastal v prostredí, kde hudba zohrávala významnú úlohu a napodobňovanie 

domácich hudobných aktivít ho čoskoro priviedlo na takú muzikantskú úroveň, že už ako 10-ročný 

mohol pri miestnych bohoslužbách nahradiť svojho otca za organom. Ako 10-ročný začal navštevovať 

bratislavské Maďarské kráľovské katolícke gymnázium pri Klariskách a zároveň študoval na 

bratislavskej Mestskej hudobnej škole hru na klavíri u Alexandra Albrechta a hru na husliach 

u Wilhelma Antalffyho. Zároveň pôsobil ako huslista v Mestskom symfonickom orchestri pod 

vedením Eugena Kossowa, bol tiež členom Chlapčenského zboru františkána Feliciána Mócika 

i členom zboru Cirkevného hudobného spolku pri Dóme sv. Martina. 

Po maturite Németh odišiel študovať do Budapešti, kde sa zapísal na štúdium klavírnej hry 

u Bélu Bartóka a na štúdium organovej hry u Dezső Anfalffyho-Zsirossa. Tieto štúdiá prerušilo 

vypuknutie 1. svetovej vojny a ako príslušník ročníka 1896 musel odísť do armády i na front. 

K štúdiám sa mohol vrátiť až po ukončení vojny. Budapeštiansku vysokú hudobnú školu ukončil roku 

1921 ako absolvent hry na klavíri (Béla Bartók), hry na organe (Aladár Zálanffi) a skladby (Leo 

Weiner). Svoje školské roky zavŕšil absolvovaním viedenskej Majstrovskej školy, kde roku 1923 

ukončil štúdiá hry na klavíri u bratislavského rodáka Franza Schmidta i hry na organe u Franza 

Schütza.  

Németh prežil svoj aktívny život najmä v službách bratislavského Cirkevného hudobného 

spolku, kde pod vedením niekdajšieho organistu a riaditeľa Alexandra Albrechta pôsobil na mieste 

organistu od 1. 8. 1921 do 30. 9. 1953.  Profesorský diplom, ktorý získal v Budapešti roku 1924, mu 

zároveň umožňoval pedagogické pôsobenie. Spočiatku pôsobil na Mestskej hudobnej škole, roku 

1940 dostal pozvanie vyučovať hru na organe na bratislavskom konzervatóriu a od roku 1949 pôsobil 

ako pedagóg klavírnej hry a komornej hudby na bratislavskej VŠMU. Počas celého života sa venoval 
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aj koncertnej činnosti – ako klavirista, organista a komorný hráč, i ako zbormajster Spevokolu Bélu 

Bartóka, ktorý založil.1 

Napriek širokému spektru Némethových hudobných záujmov slovenská historiografia 

nevenovala jeho pôsobeniu ani jeho dielu patričnú pozornosť. Konštantín Hudec ho vo svojej práci 

Vývin hudobnej kultúry na Slovensku spomenul jedinou vetou, hovoriacou o jeho vedení Spevokolu 

Bélu Bartóka.2 Trochu neskoršie akademické Dejiny slovenskej hudby zdôrazňujú jeho pedagogickú, 

interpretačnú a dirigentskú činnosť, ale autori statí o Némethovi spomínajú z jeho skladateľského diela 

len skladby, ktoré vznikli po Víťaznom februári.3 Ivan Hrušovský vo svojej práci Slovenská hudba 

venoval Némethovi stručný skladateľský profil v kapitole Generácia starších slovenských sklada-

teľov, doplňujúcich profil súčasnej slovenskej hudby. Podľa Hrušovského je Németh „typický 

predstaviteľ bratislavského hudobného života za prvej republiky, patriaci ideovo a umelecky k pokro-

kovej maďarskej hudobnej kultúre, reprezentovanej v Bratislave Bélom Bartókom a Alexandrom 

Abrechtom.“4 Hrušovský tu opisuje bohatú pedagogickú, organizačnú, vedeckú a interpretačnú 

činnosť Németha, avšak pokiaľ ide o skladbu, venuje sa takisto predovšetkým dielam, ktoré vznikli 

po Víťaznom februári a celkom (v duchu požiadaviek doby) obchádza Némethovu duchovnú tvorbu.5 

(Obdobne spracované miniprofily tu nájdu aj ďalší autori: Jozef Rosinský, Ladislav Stanček, Ján 

Valašťan-Dolinský, Ján Krasko-Zápotocký, Ján Móry, Ján Fišer-Kvetoň, Michal Vilec, Rudolf 

Macudziński, Ľudovít Rajter, Radovan Spišiak a Július Kowalski.)  

Podobne Ladislav Burlas v práci Slovenská hudobná moderna spomína národnostné a konfe-

sionálne rozdelenie Bratislavy v oblasti hudobnej kultúry v medzivojnovom období, ale tvrdí, že 

intencie umeleckého pokroku spájali Némethovu činnosť i tvorbu s cieľmi autorov Slovenskej hu-

dobnej moderny, avšak jeho skutočné skladateľské dielo sa začalo rozvíjať až po roku 1945.6 

Napokon naše poznanie Némethovej tvorby nerozšíria ani najnovšie akademické Dejiny slovenskej 

hudby, ktoré prinášajú chybné životopisné dáta a Némethovi venujú jedinú vetu.7 

Ako istú rehabilitáciu Némethovej tvorby možno chápať štúdiu Ľubomíra Chalupku Štefan 

Németh-Šamorínsky: Bratislavská omša (Missa posoniensis) pre sóla, miešaný zbor, organ a orchester, 

                                                           
1 POPÉLY, Gyula: A Pozsonyi Bartók Béla dalegyesület. Budapest : Akadémiai Kiadó 1982. 
2 HUDEC, Konštantín: Vývin hudobnej kultúry na Slovensku. Bratislava : Slovenská akadémia vied 1949, s. 93. 
3 Dejiny slovenskej hudby. Bratislava : Vydavateľstvo Slovenskej akadémie vied 1957 (Zdenko Nováček, Zdenka Bokesová). 
4 HRUŠOVSKÝ, Ivan: Slovenská hudba. Bratislava : Štátne hudobné vydavateľstvo 1964, s. 390.   
5 Ako vyššie, s. 391-392. 
6 BURLAS, Ladislav. Slovenská hudobná moderna. Bratislava : Obzor 1983, s. 21-22. 
7 ELSCHEK, Oskár, ed.: Dejiny slovenskej hudby od najstarších čias po súčasnosť. Bratislava : Ústav hudobnej vedy 

Slovenskej akadémie vied, ASCO Art & Science 1996, s. 281. 
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ktorá vyšla časopisecky 25 rokov po autorovej smrti a 60 rokov po vzniku predmetnej skladby (2000) 

a ktorej variácia vyšla o ďalších 15 rokov ako súčasť autorovej vedeckej monografie.8 

Jediný komplexnejší pohľad na autorovu tvorbu, ktorý neobchádza ani skutočnosť, že Németh 

komponoval aj duchovnú tvorbu, priniesol Michal Palovčík vo svojej monografii.9 Autorova práca 

vznikla v čase, ktorý podobným konceptom celkom iste veľmi neprial (začiatok 70. rokov 20. storočia 

znamenal vrchol normalizácie), a v plnej spolupráci so samotným Némethom-Šamorínskym, ktorý 

Palovčíkovi poskytol nielen svoj „uprataný“ archív, ale aj svoje celoživotné spomienky.10  

 

Štefan Németh-Šamorínsky a Cirkevný hudobný spolok pri Dóme sv. Martina v Bratislave 

V januári 1921 zomrel dlhoročný kapelník Cirkevného hudobného spolku a riaditeľ Mestskej hudob-

nej školy dr. Eugen Kossow, ktorého činnosť na čele spolku znamenala dlhé obdobie umeleckej 

a spoločenskej stagnácie. Výbor spolku spolu s patronátnym výborom spolku musel urýchlene 

pristúpiť k vymenovaniu nového kapelníka. Tridsať deväť členov spolku zasadalo 21. marca 1921. 

Museli si vybrať medzi Alexandrom Albrechtom, ktorý ako organista pôsobil v spolku už trinásť 

rokov, a profesorom Wilhelmom Antalffym, ktorý takisto pôsobil na škole a bol zbormajstrom cir-

kevného spevokolu Salvator.11 Po analýze úpadku činnosti spolku došlo k hlasovaniu, pričom 

Antalffy získal 14 hlasov a Albrecht 25. Tak nastúpil do funkcie kapelníka spolku a zároveň do 

funkcie riaditeľa Mestskej hudobnej školy Alexander Albrecht, ktorý na tomto mieste zotrval až do 

zániku spolku na začiatku 50. rokov 20. storočia. Na ním uvoľnené miesto organistu tak mohol 

nastúpiť Štefan Németh, ktorého bol Albrecht ešte pred vojnou osobne predstaviť Bartókovi 

v Budapešti ako veľký hudobný talent. Németh na toto miesto nastúpil 1. augusta 1921 po 

absolvovaní budapeštianskych štúdií (Bartók, Antalffy-Zsiross, Weiner), pričom zároveň ešte pokra-

čoval vo viedenských štúdiách (Schmidt, Schütz). Mladý ambiciózny organista a o 11 rokov starší 

ambiciózny dirigent venovali svojmu spolku všetok svoj um, čas i sily, a tak práve túto dvojicu 

môžeme považovať za jeden z hlavných motorov hudobného života Bratislavy v období medzi dvoma 

vojnami.  

                                                           
8 CHALUPKA, Ľubomír: Bratislavská omša (Missa posoniensis) pre sóla, miešaný zbor, organ a orchester. In: Hudobný 

život, 32, 2000, č. 4, s. 13-16; Cestami k tvorivej profesionalite. Sprievodca slovenskou hudbou 20. storočia I. (1901–

1950). Bratislava : Univerzita Komenského, Filozofická fakulta 2015, s. 198-203. 
9 PALOVČÍK, Michal: Štefan Németh-Šamorínsky. Bratislava : Tatran 1974. 
10 Aktuálnejší pohľad na Németha priniesli dve študentské práce, ktoré vznikli v českom prostredí: FLAMÍKOVÁ, Eva: 

Štefan Németh-Šamorínsky. Život a dielo. Bakalárska práca. Praha : Akadémia múzických umení 2010; 

VOJTEŠŠÁKOVÁ, Zuzana: Štefan Németh-Šamorínsky: varhaník Dómu sv. Martina v Bratislavě. Bakalárska práca. 

Brno : Janáčkova akademie múzických umění 2017. 
11 Situáciu podrobne popisuje Ferdinand Klinda v biografii Alexander Albrecht (Bratislava : Slovenské vydavateľstvo 

krásnej literatúry 1959), s. 28-29. Pozri tiež BAKIČOVÁ, Veronika: Cirkevný hudobný spolok pri Dóme sv. Martina 

v Bratislave a Alexander Albrecht. Bratislava : Music forum 2013, s. 13-16. 
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Symbolické vykročenie do novej éry spolkovej činnosti priniesla Albrechtova Ave Maria pre 

zbor, orchester a organ, ktorá vznikla v máji 1922 a ktorej premiéra odznela v Dóme 26. decembra 

1922. Ave Maria patrí k nepočetným duchovným kompozíciám svojho autora, ktorý pri jej 

komponovaní prijal výzvy aktuálnych požiadaviek svojej doby, čím vlastne vytvoril prvú novodobú 

slovenskú modernú kompozíciu.12 Hoci sa Albrecht snažil modernizovať slovenský hudobný život 

i sakrálny prejav svojich kompozícií, duchovná tvorba nezačala v jeho diele dominovať. Duchovnú 

orientáciu (a niekedy aj liturgické určenie) prezrádza jeho Ave Maria (pre zbor, orchester a organ – 

1922; pre zbor a organ – 1922), Cantate! (pre zbor a orchester – 1939), Kyrie (zbor a organ – 1945; 

soprán a organ – 1945), Benedictus (soprán a organ – 1945), ako aj Dolorosa (zbor, orchester a or-

gan – 1947), Alleluia (zbor, orchester, organ – 1947), ako aj juvenilné dielo Missa in C (sóla, miešaný 

zbor, sláčikový orchester a organ – 1903) a skladba Ex voto, jestvujúca vo viacerých verziách, ktorá 

zhudobňuje text modlitby Ave Maria (1939).  

Ak si myslíme, že priestor Dómu sv. Martina predstavoval možnosti vyjadrenia modernej 

religiozity prostredníctvom zhudobňovania sakrálnych textov, musíme preskúmať skôr Albrechtovu 

dirigentskú či organizačnú činnosť. Albrecht tu počas svojho pôsobenia a v spolupráci s Némethom 

uviedol ďalšie nové i staršie diela domácich (i mimobratislavských) skladateľov (Ján Levoslav Bella, 

Ludwig Burger, Ernő Dohnányi, Viliam Figuš-Bystrý, Tibor Frešo, Ladislav Holoubek, Johann 

Nepomuk Hummel, Frico Kafenda, Eugen Kossow, Norbert Kubát, Jozef Kumlík, Rudolf 

Macudziński, Ján Móry, Mikuláš Moyzes, Ľudovít Rajter, Mikuláš Schneider-Trnavský, pričom 

nezabúdal ani na uhorské kontexty (Franz Liszt, Zoltán Kodály, Robert Volkmann), ani na rakúsko-

uhorské či československé kontexty. Svoj priestor si v tejto činnosti spolku našla aj duchovná tvorba 

kolegu-organistu – Štefana Németha-Šamorínskeho. 

Roky 1921 – 1953 vymedzujú pôsobenie Németha-Šamorínskeho vo funkcii organistu 

Cirkev-ného hudobného spolku, roky 1921 – 1947 zasa ohraničujú čas vzniku jeho duchovných 

kompozícií, ktoré si našli svoj život predovšetkým v bratislavskom Dóme sv. Martina. Celkovo ide 

o 10 kompozícií, zhudobňujúcich liturgické latinské texty. Ku kompozícii omše Németh pristúpil 

päťkrát, trikrát zhudobnil text Ave Maria a jedenkrát pristúpil ku kompozícii Pater noster a ofer-

tória Domine, Deus virtutum. Vrcholné Némethovo dielo v tejto oblasti predstavuje jeho Missa 

Posoniensis op. 25 pre sóla, miešaný zbor, orchester a organ z roku 1940. Partitúr Némethovej 

duchovnej hudby je však viac, keďže skladby Ave Maria, Domine, Deus virtutum a Pater noster 

existujú vo viacerých orchestráciách i polohových transpozíciách. 

 

                                                           
12 GODÁR, Vladimír: Vokálno-symfonické dielo Alexandra Albrechta. In: Malé osobnosti veľkých dejín – veľké 

osobnosti malých dejín III. Príspevky k hudobnej regionalistike. Bratislava : Slovenská muzikologická asociácia 

a Slovenské národné  múzeum – Hudobné múzeum 2017, s. 131-173.  
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Missa brevis č. 1, op. 3 (in F) pre barytón a organ – 1921 (4a) 

Missa brevis č. 2, op. 17 (in A) pre barytón a organ – 1933 (4b) 

Missa brevis č. 3, op. 22 (in g) pre barytón a organ – 1936 (4c) 

Missa brevis č. 4. op. 29 pre dvojhlasný detský zbor a organ – 1943 (13)13 
 

Missa brevis (krátka omša) označuje od 15.–16. storočia podobu omše, ktorá využíva stručnejšiu 

verziu liturgického textu. Po prvýkrát sa s touto podobou omše stretneme u Franchina Gaffuria, za jej 

rozšírenie v 16. storočí vďačíme Palestrinovi. V 17. a 18. storočí sa tým istým pojmom označovalo 

zhudobnenie častí Kyrie a Gloria (u protestantských autorov), v 20. storočí tento pojem zasa ozna-

čoval skromnosť interpretačných prostriedkov (vokálne médium sprevádzané výlučne organom). Po-

kiaľ ide o štvornásobné použitie pomenovania missa brevis v tvorbe Németha-Šamorínskeho, ide 

zakaždým o onen typ skrátenej omše s renesančnými koreňmi, i keď aj uňho sa médium obmedzuje 

na kombináciu vokálnej zložky a organového sprievodu. Z domácej tradície poznáme Missu brevis 

pre jednohlas so sprievodom organa (in Es) od Jána Levoslava Bellu, ktorá vyšla u bratislavského 

vydavateľa Závodského14 i na CD15 a ktorá sa zachovala v odpise aj vo fonde bratislavského 

Cirkevného hudobného spolku. Zavarský uvádza aj ďalšie Bellovo dielo Missa brevis pre mužský 

štvorhlas (1867), uchovávané v archíve viedenského Pázmánea.16 Krátku omšu nájdeme aj v diele 

Mikuláša Schneidra-Trnavského (Missa brevis et levis pre mužský štvorhlas – 1952; Missa brevis in G 

pre zbor, orchester a organ – 1949) i s variantnými označeniami (Missa facilis pre mužský štvorhlas – 

1929; Missa simplex – 1953, nedokončená).17  

Németh-Šamorínsky určil tri svoje krátke omše pre médium vokálneho jednohlasu, notova-

ného v basovom kľúči, ktorý je sprevádzaný organom. Missa brevis č. 1, op. 3 (in F) pochádza ešte 

z roku 1921 a vznikla teda ešte pred jeho nástupom na miesto v Cirkevnom hudobnom spolku, Missa 

brevis č. 2, op. 17 (in A) vznikla roku 1933 a Missa brevis č. 3, op. 22 (in g) pochádza z roku 1936. 

Štvrtá Némethova krátka omša je napísaná pre dvojhlasný detský zbor a organ, op. 29 (in d) a pochá-

dza z roku 1943. Od ostatných krátkych omší ju oddeľuje o. i. aj Némethovo najvýznamnejšie duchov-

né dielo Missa Posoniensis pre sólové hlasy, miešaný zbor, orchester a organ, ktoré vzniklo roku 1940. 

 

                                                           
13 Rukopisná pozostalosť Štefana Németha-Šamorínskeho (signatúra MUS XCVII) je uložená v depozitároch Hudobného 

múzea Slovenského národného múzea, kde majú jednotlivé diela pridelené poradie: Missa brevis č. 1 F dur, op. 3 – 4a; 

Missa brevis č. 2 A dur, op. 17 – 4b; Missa brevis č. 3 g mol, op. 22 – 4c; Missa brevis pre dvojhlasný detský zbor a organ, 

op. 29 – 13.  
14 ZAVARSKÝ, Ernest: Ján Levoslav Bella. Život a dielo. Bratislava : Vydavateľstvo Slovenskej akadémie vied 1955, 

s. 422-424. 
15 Ján Levoslav Bella: Skladby pre organ. Bratislava : Hudobné centrum 2006 (Ján Vladimír Michalko – organ, Jozef 

Benczi – barytón). 
16 ZAVARSKÝ (1955), s. 424-425.  
17 BUGALOVÁ, Edita: Hudobná Trnava a Mikuláš Schneider-Trnavský. Trnava : Spolok sv. Vojtecha. 2011, s. 259-261. 
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Tektonika jednotlivých Némethových krátkych omší je nasledujúca: 

 

Missa brevis č. 1, op. 3 (in F) – 1921 

 

časť tempo tónina 
vokálny  

rozsah  
metrum 

počet  

taktov 

Kyrie Moderato. F c-d1 C 12 t. 

Gloria Allegro moderato. 

Meno mosso. 

Tempo I. 

F c – c1 2/2 34 t. 

Credo 

Allegro moderato. 

Lento.  

Molto sostenuto. 

Tempo I. 

c/C c – d1 C 33 t. 

Sanctus Andante. Più mosso. F c – d1 3/4 12 t. 

Benedictus Moderato. f c – c1 3/4 13 t. 

Agnus Dei Moderato. f/C c – des1 3/4 16 t. 

Dona nobis Moderato.  F c – c1 C 12 t. 

 

 

 

Missa in A, č. 2, op. 17 (in A) – 1933 

 

  časť tempo tónina 
vokálny 

rozsah 
metrum 

počet 

taktov 

Kyrie Con moto. A A – h 3/4 19 t. 

Gloria Allegretto.  

Lento.  

Allegretto. 

A A – cis1 4/4,2/4, 

4/4 

28 t. 

Credo Con moto.  

Lento. 

Tempo I., ma un 

poco più mosso. 

fis/D Fis – d1 2/2,2/4, 

2/2 

50 t. 

Sanctus Quieto. e/H G – h 3/4 23 t. 

Benedictus Andante. a/A G – a 2/4 25 t. 

Agnus Dei Andante. a c – d1 3/4 14 t. 

Dona nobis = Kyrie  A A – h 3/4 19 t. 
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Missa brevis č. 3, op. 22 (in g) – 1936 

 

   časť tempo tónina 
vokálny  

rozsah  
metrum 

počet  

taktov 

Kyrie Mässig bewegt. 

Andante. D C 

g c – d1 4/8, 3/8 37 t.  

Gloria Allegretto.  

Meno mosso. Tempo I. 

G/E/G A – d1 2/2, 3/4, 

2/2 

41 t. 

Credo Con moto. Meno 

mosso. Tempo I. 

E/Cis/E A – d1 4/4 37 t. 

Sanctus Lento. g G – c1 3/4 21 t. 

Benedictus Poco andante. e A – h 3/4 13 t. 

Agnus Dei Andante. g d – des1 3/4 16 t. 

Dona nobis = Kyrie  g c – d1 4/8, 3/8 37 t.  

 

 

Missa brevis č. 4. op. 29 pre dvojhlasný detský zbor a organ (in d) – 1943 

 

   časť tempo tónina 
rozsah vokálnej 

línie  
metrum 

počet  

taktov 

Kyrie Moderato assai. d/D c1 – f2;  

a – cis2 

6/4 21 t. 

Gloria Con moto. Poco 

meno mosso. 

Andante sostenuto. 

Tempo I. 

G e1 – g2;  

g – c2 

2/4, 4/4, 

3/4, 

2/4 

67 t. 

Credo Andante con moto.  

Meno mosso. 

Adagio. Tempo I. 

Meno mosso. Largo. 

D/g/D cis1 – g2(a2); 

(g)a – d2 

5/8, 6/8, 

4/4 

6/8, 

5/8 

66 t. 

Sanctus Andante. 

Allegro. 

h/D d1–fis2; a–h1 

 

striedavé/ 

4/4 

26 t. 

Benedictus Andante con moto. 

Meno mosso. 

 

B f1–f2; c1–d2 6/8 22 t. 

Agnus Dei Andante parlando. 

Un poco più mosso. 

 

g/D d1–g2; a – d2 2/4, 3/4, 16 t. 

Dona 

nobis 

Tempo del Kyrie. d/D d1–f2; a–a1 6/4 7 t. 
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Svoju prvú Krátku omšu teda Németh skomponoval ako 25-ročný ešte pred nástupom na miesto 

dómskeho organistu; druhá Krátka omša vznikla o 12 rokov neskôr, keď mal 37 rokov; tretia je dielom 

štyridsiatnika a štvrtú napísal „in tempore belli“ roku 1943 ako 47-ročný. Omšový cyklus krátkej 

omše Németh uchováva v konvenčnej podobe, avšak charakteristickým spôsobom v závere časti 

Agnus vyzdvihuje záverečnú frázu „dona nobis pacem“, ktorá tak vytvára kódu omšového cyklu 

a zároveň nadobúda charakter samostatnej časti–posolstva; na rozdiel od bežnej praxe sa až Dona 

nobis navracia k hudbe úvodného Kyrie. Všetky krátke omše pomocou vynechávania skracujú 

liturgické texty v častiach Gloria a Credo, ktoré zakaždým počítajú aj s úvodnou invokáciou kňaza. 

Vokálny hlas je koncipovaný dôsledne sylabicky s dôrazom na zrozumiteľnosť textu a jeho línia 

nevykračuje mimo sféry diatoniky, čím asociuje svet gregoriánskeho chorálu, túto prapodstatu 

katolíckej duchovnej hudby. Naproti tomu textúru organového sprievodu charakterizuje Némethov 

postupný odklon od konvencií tradície – kým prvá Krátka omša takmer dôsledne rešpektuje 

harmonické vzťahy tonálnej funkčnej harmónie, všetky ďalšie omše sa od tohto spôsobu vy-

jadrovania postupne vzďaľujú. Németh hľadá zakaždým nové, ozvláštňujúce prostriedky, pomocou 

ktorých nanovo zhodnocuje liturgickú diatonickú líniu. Špecificky nový je tento vzťah najmä v tretej 

Krátkej omši, kde rešpektovanie sylabického zhudobňovania liturgického textu priviedlo autora  

k využitiu nepárnych metier, pomocou ktorých rytmizuje dôsledne „zrozumiteľný“ liturgický text. 

Obsahový kontrast jednotlivých častí omše posilňuje harmonický kontrast tonálneho centra, 

premenlivosť voľby tempa i selekcia mimotradičných harmonických prostriedkov – hudobná reč 

Németha ostáva tonálna, avšak modálny melos a hľadanie účinnej harmonizácie ho priviedlo pri 

tvorbe týchto liturgických kompozícií do celkom nového hudobného sveta. Németh tak v dobývaní 

nových priestorov pre svoju hudbu dôsledne nasleduje svoje veľké skladateľské či učiteľské vzory – 

Lea Weinera, Zoltána Kodálya, Bélu Bartóka, ako aj koncept modernej duchovnej kompozície svojho 

dávneho učiteľa Alexandra Albrechta.  

Pokiaľ ide o uplatnenie týchto krátkych omší v rámci bohoslužieb v Dóme sv. Martina, 

nemusíme o ňom pochybovať, hoci Veronika Bakičová našla iba jediný dôkaz o predvedení Krátkej 

omše č. 3 (g mol) v tomto kontexte.18 Na doplnenie „bratislavského kontextu“ Némethovej tvorby 

treba spomenúť, že Ladislav Stanček (1898 – 1979), absolvent organovej triedy Eduarda Treglera na 

brnianskom Konzervatóriu, pôsobil v rokoch 1928 – 1935 na poste regenschoriho a organistu v brati-

slavskom Blumentálskom kostole. Stanček roku 1931 skomponoval dielo Ima Missa brevis ad duas 

voces aequales cum organo vel harmonio op. 12. Je to šesťčasťová omša s rovnakou textúrou ako 

Némethova Krátka omša č. 4 z roku 1943. Hoci Stančekova Krátka omša vznikla v Bratislave, jej 

prvé predvedenie zaznelo až po autorovom presťahovaní sa do Spišského Podhradia – dielo predviedol 

                                                           
18 BAKIČOVÁ (2013), s. 386. (Išlo o rozhlasový prenos koncertu 15. 4. 1940, venovaného dielu Albrechta a Németha, 

barytónový part predniesol F. Neuhäuser.) 
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8. 12. 1936 v Spišskej Kapitule zbor miestnych bohoslovcov; ďalšie predvedenia boli na Nový rok 

1. 1. 1937 a 16. 6. 1937, takisto v Spišskej Kapitule. Stančekovo dielo naštudoval tiež dirigent 

trnavského spevokolu Jozef Strečanský so svojím telesom.  

Novodobé oživenie Némethových krátkych omší je spojené s barytonistom Tomášom Šelcom 

a organistom Markom Vráblom, ktorí dve omše nahrali na CD.19 Obe krátke omše pre dvojhlasný 

spev so sprievodom organa odzneli v novodobej premiére v rámci festivalu Epoché 2016.20 

 

Ave Maria č. 1 pre alt a organ, op. 4 – 1923  

Ave Maria č. 1 pre soprán a organ, op. 4 – 1923  

Ave Maria č. 1 pre alt a orchester, op. 4 – 1923  

Ave Maria č. 2 pre soprán, miešaný zbor a organ, op. 10 – júl 1928  

Ave Maria č. 2 pre soprán, miešaný zbor a orchester, op. 10 – 1928  

Ave Maria č. 2 pre alt a organ, op. 10 – 1934  

Ave Maria č. 2 pre alt a orchester, op. 10 – 1934 

Ave Maria č. 3 pre soprán a organ, op. 32 – 1947 

Ave Maria č. 3 pre alt a organ, op. 32 – 1947 

Ave Maria č. 3 pre soprán a sláčikový orchester, op. 32 – 1947 
 

Zhudobnenie liturgického textu modlitby rímsko-katolíckeho rítu, ktorý pozostáva z oslovenia Márie 

anjelom Gabrielom, zo slov jej príbuznej Alžbety (Lk 1,28; 1,42) a z modlitebnej formuly z 15. storo-

čia, sa začalo všeobecne používať v rámci liturgie v 16. storočí v podobe gregoriánskeho spevu 

i v podobe viachlasného polyfonického zhudobnenia. Zhudobňovanie textu Ave Maria bolo obzvlášť 

obľúbené aj u slovenských skladateľov a venovali mu celkom špecifickú pozornosť aj obaja autori 

spojení s bratislavskou Katedrálou sv. Martina. Od Alexandra Albrechta pochádza Ave Maria pre 

hlas a klávesový nástroj, ktorú skomponoval ešte ako chlapec (in Es). Jeho Ave Maria pre miešaný 

zbor a organ, resp. pre miešaný zbor a orchester bola jeho nástupnou kompozíciou pri preberaní 

funkcie dómskeho regenschoriho (1922) a je prvou slovenskou modernou kompozíciou. Text tejto 

modlitby je aj textom jeho kompozície Ex voto pre ženský vokálny trojhlas (prípadne iné kombinácie 

vokálnych a inštrumentálnych prostriedkov) z roku 1938.21 Text Ave Maria viackrát zhudobnil aj Ján 

                                                           
19 CD Ave Maria et alia opera musica sacra / Chrámová hudba slovenských skladateľov. Bratislava : Music forum 2013 

(1. a 3. krátka omša). 
20 Epoché 2016. Nová slovenská hudba. Bratislava 3. 11. – 5. 11. 2016; Stančekova Krátka omša odznela v Katedrále 

sv. Martina 3. 11. 2016 v interpretácii Hildy Gulyásovej, Jarmily Balážovej a Mareka Vrábla. (Na tomto koncerte odznela 

aj Krátka omša č. 3 Németha-Šamorínskeho v interpretácii Tomáša Šelca a Mareka Vrábla. O dva dni neskôr na koncerte 

5. 11. 2016 vo Veľkom koncertnom štúdiu Slovenského rozhlasu odznela aj Krátka omša č. 4 Németha-Šamorínskeho 

v interpretácii Speváckeho zboru Schola Mariana, Komárno pod taktovkou Yvette Orsovics a s organovým sprievodom 

Istvána Ternóczkého. 
21 GODÁR (2017), s. 143-145, tiež s. 168. 
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Levoslav Bella. Z jeho kremnických rokov pochádzajú tri verzie modlitby – pre zborový štvorhlas, 

orchester a organ (MUS L 129.000), pre sólový soprán, sólový klarinet, sláčikový orchester a organ 

(MUS L 119.000), pre sólový alt, sláčikový orchester a harmónium (MUS L 123.000 – nezachovaný 

part sólového altu).22 Napokon Bella po presídlení do Bratislavy pravdepodobne na požiadanie 

Alexandra Albrechta a pre potreby Cirkevného hudobného spolku pri Dóme sv. Martina napísal 

v marci 1930 svoju poslednú Ave Mariu – pre soprán, tenor a organ (MUS L 108.001, 108.002, 

108.003). Túto skladbu spolok podľa Veroniky Bakičovej uviedol štyrikrát v interpretácii Jozefíny 

Černochovej-Točfousovej (tiež Terézie Prošingerovej) a Franza Furcha. Išlo o uvedenie na nedeľnej 

omši 28. 5. 1933 s rozhlasovým prenosom, i na koncerte duchovnej hudby 18. 9. 1933, ktorý bol 

poctou k 90. narodeninám autora.23 

Medzi ďalšími zhudobneniami modlitby Ave Maria domácimi autormi dominujú kompozície 

trnavského regenschoriho Mikuláša Schneidra-Trnavského (1881 – 1958) – pre hlasy a organ (in D, 

1896), pre soprán, tenor, orchester a organ (in Es, 1898), pre soprán, husle a organ (in D, 1901), pre 

soprán alebo tenor, husle a organ (in B, 1910; tiež pre soprán, husle, sláčikové kvarteto a organ, 

1947), pre mužský zbor (in D, in A, 1928), pre miešaný zbor (in As, 1954), pre soprán, alt a organ (in 

Es), pre sólové hlasy, flautu, sláčikové nástroje a organ (fragment).24 Okrem spomínaných autorov 

text modlitby Ave Maria zhudobnil aj Frico Kafenda (1883 – 1963) – pre soprán a organ, C dur, 1911; 

Mikuláš Moyzes (1872 – 1944) – pre tri ženské hlasy a organ, D dur; Ján Móry (1892 – 1978) – pre 

„Singstimme und Klavier“, op. 13, Des dur, 1924; Alexander Moyzes (1906 – 1984) – pre soprán alebo 

tenor a organ alebo sláčikové nástroje, As dur, 1926/revízia 1980; Jozef Rosinský (1897 – 1973) – 

pre mezzosoprán alebo barytón a organ, op. 108, F dur; Viliam Figuš-Bystrý (1875 – 1937) – pre 

soprán, husle a organ, op. 94, e mol, 8. 3. 1933; Ladislav Stanček (1898–1979) – pre dvojhlasný 

ženský zbor a organ, op. 17a, 1932. Tieto skladby ešte dopĺňa Zdravas buď, Panno Maria, op. 7, č. 1 

Viliama Figuša-Bystrého (ktorá vznikla 2. 9. 1902) a Zdravas Mária, op. 37a Ladislava Stančeka 

z 11. 11. 1941 pre soprán, husle a harmónium (k mimoliturgickým potrebám) – obe zhudobňujú 

neliturgický slovenský básnický text neuvedeného autora. Veronika Bakičová v opise Repertoáru 

omší a koncertov Cirkevného hudobného spolku v rokoch 1921 – 1955 spomína 4 uvedenia Bellovej 

Ave Maria, 7 uvedení Ave Maria Schneidra-Trnavského, dve uvedenia Kafendovej modlitby, jedno 

uvedenie Ave Marie Jána Móryho, ako aj uvedenie Ave Maria prvého dirigenta Cirkevného 

hudobného spolku Jozefa Kumlika (1801 – 1869). Z Albrechtových kompozícií tu bola jeho Ave 

Maria uvedená 16-krát,13-krát jeho Ex voto; 15-krát zaznela aj Ave Maria Németha-Šamorínskeho.25 

                                                           
22 Pozri www.jlbella.sk.   
23 BAKIČOVÁ (2013), s. 146, 380. 
24 BUGALOVÁ (2011), s. 238. 
25 BAKIČOVÁ (2013), s. 378-391. Zo zoznamu nie je celkom jasné, o ktoré konkrétne verzie diel Albrechta, Németha-

Šamorínskeho či Schneidra-Trnavského ide.  

114



Novodobé oživenie tohto repertoáru je taktiež spojené s menami barytonistu Tomáša Šelca a orga-

nistu Mareka Vrábla.26 

Németh-Šamorínsky pristúpil k zhudobneniu modlitby Ave Maria celkovo trikrát – roku 1923 

vznikla Ave Maria č. 1, op. 4, ktorá sa zachovala v dvoch verziách – pre alt a organ a pre soprán 

a organ. Patrí k prvým dielam, ktoré autor písal na novom poste; vznikla onedlho po premiére 

Albrechtovej Ave Maria. Je to sprevádzaná monódia, v ktorej zhudobnenie textu plne rešpektuje 

zrozumiteľnosť textu. V hudobnom priebehu sa strieda dominantnosť sólového hlasu a organa, ktorý 

zakaždým prenáša hudbu k ďalšej textovej fráze. Harmóniu charakterizuje modulačná premenlivosť 

a vďaka tomu skladba nadobúda až meditatívno-mystické sfarbenie. Verzie pre alt a pre soprán sú 

polohovo vzdialené o celý tón – b–f  

2, resp. c1–g2. Michal Palovčík tiež spomína, že autor onedlho 

(1923) skladbu zinštrumentoval pre neveľký orchester; skladba podľa neho po prvýkrát odznela na 

koncerte v Šamoríne v interpretácii J. Javorovej. Autor ju venoval svojej starej matke.27 

Ave Maria č. 2, op. 10 vznikla v júli 1928 v Bratislave a autor ju venoval pamiatke svojho 

otca. Skomponovaná skladba sa stala tiež predmetom ďalších verzií. Môžeme usudzovať, že 

pôvodnou podobou diela bola verzia pre soprán, miešaný zbor a organ. Inštrumentácia organového 

partu viedla k verzii pre soprán, miešaný zbor a orchester (datovaná 15. 11. 1928; orchester: 2ob, 

2clA, 2fg, 3tn, tp, CM, archi). V roku 1934 napokon vznikli aj altové verzie skladby – pre alt a organ 

a pre alt a orchester.  

Pôvodná verzia využíva médium sólového sopránu (rozsah d1 – as2 (h2)), štvorhlasu miešaného 

zboru a organa. Po úvodnej introdukcii organa (Andante con moto, molto rubato) zaznie prvý verš 

modlitby v unisone zborového altu a basu, ktorému odpovedá sólový soprán s organovým 

sprievodom. Druhý verš zaznie v zborovom štvorhlase, ku ktorému sa pripája aj sólový soprán. 

Nasleduje organová medzihra, ktorá čerpá z organového úvodu skladby a pripravuje nástup ďalšieho 

textu, ktorý využije tutti súboru. Ďalší návrat organa k úvodnej téme pripravuje ďalší fragment textu, 

ktorý je zverený sopránu s organovým sprievodom. Nasleduje zborová invokácia (ora pro nobis), 

v ktorej imitačne nastúpi mužská a ženská časť zboru, zakaždým v trojhlase, čím vzniká zborový 

šesťhlas, ku ktorému sa v závere invokácie pripája aj sólový soprán s organom. Celý postup sa potom 

dvakrát zopakuje. Záver modlitby (nunc et in hora mortis nostrae) je v tempe Lento, pričom textúra 

sa navracia k úvodnému unisonu altov a basov so sprievodom organa a text zopakuje expresívna fráza 

sólového sopránu. Celý priebeh skladby sa opiera o modulácie do rôznych tonálnych centier – od 

úvodného centra „h“ proces pokračuje k centrám a – C – a/A – h/H – Es – G – D – H aď., kým sa pri 

                                                           
26 Spomínané CD Ave Maria et alia opera musica sacra / Chrámová hudba slovenských skladateľov. Music forum 2013 

obsahuje uvedené kompozície pre hlas a organ od Mikuláša Schneidra-Trnavského, Jána Levoslava Bellu (úpravy), ako 

aj Viliama Figuša-Bystrého (op. 94), Frica Kafendu, Jána Móryho a Ave Mariu č. 1 op. 4 Németha-Šamorínskeho. 
27 PALOVČÍK (1974), s. 84. Spomínaná inštrumentácia modlitby: 2ob, cl, bcl, fg, cr, archi. 
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záverečnom Amen celý proces nestabilizuje in G. Trojica prvkov využitého média skladby sa dostáva 

do kontrastných i komplementárnych vzťahov, pričom v sémanticky akcentovaných miestach dochá-

dza k ich zlučovaniu. 

Verzia skladby pre sólový soprán, miešaný zbor a orchester (2ob, 2clA, 2fg, 3tn, tp – archi) 

nesie datovanie 15. 11. 1928 a prináša organový part preinštrumentovaný do orchestrálnej textúry, 

ktorá využíva predovšetkým kontrast dychových a sláčikových nástrojov. Autor tu však úlohu 

orchestra tiež rozšíril, viackrát sa pridáva k zborovej textúre (ktorá ostáva totožná) i k sólovému 

sopránu, čím nielen rozširuje dynamický ambitus modlitby, ale aj napomáha ich intonačnú istotu.  

Altové verzie tejto modlitby (pre alt a organ resp. pre alt a orchester) som nemal možnosť 

skúmať a netuším, či sú stratené alebo neexistovali. 

Tretia Némethova Ave Maria, op. 32 vznikla v dobe neistoty pred nadchádzajúcim súmrakom 

života Cirkevného hudobného spolku. Poznáme ju v troch verziách – verzia pre alt (rozsah hlasu c1 – f  2) 

a organ vznikla 2. 4. 1947. Je to organom sprevádzaná monódia, pričom skladbu otvára štvortaktová 

organová introdukcia. Tematický materiál tejto introdukcie je znovuuvedený pred záverečnými 

slovami modlitby (nunc et in hora mortis nostrae) a ako repríza úvodu uvádza znovu aj záverečnú 

invokáciu (Amen). Podobne ako v ostatných Némethových duchovných skladbách melodika je 

primárne diatonická (miestami pentatonická) a harmonická interpretácia melosu rešpektuje tonálne 

centrá. Zo všetkých troch modlitieb je posledná najmenej zložitá – v harmónii, melodike i v tektonike.  

Németh vytvoril tiež sopránovú verziu modlitby, ktorú prináša v sekundovej transpozícii 

(tessitúra sólového hlasu tu je d1 – g2). Existuje tiež tretia autorská verzia tejto skladby. Jej základom 

je nižšia poloha skladby a organový sprievod je inštrumentovaný do média sláčikového orchestra, 

pričom Németh využil možnosť oktávového zdvojovania zvuku, a tak tu miestami vzniká až 

osemhlasná sláčiková sadzba využívajúca divisi delenie jednotlivých hlasov sláčikového súboru. 

Táto Ave Maria je vlastne Némethovou poslednou duchovnou kompozíciou. Jeho duchovná tvorba – 

podobne ako Albrechtova – sa končí rokom 1947. Pokiaľ ide o uvádzanie Némethovej modlitby Ave 

Maria v priestoroch Katedrály sv. Martina, Veronika Bakičová uvádza 15 uvedení zhudobnení tohto 

textu.28  

 

 

 

                                                           
28 BAKIČOVÁ (2013). Bakičová tu uvádza (CD príloha) nasledujúce uvedenia prvej a druhej verzie Némethovej 

modlitby Ave Maria: 3. 2. 1924 (Elemér John), 4. 11. 1930, rozhlasový prenos, alt, orchester (Ružena Stögerová-

Chovancová), 16. 11. 1930 (soprán, zbor, orchester – s, CM, orch, org – H. Wigandová), 7. 6. 1931 (soprán, zbor, 

orchester – Jozefína Černochová-Točfousová), 11. 12. 1932, rozhlasový prenos (barytón, organ – Anton Mazán), 23. 7. 

1933 (M. Lányiová), 11. 11. 1934, rozhlasový prenos (M. Lányiová), 25. 12. 1934 (Narodenie Pána – barytón a orchester), 

6. 3. 1939, rozhlasový prenos (dirigent Alexander Moyzes), 19. 2. 1940, rozhlasový prenos, 15. 4. 1940 (barytón, 

orchester – Anton Mazán), 6. 6. 1940, soprán, zbor, orchester, 17. 10. 1943, alt, organ (Ružena Stögerová-Chovancová). 
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Pater noster pre miešaný zbor a organ, op. 5 – 20. 8. 1925 (2b) 

Pater noster pre miešaný zbor a orchester, op. 7 – 1925 (2c) 
 

Keď sa roku 1925 Németh rozhodol zhudobniť text modlitby Pater noster, mal už za sebou 

kompozíciu krátkej omše i modlitby Ave Maria. Skladba, ktorú ukončil 20. 8. 1925, bola 

koncipovaná ako miešaný zborový štvorhlas sprevádzaný organom. Autor vytvoril tiež verziu 

modlitby s orchestrálnym sprievodom, pričom obe verzie sa stali jeho najčastejšie uvádzanou 

skladbou na pôde Cirkevného hudobného spolku.29  

Pôvodná verzia skladby pre štvorhlasný miešaný zbor a organ je vlastne zborovou 

kompozíciou, v ktorej celé dianie spočíva na štvorhlasnej textúre miešaného zboru. K tomuto zboru 

sa miestami pridáva organový sprievod, ktorý napomáha udržať intonáciu, premosťuje jednotlivé 

fragmenty textu či posilňuje základné zamýšľané výrazové uchopenie daného textového úseku. 

Zrozumiteľnosť textu sa stáva hlavnou kompozičnou zásadou, autor pri zhudobnení využíva 

homorytmické postupy, textúru polyfonizuje len minimálne, pričom pri zvyšovaní výrazu siaha 

k zborovému unisonu sprevádzanému akordmi organa. Koncentráciu výrazu dosahuje využitím 

malého množstva východiskových motivických tvarov, ku ktorým sa navracia na rôznych miestach 

svojho zhudobnenia. Harmonická reč skladby (podobne ako pri Krátkej omši č. 1 F dur) nevy-

kračuje príliš mimo prostriedkov neskorého romantizmu, dôraz na diatoniku melosu je tu však 

moderným prvkom. Využitie akordických paralelizmov prezrádza vzdialenú inšpiráciu výdobyt-

kami Debussyho harmonického myslenia. Archaický dojem zo skladby umocňuje diatonická 

melodika, uprednostňujúca melodické kroky pred skokmi, a tak asociujúca svet gregoriánskej 

melodiky. 

Inštrumentácia skladby pre miešaný zbor a symfonický orchester30 využíva jednotlivé 

zložky orchestra (drevené dychové nástroje, plechové dychové nástroje, sláčikové nástroje) na 

spôsob organovej registrácie. Sú chápané ako timbrové komplexy, ktoré stoja vo  vzájomnom 

kontrastnom vzťahu, takisto sa však môžu spojiť do komplexného výrazového účinku. 

 

 

 

 

 

                                                           
29 BAKIČOVÁ (2013) uvádza (CD príloha) nasledujúce predvedenia: 21. 10. 1928, Trnava; 15. 6. 1930, Malacky 

(organová verzia), 25. 10. 1931, sviatok Krista Kráľa, 28. 8. 1932, rozhlasový prenos (dirigent Alexander Moyzes), 19. 6. 

1933 (orchestrálna verzia), 10. 5. 1934, sviatok Nanebovstúpenia (zborová verzia), 2. 6. 1935 (dirigent Bernadotte 

Nefragen), 21. 11. 1937, sviatok sv. Cecílie, 3. 4. 1939, 5. 6. 1939, 15. 4. 1940, rozhlasový prenos (orchestrálna verzia), 

8. 3. 1941, Kostol milosrdných bratov, 10. 1. 1943, 21. 11. 1943 (orchestrálna verzia).   
30 Obsadenie orchestra: 2Fl, 2Ob, 2ClB, 2Fg, 4CrF, 2TrC, Tp, Archi, org ad libitum.    
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Domine Deus virtutum, ofertórium pre trojhlasný mužský zbor a organ, op. 24 – 1939 (2g)  

Domine Deus virtutum, ofertórium pre trojhlasný mužský zbor, sláčikové kvarteto a organ, 

op. 24 – 1939 (2g) 

Domine Deus virtutum, ofertórium pre trojhlasný mužský zbor, orchester a organ, op. 24 (2g) – 

inštrumentácia Alexander Albrecht 
 

Bezprostredne po vypuknutí 2. svetovej vojny (október 1939) Németh skomponoval ofertórium 

Domine Deus virtutum, ktoré – podobne ako skladby Ave Maria a Pater noster – sa zachovalo vo va-

riantných inštrumentáciách. Skladba zaznela 15. 4. 1940 počas rozhlasového prenosu koncertu z Dómu, 

ktorého program bol zostavený výlučne z diel skladateľov spätých s Dómom sv. Martina.31 Pôvodná 

partitúra skladby je určená pre mužský zborový trojhlas (tenor, barytón, bas) a organ. Németh následne 

skladbu zinštrumentoval pre trojhlasný mužský zbor, sláčikové kvarteto a organ a napokon Alexander 

Albrecht skladbu zinštrumentoval pre trojhlasný mužský zbor, symfonický orchester a organ.32 

Némethovo ofertórium je pomerne stručná skladba viažuca médium mužského zborového 

trojhlasu a organa do jedného celku. Organový part skladbu otvára, neskôr pôsobí najmä ako sprievodný 

nástroj udržujúci zborovú intonáciu, aj ako prostriedok prechodu k ďalším fragmentom zhudobňova-

ného textu. Zhudobnenie textu je dôsledne sylabické, miestami využíva v zbore aj imitačné postupy, 

najčastejšie však stojí v popredí homorytmia uľahčujúca zrozumiteľnú percepciu zhudobneného slova. 

Némethov hudobný jazyk už poznáme z predchádzajúcich skladieb. Melodika využíva najmä 

diatonické postupy, v organovom parte zasa nájdeme mnohé netradičné paralelizmy. Počas priebehu 

tu autor tiež pomerne neočakávane použil aj polymetrický zápis, kombinujúci 2/4 a 3/4 takt 

v jednotlivých vrstvách média. Némethovo preinštrumentovanie skladby diferencuje zvukové zdroje – 

pôvodne kontinuitný organový part sa v hudobnom procese delí o dominanciu so sláčikovým kvar-

tetom, čím vzniká polychórický efekt. Albrechtova orchestrácia skladbu nielen monumentalizuje, ale 

tento polychórický efekt multiplikuje – do kontrastných či komplementárnych vzťahov sa tu dostáva 

zborové médium (vo všetkých troch verziách nezmenené, sláčikové nástroje, drevené dychové 

nástroje a plechové dychové nástroje, ako aj organ. Vzniká tak farebne mozaikovitý priebeh stručnej 

skladby, ktorá v závere vyústi (podobne ako Gabrielliho polychórické kompozície) do plnozvuku tutti 

orchestra.  

 

 

                                                           
31 Od Alexandra Albrechta zazneli skladby Andante con moto pre organ, Kinderlied pre soprán, violu a klavír, Ex voto 

pre 3 hlasy a orchester, Cantate Domino pre zbor a orchester a Ave Maria pre miešaný zbor a organ, od Németha uviedli 

Krátku omšu č. 3 pre barytón a organ, Domine Deus virtutum pre mužský zbor sláčikový súbor a organ, Ave Mariu pre 

barytón a orchester a Pater noster pre miešaný zbor a orchester. Účinkovali speváci Friedrich Neuhäuser, Mici Baarová, 

Anton Mazán, H. Dvořáková, tenoristi Franz Furch, Ladislav Slovák, J. Skukálek, L. Zách, H. Wigandová, Ružena 

Stögerová Chovancová, violista Jozef Wagner, organista a klavirista Štefan Németh, dirigoval Alexander Albrecht. 
32 Orchester tejto verzie: 2Ob, 2ClB, 2Fg, 2CrF, 3Tn, Archi. 
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Missa Posoniensis pre sóla, miešaný zbor, orchester a organ, op. 25 – 1940 (10) 

V čase začiatkov besnenia 2. svetovej vojny Štefan Németh-Šamorínsky skomponoval svoje 

ťažiskové duchovné dielo, ktoré patrí nielen k vrcholom jeho tvorby, ale aj k vrcholom slovenskej 

hudby. Na tomto diele pracoval v rokoch 1939 – 1940 a nazval ho Missa Posoniensis (Bratislavská 

omša). Hudobný život Bratislavy bol v tejto dobe ochudobnený o odvedencov, o vysídlencov (českí 

muzikanti, židovskí občania) a vojnové útrapy sa rôznym spôsobom prenášali aj do rodín žijúcich 

mimo aktívnych bojov.  

Németh-Šamorínsky dokončil svoju Bratislavskú omšu roku 1940. Predniesť po prvýkrát sa 

mu ju podarilo o tri roky neskôr. Premiéra sa konala 20. mája 1943 v Dóme sv. Martina v Bratislave 

na koncerte, ktorý mal charakter dobročinnej akcie (koncert v prospech vojnových sirôt). Účinko-

vali: Mária Kišonová-Hubová – soprán, Ružena Chovanecová-Stögerová – alt, dr. Ján Blaho – tenor, 

Anton Mazán – barytón, František Oswald – organ, Spevácky zbor Bélu Bartóka a Bratislavský 

symfonický orchester. Naštudovanie viedol a skladbu oddirigoval samotný autor. Skladba bola 

uvedená spolu s dielom Zoltána Kodálya Te Deum a azda aj preto celá udalosť prebehla v mimo-

riadnom, z veľkej časti aj iracionálnom napätí, ktorého dôvody dnes nie je ľahké pomenovať.33 

Onedlho (6. 6. 1943) prebehol koncert v rámci cyklu Cirkevného hudobného spolku, kde bola Omša 

spojená s uvádzaním gregoriánskych spevov i s uvedením Némethovej Ave Márie č. 2 so sólistkou, 

zborom a orchestrom; tento koncert dirigoval Alexander Albrecht.  

Roky budovania socializmu v našej vlasti odviali Némethovu mimoriadnu kompozíciu do 

zabudnutia, v novšej dobe došlo dosiaľ k jedinému predvedeniu diela v rámci koncertu pripomínajú-

ceho si storočnicu autora. Dňa 28. 2. 1997 ju predniesli v bratislavskej Redute Jana Valášková (so-

prán), Hana Štolfová Bandová (alt), Michal Lehotský (tenor), Stanislav Beňačka (bas), orchester 

Slovenskej filharmónie pod vedením dirigenta Zdeňka Bílka a Slovenský filharmonický zbor pod 

vedením Blanky Juhaňákovej. 

Hoci sa pre domáce dramaturgie stala Missa Posoniensis zabudnutou, jej mimoriadny význam 

si povšimla už dobová tlač. Prvá popisná analýza diela bola zverejnená už v premiérovom progra-

movom bulletine,34 samotnej skladbe venoval väčší priestor Michal Palovčík vo svojej monografii35 

a neskôr sa stala predmetom už spomínanej štúdie Ľubomíra Chalupku.36 Preto sa na tomto mieste 

zaobídeme bez analýzy skladby a sústredíme sa na jej posolstvo a na jej postavenie v rámci domácej 

hudobnej kultúry. 

  

                                                           
33 BAKIČOVÁ (2013), s. 64, 67-69.  
34 Pozri Príloha 2 tejto štúdie. 
35 PALOVČÍK (1974), s. 97-96. 
36 Pozri pozn 7. 
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Missa Posoniensis pre sóla, zbor, orchester a organ, op. 25 – 1940 

 

časť tempo tónina   médium metrum počet 

taktov 

Kyrie Molto sostenuto. Adagio. a/G soli, CM, 

orch, org 

3/2 82 t. 

Gloria Allegro moderato. 

Un poco meno mosso. 

Andante maestoso. 

Tempo I.  

C soli, CM, 

orch, org 

2/2, 3/4, 

2/4, 2/2 

139 t. 

Credo Maestoso.  Meno mosso. 

Tempo I. Largo. Un poco più 

mosso e misterioso.  

Con moto. Meno mosso.  

Con moto et energico. 

f, gis, 

H, D 

soli, CM, 

orch, org 

C, 6/4, 

4/4, 2/2, 

2/4, 6/4 

229 t. 

Sanctus Andante con moto.  

Più mosso. Allegretto. 

e soli, CM, 

orch, org 

2/4, 4/ 91 t. 

Benedictus Con moto. G soli, CM, 

orch, org 

6/8 47 t. 

Agnus Dei Andante sostenuto. G/e soli, CM, 

orch, org 

3/4 53 t. 

Dona 

nobis 

Fuga.  e/E soli, CM, 

orch, org 

3/4 71 t. 

 

Vokálno-inštrumentálne médium predstavovalo od čias baroka pre skladateľa možnosť 

vyjadrenia aj mimošpecifických významov, ktoré boli viac-menej nedostupné inštrumentálnej hudbe. 

Druhy vokálno-inštrumentálnej hudby sústreďovali pozornosť autorov, keď pristupovali k závažným 

témam a azda chceli byť väčšmi „pochopení“, ako keď sa venovali komponovaniu druhov inštru-

mentálnej hudby. Toto porozumenie mala sprostredkovať väzba hudobnej a slovnej časti zamýšľaného 

artefaktu. Vďaka tejto väzbe sa hudobné diela – od čias Bachových Matúšových pašií, Haydnových 

Siedmich posledných slov nášho Spasiteľa na kríži, Mozartovho Rekviem či Beethovenovej Missa 

solemnis a 9. symfónie „S ódou na radosť“ – mohli účinnejšie uchádzať o pozornosť poslucháčov, 

ktorí hudbu nielen počúvali, ale si aj rekonštruovali jej mimohudobné posolstvo zamýšľané autormi. 

Nie je náhoda, že Németh sa zúčastnil na interpretačnej produkcii všetkých vyššie spomínaných skladieb 

v rámci aktivít Cirkevného hudobného spolku, ba možno povedať, že druhy vokálno-inštrumentálnej 

hudby tvorili ťažisko spolkovej produkcie. Zámer skomponovať veľkú vokálno-inštrumentálnu omšu 

sa u Németha skonkretizoval v čase vypuknutia 2. svetovej vojny, pričom sám v mladosti (ako ročník 

1896) na vlastnej koži zažil vojnovú kataklizmu 1. svetovej vojny. 

Doba nástupu socialistického realizmu či doba vnúteného stalinského dogmatizmu sa na 

Slovensku začína po Víťaznom februári a vrcholí začiatkom 50. rokov 20. storočia, pričom prevodové 
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páky nástupu hudobného socialistického realizmu tvorili nové inštitúcie – Zväz slovenských skladate-

ľov a Slovenská filharmónia, ktorá získala profesionálnu bázu v roku 1949, hoci vznikla z iniciatívy 

Miloša Ruppeldta už roku 1920 ako amatérske združenie. Amatérskym združením bol aj Cirkevný 

hudobný spolok, ktorého zánik korešponduje so vznikom nových socialistických inštitúcií. Produkcia 

stalinistických či socrealistických kompozícií (najmä kantát) získavala okamžitú štátnu podporu, 

ktorej výsledkom boli živé predvedenia i notové vydania, zabezpečované novými štátnymi inšti-

túciami.37 Z tejto nadprodukcie päťdesiatych rokov pravdepodobne neprežilo nič. 

Celkom iná bola situácia pre skladateľa za 1. československej republiky (1918 – 1939) či za 

Slovenského štátu (1939 – 1945). Ťažisko hudobného života ostávalo na neprofesionálnej báze 

a samotný hudobný život si vyžadoval mimoriadne organizačné schopnosti, schopné preklenúť 

inerciu štátnej správy. Vzory tu predstavoval hudobný život bližších metropolí, ktorý skladatelia 

poznali zväčša zo svojich študijných rokov – hudobný život Viedne, Budapeši, Prahy a Brna. 

Dohnányi, Bartók, Albrecht, Móry, Németh študovali hudbu v Budapešti, Albrecht a Németh aj vo 

Viedni, z generačných rovesníkov Németha Jozef Rosinský študoval hudbu v talianskych mestách 

Ivrea, Nice a Rím, Stanček a Dostalík študovali hudbu v Brne. Až skladatelia slovenskej hudobnej 

moderny absolvovali pražské štúdiá (v tom bol ich predchodcom Schneider-Trnavský). Absolventmi 

pražských hudobných škôl boli Alexander Moyzes, Eugen Suchoň, Ján Cikker, Ladislav Holoubek, 

Jozef Kresánek a Dezider Kardoš.  

Medzivojnová tvorba domácich autorov priniesla vo vokálno-symfonickom žánri len 

niekoľko umeleckých posolstiev, ktoré sa stali ťažiskovými skladbami svojich autorov. Alexander 

Albrecht ukončil roku 1928 dlhý čas dozrievajúcu trojčasťovú skladbu Tri básne z Rilkeho cyklu Život 

Márie pre sólový soprán, miešaný zbor a orchester. Táto skladba – niekedy označovaná ako oratórium, 

inokedy ako kantáta – najmä ako vzor svietila od čias svojej premiéry domácim skladateľom a dnes 

predstavuje ťažiskovú kompozíciu domácej hudby prvej polovice 20. storočia. Po Albrechtovom 

vzore k vokálno-inštrumentálnemu médiu siahli aj pražskí absolventi – Alexander Moyzes, Eugen 

Suchoň a Ján Cikker. Alexander Moyzes svoje pražské štúdiá zúročil aj svojou „simfoniou cantatou“ 

Demontáž pre sólový tenor, miešaný zbor a orchester op. 12. Zhudobnil tu verše zo zbierky Jána 

Roba-Poničana, DAVistu, s ktorým sa spoznal v Prahe. Demontáž vznikla roku 1930, autor svoje 

dielo venoval Vítězslavovi Novákovi. Premiéra bola 7. 2. 1933 na Večere kantát usporiadanom 

v spolupráci s Osvetovým zväzom Slovenska, Slovenským národným divadlom a Akademickým 

speváckym združením.38 Demontáž je dielom Moyzesovho obdobia „Sturm und Drang“ z čias, keď 

jeho najbližší priatelia (slovenskí, pražskí i pražskí-slovenskí) boli ľavicovo orientovaní, a je prejavom 

politického postoja z dôb začiatku veľkej hospodárskej krízy, ktorú inicioval krach akcií na newyor-

                                                           
37 Pozri GODÁR (2017),  s. 131-173, najmä 157-158. 
38 BURLAS, Ladislav: Alexander Moyzes. Bratislava : Slovenské vydavateľstvo krásnej literatúry 1956, s. 93-98. 
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skej burze (Čierny štvrtok) a ktorá pokračovala až do polovice 30. rokov. Dôsledkom tejto krízy na 

Slovensku bola stúpajúca nezamestnanosť a stupňujúce sa vysťahovalectvo. K Moyzesovým blízkym 

priateľom vtedy patrili nielen DAVisti (zhudobnil verše Poničana i Ladislava Novomeského), ale aj 

umelci pražského Osvobozeného divadla (Jaroslav Ježek bol jeho spolužiak). Preto bol Moyzesov 

„proletársky“ výkrik spojený s avantgardným hudobným jazykom, ktorý neskôr nezniesol kritériá 

apologétov socrealizmu.39 Moyzes však neskôr (či už vďaka osobnému vývoju alebo pod vplyvom 

vonkajšej kritiky) avantgardné pozície svojho „Sturg und Drangu“ opustil a dielo, ktoré mohlo 

pôsobiť ako odstrašujúci vzor nebezpečného „formalizmu“, napokon roku 1959 (azda aj vďaka 

nekompletnému zachovaniu pôvodnej podoby) prepracoval do nového tvaru. Táto revízia nesie názov 

Baladická kantáta, op. 55 a premiérovo odznela na prehliadke československej hudobnej tvorby 

v Košiciach 6. 11. 1960 v interpretácii Slovenskej filharmónie a zboru Slovenskej filharmónie pod 

taktovkou Ladislava Slováka, tenorový part predniesol Andrej Kucharský.  

Rovnaké médium (sólový tenor, zbor a orchester) si pre svoju kantátu so sociálno-kritickým 

vyznením Žalm zeme podkarpatskej, op. 12 vybral aj Eugen Suchoň štyri-päť rokov po premiére 

Moyzesovej Demontáže. Suchoňa upútala básnická zbierka Vítr z Polonin moravského básnika 

Jaroslava Zatloukala (1905 – 1958), ktorý v tom čase vyučoval na bratislavskom gymnáziu, 

a rozhodol sa, že zhudobní báseň Podkarpatskoruský žalm. V spolupráci s Ivanom Ballom pôvodný 

text poslovenčil a tematicky relokalizoval. Zatloukal bol na Slovensku expertom na pomery 

v Zakarpatskej Ukrajine a Suchoňa oslovila báseň, v ktorej videl aj zobrazenie domácej biedy. 

Suchoňov Žalm je jeho odpoveďou na diela Albrechta (Život Márie), Kodálya (Psalmus hungaricus) 

i Moyzesa (Demontáž). Pomery sa však menili veľmi rýchlo. Onedlho sa skladba zahrala na koncerte 

k narodeninám Vojtecha Tuku, predsedu vlády, ministra zahraničných vecí a prvého rektora Sloven-

skej univerzity, kým na Zatloukala sa zasa vzťahovala formulka „Češi peši do Prahy“. Zatloukal sa 

vrátil do Brna, kde sa zapojil do protifašistického odboja a bol zatknutý gestapom (1941 – 1942). 

Slováci postupne zabudli na rusínske, moravské, nemecké a maďarské korene tejto skladby a v období 

od ukončenia 2. svetovej vojny až dodnes ostala modernou ikonou slovenského osudu, hoci na Slo-

vensku život neprebiehal v tých farbách, v ktorých Zakloukal vykreslil osud ukrajinských Rusínov.40 

Napokon roku 1940 vznikol vokálno-inštrumentálny protivojnový apel, kantáta Cantus filiorum 

pre barytón, miešaný zbor a orchester op. 17 Jána Cikkera. Skladbu napísal roku 1940 po prečítaní 

                                                           
39 Zdenko Nováček vo svojej práci Súčasná slovenská hudobná tvorba (1945–1954) (Bratislava : Vydavateľstvo Slovenskej 

akadémie vied 1955), ktorá mala zdôvodniť a dokázať existenciu socialistického realizmu v slovenskej hudobnej kultúre, 

túto Moyzesovo „proletársku“ kantátu vôbec nespomína a nenájdeme v nej meno ani jedného z oných prvorepublikových 

slovenských komunistov – DAVistov (Edo Urx, Vladimír Clementis, Ladislav Novomeský, Ján Rob Poničan), ktorí 

v dobe vzniku Nováčkovej práce boli už popravení (Urx – Matthausen 1942, Clementis – Praha 1952) alebo sedeli 

v komunistickom väzení (Novomeský).  
40 CHALUPKA (2015, s. 177-194): Eugen Suchoň: Žalm zeme podkarpatskej, kantáta pre tenor, miešaný zbor 

a orchester, op. 12.  
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básne Oheň slovenského nadrealistu Vladimíra Reisela, uverejnenej v časopise Elán. Premiéra kan-

táty sa uskutočnila 13. 3. 1941 v interpretácii spojených telies divadla, rozhlasu, barytonistu Arnolda 

Flögla pod taktovou Josefa Vincoureka. Bol to vlastne Cikkerov prvý protivojnový protest, ktorý sa 

onedlho zopakoval pri komponovaní skladby Boj (s podtitulom Vojak a matka), v ktorej použil 

recitáciu básne Andreja Žarnova (1943).41 

Pokiaľ ide o kontext duchovnej tvorby na Slovensku, v období 1. Československej republiky 

bol najvýznamnejšou osobnosťou v Trnave pôsobiaci Mikuláš Schneider-Trnavský (1881 – 1958), 

ktorý skomponoval veľké množstvo sakrálnych liturgických kompozícií. Ak sa sústredíme len na 

väčšie kompozície pre vokálno-inštrumentálne médium, môžeme spomenúť nasledujúce omše: Missa 

pastoralis „Alma nox“ (1934), Missa Rosa mystica (1945), Missa in honorem Sancti Nicolai (1948), 

Missa Trencin-Teplicensis (1948), Missa in honorem Sancti Aloysii, missa brevis (1949), Missa in 

honorem Ssmi Cordis Jesu (1949),  Missa brevis in G (1949) a Missa dominicalis in C „Pro nobis 

peccatoribus“ (1950).42 Schneidrove liturgické kompozície isteže najlepšie vyhovovali možnostiam, 

aké mal k dispozícii v mieste svojho tvorivého pôsobiska. Tieto dispozície mu však neumožňovali 

vykročiť k aktuálnejším skladateľským métam. Aj tak je však iste pozoruhodné, že väčšina jeho litur-

gických omší, určených pre vokálno-inštrumentálne médium, vznikla až po komunistickom februá-

rovom puči. 

V oblasti sakrálnej kompozície vznikla v tomto období na území Bratislavy jediná kompozícia, 

ktorá by sa dala porovnávať s Némethovou Missou Posoniensis. Je to Missa Deus sempiterne pre 

miešaný zbor, orchester a organ op. 23 Ladislava Stančeka z roku 1933. Ladislav Stanček pôsobil ako 

regenschori a organista v bratislavskom Blumentáli v rokoch 1928 – 1935 a vieme, že Cirkevný 

hudobný spolok v tejto dobe častejšie spolupracoval s Blumentálskym kostolom, napokon Augustín 

Pozdech, farár Blumentálskeho kostola, bol aj cirkevný predseda Cirkevného hudobného spolku. 

Stanček vo svojej knihe spomína na sľub Alexandra Albrechta uviesť túto omšu a tiež uvádza, že 

podľa Ferdinanda Klindu Albrecht túto omšu aj uviedol.43 Sám však nevie, že by k tomu došlo a nevie 

ani, kde sa partitúra skladby nachádza.  

V domácom kontexte teda možno Némethovu kompozíciu (1940) konfrontovať len s vyššie 

spomínanými dielami Albrechta (Tri básne z Rilkeho cyklu Život Márie, 1928), Alexandra Moyzesa 

(Demontáž, 1930), Eugena Suchoňa (Žalm zeme podkarpatskej, 1938) a Jána Cikkera (Cantus 

filiorum, 1940). Némethova omša využíva architektonickú bázu tradičného omšového cyklu a inštru-

mentálne médium, ktoré umožňuje aj liturgické uvedenie omše. Ostatné spomínané kompozície vznikli 

so zámerom koncertného uvádzania. Všetky spomínané skladby majú tiež ambíciu prekročiť hranice 

                                                           
41 CHALUPKA (2015, s. 232-237): Ján Cikker: Cantus filiorum, kantáta pre barytón, miešaný zbor  a orchester, op. 17.  
42 BUGALOVÁ (2011), s. 259-261. 
43 KLINDA (1959), s. 39. 
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tradicionalizmu a vykročiť do neznámych vôd. Skladby Albrechta, Suchoňa, Moyzesa a Cikkera 

vychádzajú z trojdielnej architektoniky, kde stredná časť, určená pre sólistický prejav, stojí medzi 

dvomi symfonicky koncipovanými dramatickými časťami. Pokiaľ ide o vzťah k tradícii, ani jednu 

z nich nemožno označiť za tradicionalistickú, najbližšie k výzvam avantgardy sa posunul azda 

Alexander Moyzes, kým stupeň novátorstva Albrechta, Suchoňa a Cikkera vyznačil samotný zhudob-

ňovaný sujet. Hudobný jazyk Albrechta, Moyzesa, Suchoňa i Cikkera môžeme charakterizovať ako 

modernistický, u Németha máme iné asociácie. Hoci Németh pracoval s najkonvenčnejším formovým 

pôdorysom, jeho remeslo i predstavivosť boli syntetické. Jeho jazyk v najväčšej miere využíva 

východiská diatonických motivických či tematických modelov, ktoré nám môžu asociovať i asociujú 

svet hudby minulosti – klasicizmu, baroka, renesancie i gotiky. Ak Németh tieto tematické jadrá spojil 

s modernistickou harmóniou a inštrumentáciou, otvoril tak obrovský časový priestor stojaci k dispozícii 

jeho hudobnosti – priestor celej tradície európskej duchovnej hudby. Tento aspekt nenájdeme v spo-

mínaných kompozíciách mladších kolegov či jeho učiteľa. Možno preto tiež hovoriť o podobe 

akéhosi neoklasicizmu, ktorý má ukotvenie v autorovej znalosti renesančnej a barokovej polyfónie 

a ktorý dodáva skladbe ďalší sémantický rozmer.  

Všetky spomínané skladby majú expresiu založenú na silnom apelatívnom prvku. Albrechtov 

Život Márie skúma tú najtragickejšiu situáciu – žiaľ matky, ktorá musí pochovať svojho syna (tento 

obraz vznikol uňho na sklonku prvej svetovej vojny, keď to bola príliš každodenná realita). Moy-

zesova Demontáž je výzvou k odstráneniu nehumánneho spoločenského poriadku, ktorý na jednej 

strane plodí chudobu, biedu a ich sprievodné kofaktory a na druhej strane manifestuje bezohľadnú 

chamtivosť a nadutosť. Zamyslením nad nevyhnutnosťou národnej biedy je aj Suchoňov Žalm zeme 

podkarpatskej. Napokon Cikkerov Cantus filiorum ukazuje vojnové vraždenie ako najnehumánnejší 

prejav človeka. Némethova Missa Posoniensis vznikla v začiatkoch megavraždy, ktorú priniesla 

2. svetová vojna. Németh sa snažil vo svojej skladbe ukázať šírku kresťanského humanizmu, založe-

ného na rozvíjaní odkazu učenia Ježiša Krista  a liturgický pôdorys omše mu napomohol vyznačiť 

oporné body tohto humanizmu. Németh zažil útrapy 1. svetovej vojny, politické turbulencie a zmeny, 

ktoré tieto turbulencie spôsobili na mape Európy. Posolstvo všetkých jeho omší spočíva v záverečnej 

prosbe časti Baránok Boží, ktorá znie „dona nobis pacem“ („daruj nám pokoj“ či „daruj nám mier“). 

Takto prosia ľudia Syna Božieho, ktorý sa obetoval za vykúpenie hriechov ľudstva. Dona nobis 

pacem v Némethovej Bratislavskej omši tvorí kódu – alebo samostatný diel – tejto časti. Je sfor-

movaná na báze modelu bachovskej fúgy, ktorá sa rozrastá od úvodného tematického jednohlasu až 

po tutti celého súboru. Jej vyznenie je celkom jednoznačné – my všetci túžime po pokoji, našou 

najväčšou nádejou je mier, ktorý sa nám zdá taký vzdialený. To je posolstvo Némethovej 

Bratislavskej omše, na ktorú sme všetci od čias ukončenia 2. svetovej vojny dávno zabudli, hoci jej 

aktuálnosť je nadčasová. 
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PRÍLOHY 

 

Príloha 1 – Zhudobnené texty  

 

Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum; benedicta tu in mulieribus, et benedictus fructus ventris 

tui, Jesus [Christus]. Sancta Maria, Mater Dei, ora pro nobis peccatoribus, nunc et in hora mortis 

nostrae. Amen. 

 

Zdravas’, Mária, milosti plná, Pán s tebou; požehnaná si medzi ženami a požehnaný je plod života 

tvojho, Ježiš. Svätá Mária, Matka Božia, pros za nás hriešnych, teraz i v hodinu smrti našej. Amen. 

 

Pater noster qui es in cælis, sanctificetur nomen tuum. Adveniat regnum tuum. Fiat voluntas tua 

sicut in cælo, et in terra. Panem nostrum quotidianum da nobis hodie, et dimitte nobis debita nostra, 

sicut et nos dimittimus debitoribus nostris. Et ne nos inducas in tentationem sed libera nos a malo. 

Amen. 

 

Otče náš, ktorý si na nebesiach, posväť sa meno tvoje, príď kráľovstvo tvoje, buď vôľa tvoja ako v 

nebi, tak aj na zemi. Chlieb náš každodenný daj nám dnes a odpusť nám naše viny, ako aj my 

odpúšťame svojim vinníkom a neuveď nás do pokušenia, ale zbav nás zlého. Amen.  

 

Domine Deus virtutum converte nos et ostende faciem tuam et salvi erimus. (Ps 80, 20), sonet vox 

tua in auribus meis vox enim tua dulcis et facies tua decora. (Song of Solomon 2, 14) 

 

Obnov nás, Hospodin, Boh zástupov, rozjasni svoju tvár a budeme zachránení (Ž 80, 20), dožič mi 

čuť tvoj hlas, veď tvoj hlas je príjemný a tvoja tvár ľúbezná. (Vľp 2, 14)  

 

MISSA 

Kyrie 

Kyrie eleison. Christe eleison. Kyrie eleison. 

 

Gloria 

Gloria in excelsis Deo et in terra pax hominibus bonae voluntatis. 

Laudamus te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te, gratias agimus tibi propter magnam 

gloriam tuam. 

Domine Deus, Rex caelestis, Deus Pater omnipotens. 

Domine Fili unigenite, Jesu Christe, Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. 

Qui tollis peccata mundi, miserere nobis, qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram. 

Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis. 

Quoniam tu solus Sanctus, tu solus Dominus, tu solus Altissimus, Jesu Christe cum sancto Spiritu, 

in gloria Dei Patris. 

Amen. 
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Credo 

Credo in unum Deum, Patrem omnipotentem, factorem cæli et terræ, visibilium omnium et 

invisibilium. 

Et in unum Dominum Iesum Christum, Filium Dei unigenitum, et ex Patre natum ante omnia 

sæcula. 

Deum de Deo, Lumen de Lumine, Deum verum de Deo vero, genitum non factum, 

consubstantialem Patri, per quem omnia facta sunt. 

Qui propter nos homines et propter nostram salutem descendit de cælis. 

Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria Virgine, et homo factus est. 

Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato, passus et sepultus est, et resurrexit tertia die, 

secundum Scripturas, et ascendit in cælum, sedet ad dexteram Patris. 

Et iterum venturus est cum gloria, iudicare vivos et mortuos, cuius regni non erit finis. 

Et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem, qui ex Patre filioque procedit. 

Qui cum Patre et Filio simul adoratur et conglorificatur qui locutus est per prophetas. 

Et unam, sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam. 

Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum. 

Et expecto resurrectionem mortuorum, et vitam venturi sæculi. Amen. 

 

Sanctus 

Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus Deus Sabaoth. 

Pleni sunt caeli et terra gloria tua. 

Hosanna in excelsis. 

 

Benedictus 

Benedictus qui venit in nomine Domini. 

Hosanna in excelsis. 

 

Agnus Dei. Dona nobis pacem 

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis. 

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis. 

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona nobis pacem. 
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Príloha 2 – Bulletin premiérového uvedenia skladby Missa Posoniensis 
 

CHRÁM SV. MARTINA – BRATISLAVA 

20. mája 1943 

Cirkevný koncert v prospech vojnových sirôt sirotinca „Ochrana Márie“ 

 

ÚČINKUJÚCI: 

Mária Hubová rod. Kišonová, soprán 

Ružena Chovanecová, rod. Stögerová, alt 

Dr. Ján Blaho, tenor 

Anton Mazán, barytón 

František Oswald, organ 

Bratislavský symfonický orchester 

Spevácky zbor Bélu Bartóka 

Štefan Ladislav Németh, dirigent 

 

PROGRAM: 

Št. L. Németh: Bratislavská omša (prvé predvedenie) 

                         (pre sólové kvarteto, miešaný zbor, orchester a organ) 

I. Kyrie 

II. Gloria 

III. Credo 

IV. Sanctus 

V. Benedictus 

VI. Agnus 
 

Z. Kodály: Te Deum 

                   (pre sólové kvarteto, miešaný zbor, orchester a organ) 

 

Kostolná hudba pre vojnové siroty 

 

Náš profesor Štefan Ladislav Németh predstavuje pod starobylými klenbami ctihodného 

bratislavského Dómu svoju novú kompozíciu, Bratislavskú omšu. Je to pre nás udalosť nemalého 

významu. Predovšetkým na poli cirkevnej hudby vyrastá nový a čerstvý kvet, ktorý bude akiste 

ozdobou umeleckej tvorby okolo katolíckej liturgie. 

Dnešný hudobný skladateľ musí byť skutočne majstrom svojho povolania, keď chce obohacovať 

muzikálny sprievod svätej omše. Sú tu na jednej strane moderné smery v hudobnom umení, ktoré 

majú niekedy ešte teraz nepochopenú výrazovosť – a je tu na druhej strane návrat moderného 

liturgického života ku starým formám jednoduchosti a kresťanskej hĺbky aj na poli kostolného spevu 

a cirkevnej hudby. Obidva tieto prvky usilujú sa uplatniť v modernej cirkevnej hudbe. Skladateľ 

nechce byť staromódnym, chce byť moderným, ale pritom musí hľadať účinné cesty k vyjadrovaniu 

liturgických myšlienok a opravdivej zbožnosti, lebo veď v tomto sa javí zvláštny cieľ chrámového 

hudobného umenia. 
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Bratislavská omša profesora Németha iste je takouto syntézou moderných cirkevno-hudobných 

postulátov, a preto s oprávnenou zvedavosťou očakávame prvé predstavenie tohto diela, aby sme 

vedeli posúdiť zdar novej kompozície najmä po tejto stránke. Dobré umelecké meno a dlhoročné 

skúsenosti skladateľa nám dávajú plnú nádej, že budeme môcť obdivovať podarenú liturgicko-

hudobnú kompozíciu. 

A je pri predvedení novej skladby ešte jeden krásny moment. Prv, než by zvuky Bratislavskej 

omše Némethovej sa stali dôstojným sprievodom najsvätejšej eucharistickej obety, majú ony slúžiť 

vojnovým obetiam. Náš tunajší sirotinec „Maria-Ochrana“ tu otvára svoju materinskú náruč, aby 

prijal do svojej opatery aj tie siroty, ktorých otcovia položili svoj život na bojišti za sväté ciele vlasti. 

Z výnosu koncertu budú podporené tieto siroty. Takto sa bude spájať s hudobným pôžitkom aj 

vlastenecká obetavosť. Aj tu sa ukáže, že čo je pravdivo umelecké a pekné, to je aj dobré a nájde si 

šľachetný cieľ. 

V Bratislave, v mesiaci máji 1943 

Dr. Karol Körper, 

hlavný mestský farár, kanonik 

 

Štefan L. Németh: Bratislavská omša 
  

Kyrie. – Orchester vo vážnych akordoch predstaví hlavný motív omše: 

 

A ihneď sa v druhom a treťom takte ozve ten istý hlavný motív v obrátenom smere. 
 

   
 

Do tohto frapantne zhusteného úvodu vpadne prudké zvolanie šesťhlasného zboru: Kyrie (Pane), 

na ktoré odpovedá sólový soprán a bas. Je to stále hlavná téma, ale v novej harmonizácii. Na to 

v nábožnom pláne začína prosebné: Kyrie eleison (Pane, zmiluj sa nad nami), pri ktorom sa tiež 

neustále ozýva hlavná téma v najrozličnejších obmenách. Zbor a sólisti akoby sa pretekali v predná-

šaní svojich prosieb, ktoré vyvrcholí vo vysokom vzlete sólového sopránu. Mohutné zvuky organa 

naznačia prípravu druhej témy, ktorú predvedie najprv sólové kvarteto na slová: Christe eleison 

(Kriste, zmiluj sa nad nami): 
 

 
 

Drevené nástroje ako ozvena opakujú novú tému, ktorú podchytí potom i zbor i orchester, 

dávajúc vyniknúť najmä jej rytmickému zloženiu. Na to orchester vážnymi akordmi pripomenie prvú 

tému, čo nemálo pripomína známu trojdielnosť klasických foriem. Odteraz sa obidve témy ozývajú 

súčasne, akoby si navzájom odpovedali a lepšie sa zvýrazňovali, až napokon namiesto úzkostlivej 

prosby nastúpi ponížená a odovzdaná dôvera v Boha, vyjadrená vrúcnym vyslovením mena Pánovho 

(Kyrie), najprv od sólistov a potom i v zbore. 
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Gloria. – Po niekoľkých taktoch rytmického úvodu začína zbor jednohlasne a za triumfálneho 

zvuku trúb oslavný spev, hymnus slávy Božej, nadväzujúc na kňazovu intonáciu (Gloria in excelsis 

Deo): Et in terra pax hominibus bonae voluntatis: 
 

 
 

V posledných troch taktoch tohto motívu ľahko poznáme hlavnú tému z Kyrie, ktorá sa vinie cez 

celé dielo (pravda, rozlične pozmenená). Pripomína ju i melódia na slová: Gratias agimus Tibi: 
 

    
 

Objaví sa najprv v sólovom sopráne a táto jej nová rytmická podoba sa objavuje i v ďalšom 

preplietaní sólových a zborových hlasov. Prostredná časť vyslovuje prosby k Božiemu Baránkovi: vo 

vrúcnej nálade sa ozvú sólové husle s pripomienkou začiatočného motívu z Gloria, na čo odpovie 

najprv barytón a potom tenor v obrate toho istého motívu. Spojené hlasy zboru a orchestra, ktoré 

oduševnene oslavujú Syna Božieho, pripravia návrat prvej témy z Gloria, ktorá sa nakoniec znovu 

ozve, rozšírená, vystupňovaná až po triumfálne zakončenie. 

Credo. – Text tejto časti omše je z hudobného hľadiska najbohatší. Začiatočná téma, ktorou zbor 

unisono nadväzuje na kňazovu intonáciu (Credo in unum Deum) slovami Patrem omnipotentem, 

veľmi pripomína svojou melodikou i svojím rytmom starodávne gregoriánske spevy: 
 

 
 

Pri slovách Deum verum de Deo vero sa znovu ozve striedavo z úst sólistov hlavná téma celej 

omše, teraz v štvorštvrťovom takte, pričom najprv zbor a orchester v krátkych úsekoch zdôrazňujú 

obsah tejto časti a potom ju zakončia opäť začiatočnou témou z Creda. Nasleduje vznešené tajomstvo 

Vtelenia (Et incarnatus est), ktoré vzletne ospevuje sopránové sólo; veľká dráma Kristovho umučenia 

(Crucifixus), ktorú zasa zbor vyjadruje vystupňovaním výrazu temer až k bolestnému výkriku; 

konečne tragika Kristovej smrti a pochovania, ktorej zlomený hudobný výraz akoby bol veľkým 

otáznikom na konci tejto časti. Temer bez prechodu nastupuje radostná nálada Kristovho 

zmŕtvychvstania, vyjadrená silným rytmickým zafarbením (Et resurrexit). Po krátkej časti viac 

rozprávajúceho tónu, pri ktorej sólový soprán prináša novú tému (Sedet ad dexteram Patris): 
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a tenor ju ako odpoveď zopakuje, nastúpi sólové kvarteto s oznámením posledného súdu (Et iterum 

venturus est). Fanfáry plechových nástrojov hlásajú moc Sudcu živých a mŕtvych, ktorého kráľovstvu 

nebude konca. (Cuius regni non erit finis). Pri posledných slovách Creda ozve sa ešte raz začiatočná 

a vedľajšia téma tejto časti (čo pripomína opäť sonátovú formu) a celé Credo končí sa mohutnou 

fúgou v klasickom štýle (Et vitam venturi saeculi. Amen): 

 
 

Sanctus. – V začiatočných taktoch akoby sme počuli ozvenu miništrantovho cengania, na čo 

sólový soprán nadhodí základnú tému celej omše, ktorú podchytí sláčikový orchester v nových 

variáciách a v pianissime, takže sa stane ľahkou ako dych. K vrúcnej a krátko stavanej melódii 

sólistov pridá sa i zbor, ktorý akoby v mystických harmóniách na kolená padal pred velebnosťou 

Božou. Toto sa v zmenenej tónine ešte raz zopakuje. Slovami Pleni sunt coeli začnú sólisti novú 

tému: 
 

 
 

Na to nastúpi najprv mužský zbor, potom i ženský, a v mohutnom súzvuku ôsmich hlasov 

ospevujú nesmiernosť velebnosti Božej. Konečne fugato (Hosanna in excelsis) zakončuje túto časť: 
 

 
 

Po fugate sa ozve ešte raz Pleni sunt coeli a konečné sférické akordy akoby naznačovali, že sa 

priblížila najsvätejšia časť omše: premenenie. 

Benedictus. – Téma tejto časti, ktorá je tiež príbuzná so základnou témou celej skladby (typické 

tri melodické kroky), svojou jemnou harmonizáciou a svojím pokojným šesťosminovým taktom je 

plná jasu vyrovnanosti, akoby bola odrazom nadpozemského sveta a chcela vyjadriť všetku tú 

blaženosť, ktorú poskytuje duši prítomnosť Božia. 

 

 

Do tohto vpadnú neutíchajúce a stupňujúce sa výkriky zboru na slávu Božiu (Hosanna), potom 

sa ozve základná téma v sólovom barytóne a nakoniec s témou Benedictus v dolcissime zakončí 

orchester túto časť.  
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Agnus. – S novou témou sa začína táto posledná časť: 
 

 

Prednesie ju zbor a sólové hlasy na ňu odpovedajú základnou témou celej skladby. Na to 

šesťhlasný zbor (miserere nobis) prednesie túto základnú tému v pôvodnej forme a orchester vo 

fortissime ešte raz zdôrazní túto hlavnú hudobnú myšlienku celej skladby. Znovu a s väčším dôrazom 

ozve sa začiatočná téma Agnus Dei, čo zasa pripomína klasickú trojdielnosť hudobných foriem. Celé 

dielo sa končí novou fúgou na slová Dona nobis pacem. Téma fúgy vyjadruje vnútorný pokoj 

a duševné uspokojenie, svojou stavbou je blízka základnej téme, ale melodicky, rytmicky 

a harmonicky je sviežejšia a jasnejšia: 

 

V priebehu fúgy ako je vyvrcholenie zaznie znovu i základná téma celej omše a potom 

v nábožnom tichu, skromne a jednoducho sa zakončí toto mohutné dielo, ktoré chce síce s novšími 

výrazovými prostriedkami, ale s nemenšou vrúcnosťou slúžiť sláve Božej. 

 

Bratislavská omša bude opakovaná v nedeľu 6-ho júna 1943 o 9. hod. predpoludním pri službe 

sv. omše v Chráme sv. Martina v Bratislave. 
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SKLADATEĽ JOZEF GREŠÁK – ŽIVOT A DIELO V DOKUMENTOCH  

A Z POHĽADU ROKA JOZEFA GREŠÁKA 

 

08  Silvia  F e c s k o v á   

      Bardejov 

 

„Základné východisko tvorby Jozefa Grešáka predstavuje východoslovenský folklór 

a  zemplínska karička, Tento fenomén sa prejavuje v takmer každej skladbe, najmä 

v  originálnych a pre neho typických melodických tvaroch, metro rytmických postupoch 

a  predovšetkým v ich originálnych notačných podobách (známe hudobné „bunky a pulzy“). 

Jozef Grešák dnes pripomína nechcené dieťa... Mali by sme si všetci uvedomiť, že je nielen 

výnimočnou osobnosťou v hudobnej kultúre regiónu, ale jedným z najoriginálnejších 

slovenských skladateľov 20. storočia. Grešák pre mňa bol a aj je skladateľom – filozofom 

(bol len zdanlivo konštruktivista).“ 

Skladateľ  Jozef  Podprocký 

 

 

Jozef Grešák (1971).1 

 

Úvod 

Slobodné kráľovské mesto Bardejov bolo v roku 2000 zapísané do Zoznamu svetového kultúrneho 

dedičstva UNESCO. Dôležitou skutočnosťou pre toto ocenenie bolo, že v Bardejove sa zachoval 

ucelený súbor historických pamiatok. Návštevníci i turisti obdivujú Baziliku minor sv. Egídia, 

Mestskú historickú radnicu, meštianske domy vytvárajúce obdĺžnikový pôdorys Radničného 

námestia, hradobný fortifikačný systém, Suburdium, južný barbakán, historickú Kalváriu a ďalšie 

                                                           
1 Použitá obrazová dokumentácia zo súkromného archívu autorky. 
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pamätihodnosti. Zvykli sme si tieto hmotné historické artefakty selektovať od ich tvorcov. 

Zabúdame za tým všetkým – čo dnes robí okresné mesto Bardejov pútavým miestom nielen pre 

historikov, kunsthistorikov a turistov z rôznych kontinentov –  práve na nich. Bez šikovných rúk 

nespočetných generácií obyvateľov tohto mesta a citlivých správcov záležitostí Bardejova, by 

takáto klenotnica na mape Slovenska naprieč storočiami nikdy nevznikla. Dávali dôraz na 

vzdelanie, hoci neoplývali bohatstvom hmotných statkov. Práve naopak, tam kde bolo hmotných 

prostriedkov poskromne, tam klíčili talenty a dostalo sa im potrebnej podpory. Hoci Bardejov, ako 

významné centrum politickej správy a obchodu, nepatril k mestám, kde sa kultúrne, umelecké 

a priemyselné veci koncentrovali a udávali smer do budúcnosti, predsa jeho múdri svetskí i cirkevní 

otcovia udržiavali intenzívne kontakty s týmito strediskami. Avšak obdobie socializmu, ktoré sa 

prezentuje ako obdobie intenzívneho rozvoja a obnovy viacerých pamiatok Bardejova, zaznamenalo 

aj negatíva. Zbúraním ulice Dlhý rad, pozostávajúcej z domčekov remeselníkov, zanikol 

urbanistický medzičlánok, medzi stredovekým a socialistickým urbanizmom mesta.  

Rozkvet génia loci mesta Bardejov vytvárali aj osobnosti hudobného umenia a kultúry. 

Niektoré osobnosti sa v Bardejove narodili. Iné do Bardejova prišli, aby zastávali nejaký post 

a dokázali sa pre rozvoj mesta doslova rozdať. U každej z nižšie uvedených osobností je aj presah 

za hranice mesta Bardejov. Prispeli k rozvoju hudobnej kultúry na našom území, ba zanechali 

výraznú stopu aj v hudobnej kultúre Európy. Hudobná kultúra a tradície sa v Bardejove spájajú 

v dejinnom priereze s takými menami ako: Leonard Stöckel, Zacharias Zarewutius, Daniel 

Georg Speer, Béla Kéler, Oldřich Hemerka, Vilém Kašper, Michal Vilec, Jozef Grešák, 

František Bubík, Ján Polák, Valéria Kelly a ďalší. V našom príspevku upriamime našu 

pozornosť na skladateľa, organistu, klaviristu, organizátora hudobného života, pedagóga Jozefa 

Grešáka, ktorého 110. výročie narodenia a 30. výročie úmrtia pripadajú na rok 2017.2 

 

Život a dielo Jozefa Grešáka 

Život skladateľa Jozefa Grešáka sa začína v predposledný deň roku 1907 – 30. decembra. Narodil 

sa ako prvorodený zo siedmych detí do rodiny Pavla Grešáka, významného umeleckého rezbára, 

reštaurátora, kamenára, váženého občana a význačného farníka Rímsko-katolíckej farnosti 

sv. Egídia v Bardejove3 a matky Anny, rodenej Cverdeľovej.4 Manželstvo uzatvorili v roku 1907. 

Pri krste dali prvorodenému synovi meno Jozef Anton Pavol. Zaujímavosťou je, že všetci synovia 

                                                           
2 Osobnosti skladateľa Jozefa Grešáka už bola venovaná pozornosť v predchádzajúcich ročníkoch tejto konferencie, 

preto sa v životopisnej časti budeme podrobnejšie venovať jeho štúdiu na Spišskej Kapitule a pôsobeniu ako tajomníka 

Zväzu slovenských skladateľov – krajskej pobočky v Košiciach.  
3 Pavol Grešák (*30. júla 1880 Bardejov – † 26. marca 1951 v Bardejove). Pochovaný v rodinnom hrobe na cintoríne 

Kalvária v Bardejove. 
4 Anna Cverdeľová (* 1893 v Bardejove – † 20. júna 1935 v Bardejove); pochovaná v rodinnom hrobe na cintoríne 

Kalvária v Bardejove.   
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pri krste dostali aj krstné meno Pavol. Dcéry zase krstné meno Cecília (sv. Cecília patrónka cirkevnej 

hudby).5  

 

Jozef Majtényi, organista, regenschori, dirigent. 

 

V Chráme sv. Egídia v Bardejove v roku 1908 bol postavený nový dvojmanuálový organ 

firmou Ottó Rieger v Budapešti pod opusovým číslom 1498. Posvätený bol v septembri 1909. Post 

regenschoriho, organistu, zbormajstra obsadila farnosť a mesto Bardejov Józsefom Majtényim 

(*1860 – †1948). Nadanie na hudbu sa u malého Jozefa Grešáka prejavilo veľmi skoro. Ujal sa ho 

práve József  Majtényi. Poskytol mu aj učebnicu Nauka o harmonii Josefa Foerstra. Naučil ho 

základy organovej hry. Jozef bol očarený farebnými možnosťami kráľovského nástroja a pridajúc 

                                                           
5 Ďalšími súrodencami Jozefa Grešáka boli:  

- Jozef Anton Pavol Grešák (*30. decembra 1907  Bardejov - †17. apríla 1987 Bratislava). Pochovaný v rodinnom 

hrobe na Kalvárii v Bardejove. Hudobný skladateľ, klavirista, organista a pedagóg. 

- Anna Mária Cecília (*1909 v Bardejove). Vydala sa za Štefana Buranovského. Narodil sa im syn Anton Buranovský, 

ktorý sa stal dirigentom a profesorom hudby. V súčasnosti žije v Južnej Kórei. 

- Mária Cecília (*1911 v Bardejove).  

- Magdaléna Cecília (*1911 v Bardejove). 

- Anton Pavol (*1912 v Bardejove). Stal sa kamenárom a v rodičovskom dome prevádzal svoje remeslo až do smrti. Je 

pochovaný v rodinnom hrobe na Kalvárii v Bardejove. 

- Cecília Mária (*1917 v Bardejove). 

- Pavol Ján (*1920 v Bardejove). 
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svoju usilovnosť robil rýchle viditeľné pokroky. Ocenil to aj regenschori József Majtényi tým, že 

umožnil Jozefovi Grešákovi zastúpiť ho na nedeľných pobožnostiach a neskôr aj na sv. omšiach. 

Keď v roku 1920 miesto dómskeho organistu osirelo, správca farnosti Gejza Žebrácky neváhal  

a obsadil ho nadaným chlapcom. Vyplácal mu polovičný plat a druhú polovicu použil na úhradu 

svojich výloh. Aj tristo vtedajších korún bolo v rodine Grešákovcov dôležitým príjmom. Otec, síce 

zručný a už uznávaný remeselník, väčším príjmom neoplýval. V nedeľu mama odmenila malého 

organistu najväčším kusom koláča.6 
 

Pavel Grešák, otec skladateľa.     

 

Hrou na husličky sa predstavil verejnosti už ako šesťročný. Skôr ako sa naučil Jozef Grešák 

čítať a písať, poznal noty. Otvoril sa mu magický svet hudby. V hre na husliach ho podporil neskôr 

aj kaplán Valentín Chovanec (*6. 2. 1891 – †11. 5. 1957), ktorý v Bardejove pôsobil v rokoch 1918 – 

1922.7 Vdobe Grešákovho detstva nebola v meste Bardejov žiadna škola, ktorá by poskytovala 

vzdelanie v hre na hudobné nástroje. Naopak, v Bardejove žili a pôsobili viaceré osobnosti, ktoré 

boli v hudbe vzdelané a súkromne učili hru na hudobný nástroj, hrali v komorných telesách, 

dirigovali spevácke zbory a pod. Medzi takéto osobnosti sa zaradil aj riaditeľ Štátnej meštianskej 

školy v Bardejove Alois Král,8 ktorý spolu s manželkou Teréziou prišli z Hradca Králové do Bar-

dejova po vzniku Československej republiky v rámci pomoci českej inteligencii Slovensku. Na 

nové pôsobisko si doniesli aj kvalitné hudobné vzdelanie a rozhľadenosť v českej i svetovej hudbe. 

                                                           
6 Jozef Grešák spomínal s láskou na svoju mamu a jej zamatový alt. Spievala v chrámovom speváckom zbore Dómu 

sv. Egídia v Bardejove. 
7 HYŠEM Cyril: Košické presbytérium (1804-2006). Prešov, Vydavateľstvo Michala Vaška pre rímskokatolícky 

Arcibiskupský úrad v Košiciach, 2006, s. 103. ISBN 80-7165-588-0. 
8 Alois Král sa až do svojho núteného odchodu z Bardejova v roku 1939 vypracoval na váženého občana. Dokázal 

spájať domácich obyvateľov  Slovákov s Čechmi. Bol kronikárom mesta, riaditeľom mestskej knižnice, predsedom 

viacerých korporácií, venoval sa ochotníckemu divadelníctvu, angažoval sa pri znovu založení gymnázia a hudobnej 

školy v Bardejove, stál na čele osvetového zboru, pozýval významných hudobníkov koncertovať v Bardejove a v tlači 

písal o ich koncertoch.  
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Rovnako aj široké kontakty s osobnosťami českej kultúry a umenia, čo rýchlo začali využívať 

v kultúrnom živote mesta.  Alois Král o. i. učil na uvedenej škole aj hudobnú výchovu. Prevzal aj 

dirigovanie chrámového speváckeho zboru Dómu sv. Egídia a hral aj sólové husle. Neušlo mu, že 

žiak Jozef Grešák má výnimočný hudobný talent. Stal sa mu radcom i konzultantom v jeho kompo-

zičných pokusoch.  

Do svojho odchodu na štúdium na Spišskú Kapitulu Jozef Grešák vytvoril prvé skladby: 

Slovenský tanec – Karička pre orchester (1920); Trio pre husle, violončelo a klavír (1920); Karička 

C dur pre klavír (1921); Komorná symfónia – dielo skomponované od decembra 1922 do júna 1923. 

Pri spätnom pohľade na vývoj symfonickej tvorby po vzniku Československej republiky sa 

ukazuje toto dielo ako prvé v poradí. Dielo prekvapuje uvedením východoslovenských elementov 

ľudovej piesne v lydických a dorických modálnych prvkoch. Talentovaný mladík pri komponovaní 

tohto diela preukázal aj značný stupeň zvládnutia práce s inštrumentáciou (v nástrojovom obsadení 

chýba kontrabas; predpisuje I. a II. violončelo pričom part druhého violončela má charakter partu 

pre kontrabas). 

 

Štúdium na Spišskej Kapitule, dôležité obdobie formovania a vzdelania 

K rodnému Bardejovu sa najbližšie nachádza Učiteľský ústav v Prešove. Otec Pavol Grešák svojho 

syna však dal na ďalšie štúdium na Rímsko-katolícky učiteľský ústav na Spišskú Kapitulu. Ostáva 

doteraz nezodpovedanou otázkou, prečo svojmu synovi vybral Spišskú Kapitulu. Jozef Grešák na 

prijímaciu skúšku prišiel nielen s vysvedčením zo IV. ročníka Štátnej meštianskej školy v Bardejo-

ve (na prijímacej skúške v disciplíne zisťovania hudobných predpokladov dostal známku 3), ale aj 

so svedectvom napísaným v noblesnej latinčine z pera správcu farnosti vdp. Gejzu Žebráckeho: 

„Pater rest corona catholicismi nostri, praeceps politicae partis populi et foederis „Orol“, 

membrum fidelissimum et ferventissimus omnium societatum catholicarum, – quem satis laudare 

non valeo – filius summo praeditus ingenio, praesertis musicali, optimae indolis, honestissimus.“ 

V prijímacom protokole je Jozef Grešák9 uvedený pod poradovým číslom 19. Porovnáme 

známky zo záverečného vysvedčenia IV. ročníka Štátnej meštianskej školy Bardejove a predmetov 

na prijímacej skúške: Jazyk vyučovací – vysvedčenie 2; skúška – ústna časť 3 – písomná časť 

2. Počty – vysvedčenie 1; skúška – ústna časť 3 – písomná časť 2. Krasopis – skúška – 2. Kreslenie – 

skúška – 2. Přípravných vědomostech hudebních skúška – 3. Dobrozdání lékařské – zdravý. 

V rubrike Úsudek komise skušební (sboru profesorského) vpísané: prijatý.10 

Záverečné vysvedčenie z 28. júna 1924 informuje, že Jozef Grešák prvý ročník ukončil 

s vyznamenaním. Z predmetov uveďme hodnotenia: V pilnosti – vytrvalý. V jazyku českoslo-

                                                           
9 Priezvisko má podobu Greššák. 
10 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
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venskom – výborný. V jazyku nemeckom – dobrý. V krasopise – chválitebný. V kreslení – dobrý; 

na polročnom vysvedčení je hodnotenie – chválitebný. Vo všeobecnej náuke o hudbe a v speve – 

výborný. V hre na husle – výborný. V hre na klavír – výborný. V predmetev hre na organ – nie je 

hodnotený, pretože v tomto roku ho nemal predpísaný. Z nepovinných učebných predmetov si 

vybral jazyk esperantský a dosiahol hodnotenie – výborný. Zovňajšok písomných prác – úhľadný. 

Na vysvedčení je uvedené meno otca – Pavel; stav – sochár a bydlisko – Bardiov. Pri rubrike 

o poberaní štipendia sa nenachádza žiaden záznam.11 (Aj keď Grešák pochádzal z mnohopočetnej 

rodiny, nebolo mu ani raz udelené šatovné (finančný príspevok na ošatenie pre chudobných 

študentov).12 

Záverečné vysvedčenie z 27. júna 1925 informuje, že Jozef Grešák druhý ročník ukončil 

spôsobilý postúpiť do tretieho ročníka. Z niektorých predmetov uveďme hodnotenia: Pilnosť – 

patričná. V pedagogike – dobrý. V jazyku československom – výborný. V jazyku nemeckom – 

dobrý. V kreslení – dobrý. Vo všeobecnej náuke o hudbe a v speve – výborný. V hre na husle – 

výborný. V hre na klavír – výborný. Zovňajšok písomných prác – úhľadný.13 

Na záverečnom vysvedčení z III. ročníka Jozef Grešák dosiahol hodnotenie (uvádzame 

niektoré predmety): V pedagogike – dostatočný. V praksi – 3. V jazyku československom – 

chválitebný. V kreslení – dobrý. V speve – výborný. V hre na husle – výborný. V hre na organ – 

výborný. V jazyku nemeckom – dostatočný.14 

Ku skúške dospelosti – k maturite – mal Jozef Grešák na vysvedčení zo IV. ročníka – 

2. polrok nasledovné hodnotenie niektorých predmetov: V pedagogike – dobrý. V praksi – 

chválitebný. V jazyku československom – chválitebný. V krasopise – chválitebný. V kreslení – 

chválitebný. V hre na organ – výborný.15 Skúška dospelosti mala tri časti. Písomná časť sa konala 2. 

mája 1927. Skúšku z náboženstva vykonal 4. júna 1927. Ústna časť sa konala 17. júna 1927 

a pozostávala z predmetov: pedagogika, jazyk československý, zemepis, dejepis, počtovanie 

a merba, prírodopis a prírodozpit. Jozef Anton Pavol Grešák uzavrel štúdium vysvedčením 

dospelosti pre ľudové školy s dátumom 17. jún 1927 s nasledujúcim hodnotením: V náuke 

náboženskej – výborný. V pedagogike – dostatočný. Vo zvláštnej metodike a cvičeniach 

praktických – chválitebný. V jazyku československom – dobrý. V zemepise – dobrý. V dejepise 

a náuke občianskej – chválitebný. V matematike a geometrickom rysovaní – dobrý. V prírodopise 

(školskej zdravovede) – dobrý. Vo fyzike a chémii – dobrý. V náuke o poľnom hospodárstve – 

dobrý. V krasopise – chválitebný. V kreslení – chválitebný. Vo všeobecnej náuke o hudbe a v speve – 

                                                           
11 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
12 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
13 Uvádzame bez úpravy pravopisu. – platí pre celý odsek 
14 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
15 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
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výborný. V hre na husle – výborný. V hre na organ – výborný. V ručných prácach – dostatočný. 

V telocviku – dobrý. V učebných predmetoch nepovinných – v jazyku nemeckom – dostatočný.16 

V protokole o skúške dospelosti a na vysvedčení dospelosti pre ľudové školy má Grešák 

uvedený udaj: „vzdelával sa v I. – IV. tr. na meštianskej škole v Košiciach.“17 Tento záznam je 

nesprávny. Správne má byť: „vzdelával sa v I. – IV. tr. na meštianskej škole v Bardejove.“ 18 

Študent Jozef Grešák počas štúdia na ústave pravidelne účinkoval v rámci kultúrnych 

programov. V programe osláv 75. narodenín prezidenta T. G. Masaryka 7. marca 1925 účinkoval 

v Mozartovom triu – husle, violončelo (Jozef Grešák) a klavír (František Dostalík). V programe 

k výročiu vzniku Československej republiky hral v kvartete. Zo študentov ústavu založil orchester, 

s ktorým vystupoval na školských akadémiách a ďalších kultúrnych podujatiach. Ako študent 

Rímskokatolíckeho učiteľského ústavu na Spišskej Kapitule Grešák pravidelne hrával na organe aj 

na omšiach v Katedrále sv. Martina na Spišskej Kapitule, za čo dostával bezplatne celodennú 

stravu. Vyznačoval sa aj šetrnosťou. Kúpil si flautu a sám sa na nej naučil hrať. 

 

 

Jozef Grešák, študent. 

 

Počas štúdia Jozefa Grešáka bol v tlači uverejnený súbeh na novú slovenskú operu, ktorý 

vypísala Hudební matice Umělecké besedy. Grešák nezaváhal a v rokoch 1925 – 1926 skomponoval 

operu Zlatuliena aneb Príchod Slovákov na text Jána Hollého, ktorú do súbehu aj zaslal. 

                                                           
16 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
17 Štátny archív – Špecializované pracovisko Spišský archív v Levoči. Fond 24630 – UASpK. 
18 Doteraz v žiadnom životopise Jozefa Grešáka sa takýto nesprávny údaj neuvádzal. Pri štúdium Fondu 24630 – 

UASpK sme neobjavili dôvod, prečo došlo k takejto závažnej chybe v dokumentácii študenta Jozefa Grešáka.  
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Pozoruhodné je, že súbehu sa zúčastnil aj jeho pedagóg František Dostalík operou Radúz 

a Mahuliena.19 Partitúra sa nezachovala. Začiatkom 50. rokov skladateľ spamäti zapísal kompozičnú 

škicu diela v korešpondencii svojmu bývalému pedagógovi a dobrodincovi Aloisovi Královi do 

Brna. V liste uvádzal aj tematický materiál tejto opery. 

Výsledok súbehu na novú opernú slovenskú tvorbu sa Grešák dozvedel až na osobné 

písomné vyžiadanie počas dvojročnej vojenskej služby v Košiciach. Z odpovede Hudební matice 

Umělecké besedy zo 17. 2. 1928 vyplývalo, že porota nikomu neudelila cenu a odporúčala vypísať 

nový súbeh. Vieme, že nový súbeh nebol vypísaný.  

V rokoch Grešákovho štúdia ho predmety hudby učil s niekoľkými prestávkami František 

Dostalík.20 Sprostredkoval mu skladateľský prejav svojho pedagóga a skladateľa Leoša Janáčka. 

Pripomíname, že Dostalík u Janáčka štúdium nedokončil. 

 

 

Abiturient Jozef Grešák v druhom rade, tretí zľava. 

                                                           
19 Ďalší prihlásení do súbehu na novú slovenskú operu: Viliam Figuš Bystrík (1875-1937) s operou Detvan (1926) 

a Miloš Smatek (1895-1974) s operou Čachtická pani (1926; v roku 1931 bola opera uvedená v SND). Prihlásené 

kompozície posudzovala porota v zložení: František Neumann (predseda), Josef Suk, Frico Kafenda, Mikuláš Schneider- 

Trnavský, Oto Zítek a Štefan Krčméry. 
20 (*27. februára 1896 v Málinci-Hámore - †14. októbra 1944 v Bratislave) V literatúre uvádzaná podoba krstného mena 

Fraňo. Avšak v pedagogickej dokumentácii a osobných pracovných dokladoch v Rímsko-katolíckom učiteľskom ústave 

v Spišskej Kapitule vždy uvádzaný ako František Dostalík. 
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Na Spišskej Kapitule sa Dostalík prejavoval aj prednáškovou činnosťou, spravoval hudobnú 

zbierku ústavu a zodpovedal za hudobné vložky kultúrnych programov a účinkovanie študentov na 

verejných podujatiach. Na table abiturientov Rímskokatolíckeho učiteľského ústavu v Spišskej 

Kapitule zo školského roku 1927 sa fotografia Jozefa  Grešáka nachádza v druhom rade zhora ako 

tretia zľava. Medzi fotografiami pedagógov chýba fotografia Františka Dostalíka (od februára 1927 

hudobné predmety už vyučoval P. Hubert Horka). 
 

 

Jozef Grešák ako vojak počas základnej vojenskej služby v Košiciach. 

 

Rodičia sa v júni 1927 potešili, že najstarší syn úspešne ukončil štúdium – získal vysvedče-

nie dospelosti a kantorský diplom – konečne bude môcť finančne pomáhať zvýšiť príjem do 

skromného rodinného rozpočtu. Jozefa Grešáka však čakali dva roky povinnej vojenskej služby, 

ktorú absolvoval v škole pre výchovu záložných dôstojníkov – I. rota v Košiciach. Rýchlo sa 

roznieslo, že medzi narukovanými nováčikmi je nielen čerstvý maturant Rímskokatolíckeho 

učiteľského ústavu v Spišskej Kapitule, ale predovšetkým talentovaný klavirista s povesťou 

hudobného skladateľa. V tom čase bol veliteľom Krajinského vojenského veliteľstva čes-

koslovenský generál, pôvodne francúzsky dôstojník, Josef Jiří Šnejdárek.21 Jeho manželka 

Catherine de Constantin mala vrúcny vzťah k hudbe. Dostali sa k nej informácie o talentovanom 

vojakovi, ktorý hrá na klavíri, ba účinkuje aj v Košickom rozhlase ako klavirista. Grešák v období 

vojenskej služby dokonca aj skomponoval niekoľko skladieb: Tri skladby pre klavír (1927) 

                                                           
21 (*2. apríla 1875 Napajedla pri Zlíne - †13.mája 1945 Casablanka, Maroko). 

140



a Sonatínu pre klavír (1928). Jozef Grešák mal šťastie. Síce generál Josef Jiří Šnejdárek si 

mladého vojaka nechal predvolať, ale nie kvôli nejakému priestupku. Bola za tým hudba. Pani 

Šnejdárková otvorila Grešákovi dvere svojho príbytku, aby pomáhal a dozeral nad klavírnymi 

cvičeniami ich dcéry Márie. Grešák sa ako klavirista a skladateľ prejavil aj v tamojšom vojenskom 

hudobnom súbore.22 Práve pani Catherine de Constantin sa snažila Grešákovi pred odchodom do 

civilu v roku 1929 zabezpečiť francúzske štipendium na ďalšie štvorročné štúdium hudby v Paríži. 

Otec Pavol Grešák však s tým nesúhlasil, pretože v tom období bol vážne chorý a zabezpečenie 

početnej rodiny bolo ohrozené. Jozef Grešák na vojenskú službu spomínal so šibalským úsmevom 

a šibalstvom žiariacimi očami, ale aj s boľavým srdcom na postoj svojho otca. Neodpustil mu toto 

rozhodnutie. Grešák využil možnosť dostať sa na ďalšie štúdium do bližšej Prahy do Majstrovskej 

triedy prof. Vítězslava Nováka,23 ktorý však nebol naklonený odvážnym riešeniam úloh z harmónie. 

Grešákov postup, keď septimu v septakorde f-a-c-es rozviedol do a mol, Novák pochopil ako 

mladícku „odvahu“24 a Grešáka z triedy vykázal. Ešte raz, v polovici 30. rokov, sa Grešákovi 

naskytla možnosť ísť študovať. Tento raz do USA. Neisté predvojnové roky túto túžbu znemožnili. 

 

Dve desaťročia skladateľovho mlčania 

Po utíšení sa zložitej zdravotnej situácie otca Pavla Grešáka sa Jozef snažil postaviť na vlastné 

nohy. Dňa 21. 11. 1931 uzavrel manželstvo s Gabrielou, rodenou Čičátkovou.25 V Bardejovských 

Kúpeľoch prijal miesto klaviristu v kúpeľnom orchestri a rozhodol sa tu aj vytvoriť svoje rodinné 

hniezdo. Kúpil vilu v časti nad viloi Carolou. Z manželstva sa 28. 10. 1934 narodila dcéra Eva.26 Jej 

menom ozdobil aj priečelie tejto svojej vily. V roku 1937 Jozef Grešák odišiel pôsobiť do Prahy.   

Vojnové časy rodinu rozdelili. Otec Jozef Grešák sa snažil vyhnúť povolaniu do armády, 

lebo pre neho by to s istotou znamenalo odvelenie na front a koniec jeho milovanej hudbe. Ešte 

pred uzavretím hranice medzi Protektorátom Čechy a Morava a Slovenským štátom odišiel do 

Prahy. Vojnové roky prežil ako klavirista a korepetítor vo viacerých českých divadlách. Ako 

klavirista sa dostal dokonca aj do Berlína. Počas týchto rokov sa oboznamuje s džezom, čo neskôr 

poznačilo aj Grešákov štýl hry na klavír. V Prahe prijal angažmán ako korepetítor aj do revuálneho 

divadla českého choreografa a tanečníka Joe (Josefa) Jenčíka. Manželka s dcérou odišla do Bratislavy. 

                                                           
22 Spomienky Josefa Koželuha z Nové Mitrovice pri Plzni z roku 1982. 
23 Grešák sa chcel dostať študovať najskôr k Leošovi Janáčkovi. Ten v tom čase zomrel. Béla Bartók v tom čase už 

neučil. Tieto skutočnosti viedli Grešáka skúsiť šťastie u Vítězslava Nováka.  
24 „Mladíku, ste príliš mladej, něž aby ste mně poučoval. Tam jsou dveře!“ 
25 (*1915-†2004 Bratislava). 
26 Eva Grešáková (*1934-†2009) akademická maliarka. Jej manželom bol skladateľ a klavirista Ján Zimmer (*1926-

†1993). Z tohto manželstva pochádza syn Richard Zimmer (*1957), ktorý po štúdium dirigovania a kompozície na 

Konzervatóriu v Bratislave, študoval dirigovanie v triede národného umelca prof. Ladislava Slováka a do roku 1990 

pôsobil ako dirigent. Bol povereným šéfdirigentom Štátnej filharmónie Košice. Dramaturgie koncertov Richarda 

Zimmera sa vyznačovali intenzívnym uvádzaním súčasnej slovenskej hudobnej tvorby.  
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Počas evakuácie utrpeli značné škody. Sám skladateľ v rozhovore spomínal, že prišiel o pianíno a aj 

o rukopisy vlastných skladieb.27 Do rodného Bardejova sa Jozef Grešák definitívne vrátil v roku 1949.  
 

 

Jozef Grešák v kapele v Kúpeľoch Luhačovice (1938). 

 

Obdobie návratu a hľadania 

Po oslobodení v máji 1945 nastali nádeje na demokratické usporiadanie pomerov v Českosloven-

skej republike, ktoré však ukončil komunistický puč vo februári 1948. Prišli nové výzvy i nové 

útrapy. V plnej miere to platí aj o ďalšej životnej etape skladateľa Jozefa Grešáka. 

Na dva školské roky – 1949/50 a 1950/51 prijal Grešák miesto pedagóga hudobnej výchovy 

a výtvarnej výchovy na Gymnáziu v Bardejove,28 Do tohto obdobia spadá aj začiatok novej etapy 

Grešákovej kompozičnej aktivity. Začal pracovať na opere Neprebudený. Prostredníctvom kore-

špondencie s muzikológom PhDr. Jozefom Tvrdoňom odkrýva svoje vnútro a hovorí o skladateľskej 

činnosti. Súbežne na adresu rodičovského domu na Dlhom rade v Bardejove prichádza list z Brna 

                                                           
27 Spomienky skladateľa Jozefa Grešáka autorke textu v osobnom rozhovore v 80. rokoch minulého storočia. 
28 Na vernisáž výstavy Na chválu Božiu a pre potechu srdca akad. mal. Evy Grešákovej v máji 2018 v Ľuboticiach 

(v rámci Roka Jozefa Grešáka) prišla obyvateľka obce, ktorú ešte Grešák učil v uvedených rokoch na Gymnáziu 

v Bardejove. Spomínala veľmi živo na svojho pedagóga. Grešákovi pedagogická práca nebola bytostne cudzia. 

Vypracoval teoretickú reflexiu Teória harmonických pohybov o kompozičných princípoch aplikovaných vo svojej 

hudobnej reči. Práca ostala v rukopise. Keď v roku 1961 vyhlásil Pedagogický inštitút v Košiciach konkurzné konanie 

na obsadenie učiteľských miest (v tom čase bol Pedagogický inštitút aj v Prešove), Jozef Grešák si podal žiadosť o pe-

dagogické miesto. Pedagogický inštitút v Košiciach so sídlom na Námestí Februárového víťazstva v Košiciach listom 

zo dňa 17. 7. 1962 – číslo I-1825/62-Q - oznamuje Grešákovi: „Riaditeľstvo Pedagogického inštitútu v Košiciach Vám 

oznamuje, že Vaša žiadosť podaná do konkurzného riadenia na obsadenie učiteľských miest nebola konkurznou 

komisiou prijatá, z dôvodu novej organizačnej štruktúry pedagogických inštitútov. Vaša žiadosť ostáva v evidencii na 

riaditeľstve inštitútu na študijný rok 1962/1963.“ Podpísaný tajomník Pedagogického inštitútu Š. Mošon. Táto skutočnosť 

zrejme navždy pochovala túžbu skladateľa sa uchádzať o pedagogické miesto. Kto vie, či by v tom období mu boli 

uznali ako dostačujúce vzdelanie zo Spišskej Kapituly.  
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od niekdajšieho učiteľa a riaditeľa Aloisa Krála. Je plný záujmu a otázok na rezbárovho syna Jozefa 

Grešáka. Rozvinie sa korešpondencia, ktorá nadviaže na niekdajší úprimný vzťah žiaka k svojmu 

pedagógovi a radcovi i podporovateľovi. Grešák si v tejto korešpondencii vyleje svoje boľavé srdce 

nad prežitými rokmi ďaleko od domova i nemožnosťou sa uplatniť v hudobnej kultúre v prítom-

nosti. Po komunistickej reforme školstva prišlo k zrušeniu gymnázií a Grešák stratil pevný zdroj 

obživy. Prijal miesto korepetítora v Ukrajinskom súbore piesní a tancov v Medzilaborciach. Do 

chmár týchto nežičlivosťou poznačených rokov ako jasný slnečný lúč zapôsobí stretnutie s vynika-

júcim českým dirigentom Václavom Talichom v roku 1952 počas jeho koncertu so Slovenskou 

filharmóniou na Hudobnom lete pracujúcich v Košiciach.29  

V  roku 1954 sa Grešák stal korepetítorom v Ukrajinskom národnom divadle v Prešove a o rok 

neskôr (1955) odišiel do Bratislavy. Stretol sa s dirigentom Ladislavom Slovákom, ktorý viedol 

dirigentský kurz v Prešove. Dirigent sa tu dopočul o tamojšom žijúcom skladateľovi a jeho 

„divných“ skladbách. V osobnom rozhovore dostal Grešák sľub uvedenia niektorých jeho skladieb 

v roku 1955 v Bratislave. Jozef Grešák vtedy po prvýkrát počul svoje skladby naživo. Bolo to pre 

neho veľké povzbudenie. Možnosť uplatniť sa v hudobnom živote východného Slovenska nenastala.  

 

                  Jozef Grešák (50. roky 20. storočia). 
 

Udalosti komunistického prevratu vo februári 1948 priniesli novú životnú realitu aj do 

Grešákovho života. Osobitne do skladateľovho života zasiahlo znárodnenie Bardejovských 

Kúpeľov. Obyvatelia a majitelia viliek, domčekov zrazu prišli o svoje vlastníctvo a museli sa 

vysťahovať. Aj skladateľ Jozef Grešák prišiel znárodneném o svoju vilu Eva. Ale sa z nej odmietol 

vysťahovať. Tento stav trval až do roku 1973. 

Zložitú životnú situáciu skladateľa Jozefa Grešáka v tomto období približuje zachovaný 

autograf z 8. 12. 1952. Skladateľ si denníkové záznamy neviedol. Situácia sa vyostrila do takej 

                                                           
29 Bol to posledný koncert Václava Talicha so Slovenskou filharmóniou vôbec. 
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bezútešnej situácie, že v tento deň denníkový zápis urobil. Uvádza v ňom o. i., že mu vo vile Eva 

vypli vodu aj elektrickú energiu, len aby ho prinútili sa vysťahovať. Pri svetle sviečok žil i kom-

ponoval. Spomína na vybavenie ošatenky na MsNV v Bardejove, ktorú potreboval pre dcéru Evu, 

ktorá študovala. Bol bez finančých prostriedkov a výnimočne si zarobil hrou na klavíri v sále 

Červeného kútika (dnes je to vila Augustineum) pre pacientov ZO ROH.  

                    

Denníkový zápis z 8. decembra 1952.                     Rodinná idyla na verande vily Eva. 
 

Historickou skutočnosťou ostáva, že vila Eva nebola reštitučne potomkom skladateľa Jozefa 

Grešáka vrátená. Zámer zriadiť v nej pamätnú izbu, hosťovské izby a privát pre správcu, sa nemôže 

zrealizovať. Z priečelia fasády bol odstránený nápis z drevených písmen Eva (vytvorený možno 

ešte jeho otcom a zároveň zručným rezbárom Pavlom Grešákom).30 Jozef Grešák chcel sa uplatniť 

                                                           
30 Jozef Grešák sa z vily Eva vysťahoval až v roku 1973. V tom čase bol riaditeľom Česloslovenských kúpeľov – 

Bardejovské Kúpele MUDr. František Radáč, rodák z Bardejova atakmer Grešákov rovesník. Teda osobnosť skladateľa 

Jozefa Grešáka mu nebola neznáma. V tom čase už bol Jozef Grešák nositeľom štátneho vyznamenania Za vynikajúcu 

prácu a titulu Zaslúžilý umelec. Treba poznamenať, že Jozef Grešák nebol členom Komunistickej strany 

Československa. Ani ohodnotenie spoločnosťou nepomohlo skladateľovi k zmierneniu jeho situácie, ktorá ho postihla 

z dôvodu poštátnenia všetkých budov na území Bardejovských Kúpeľov. Skladateľ sa priam tvrdohlavo odmietal 

vysťahovať. Aj keď mu pridelili jednoizbový byt v Bardejove, odmietal sa vysťahovať. Vytrvalo hľadal riešenie v rámci 

Bardejovských Kúpeľov. Za budovou poštátneného Augustinea (oproti skanzenu ľudovej architektúry) objavil malý 

domček. Obyvateľke, ktorá tam v tom čase bývala, odstúpil garsónku a nasťahoval sa do tohto malého prízemného 

domčeka. Nevysťahoval si však všetky veci z vily Eva. Situácia sa stala neúnosnou, a tak podnik, ktorý išiel vykonávať 
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v hudobnom živote rodného kraja a tak sa o podporu obrátil aj na vedúce osobnosti hudobného 

života v Bratislave. Medzi inými aj na Eugena Suchoňa. 

Premiéra baletu Radúz a Mahuliena v Štátnom divadle v Košiciach (1955) priniesla skla-

dateľovi zaslúžený úspech a prepotrebnú pozornosť zo strany kompetentných. Zväz slovenských 

skladateľov ho vyzval na prehrávku skladieb – Concertino pre husle a orchester a Dve balady. 

Výsledkom bola skutočnosť, že bol prijatý za kandidáta Zväzu slovenských skladateľov. Zároveň 

dostal prísľub konzultácií u prof. Jána Cikkera. Dňa 14. 4. 1956 mu Slovenský hudobný fond 

v Bratislave udelil štipendium vo výške 1500,-Kčs. Poberal ho až do konca roka 1956. Bystrý 

postreh Cikkera podčiarkuje skutočnosť, že Grešák ďalšie vzdelávanie nepotrebuje a hodiny 

ukončil. Ale čo s Jozefom Grešákom ďalej? Napokon, od 15. 1. 1957 sa stáva tajomníkom Krajskej 

pobočky Zväzu slovenských skladateľov v Košiciach. 
  

 

Študijný plán J. Grešáka počas konzultácií u J. Cikkera. 

 

K tomuto životnému medzníku Jozef Grešák skomponoval: operu Neprebudený na text 

podľa Martina Kukučína a autora (1952); Slovenské ľudové balady pre miešaný zbor (1953); 

                                                                                                                                                                                                 
opravu vily Eva, naložil ostatné veci na vlečku traktora, vyviezol a zhodil na prízemí neuzavretej časti vily Msr. Doležal 

(vila sa nachádza povyše Augustinea). Na túto skutočnosť upozornil autorku jeden z pracovníkov kúpeľov po roku 

1987. Totiž vychádzal z toho, že autorku často vídaval v spoločnosti skladateľa Jozefa Grešáka. Po vstupe na prízemie 

vily sa naskytol nepríjemný obraz: na hromade nahádzané rozmanité veci – medzi iným aj popísaný notový papier, 

porozhadzované skladby, fotografie, klaviatúra a pod.  
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Bardejovskú baladu pre miešaný zbor (1954); Concertino pre husle a klavír (1954) a Radúz 

a Mahuliena balet pre veľký orchester 1955).  

 

Skladateľ Jozef Grešák – funkcionár Zväzu slovenských skladateľov 

Pracovná pozícia krajského tajomníka Zväzu slovenských skladateľov v Košiciach až do odchodu 

do dôchodku poskytovala Jozefovi Grešákovi finančné zabezpečenie. Umelecké zväzy vznikli ako 

ideologický nástroj vládnucej strany na presadzovanie marxisticko-leninského učenia do oblasti 

jednotlivých umeleckých oborov. Nakoľko jej realizácia postihla konkrétneho umelca, veľmi často 

záviselo od ortodoxnosti funkcionárov. Do istej miery tieto umelecké zväzy sa stali nástupcami 

umeleckých besied či umeleckých spolkov Československej republiky. Prostredníctvom umelec-

kých zväzov mohla komunistická strana kontrolovať a usmerňovať tvorcov, interpretov, umeno- 

vedcov a kunsthistorikov. Na druhej strane zakladali sa umelecké školy, vzdelávanie v umeleckých 

oblastiach sa stalo dostupnejšie, rozvíjali sa výstavné, koncertné i dramatické realizácie. Podpo-

rovali sa umelci ako nositelia tvorivých hodnôt, ktorí mali poslanie prispievať k formovaniu 

estetického cítenia širokých vrstiev obyvateľstva.  

V žiadnej doteraz publikovanej stati o Jozefovi Grešákovi sa nedozvieme ďalšie informácie 

o tejto jeho organizátorskej činnosti. Výstavný projekt Roka Jozefa Grešáka po prvýkrát návštevní-

kovi priblížil túto činnosť skladateľa, ktorú možno rámcove charakterizovať: 

- formovať členskú základňu skladateľov, interpretov, muzikológov v rámci východného Slovenska; 

- spolupracovať a odborne radiť v oblasti spolupráce medzi umeleckými inštitúciami v kraji; 

- vytvárať podmienky pre rozvoj koncertného života v kraji; 

- v odbornej oblasti sa podieľať na vyhláseniach a hodnotení súťaží a prehliadok amatérskych 

súborov a telies, účasť v porotách; 

- podporovať talentovaných študentov konzervatória v ich záujme o ďalšie umelecké vzdelávanie; 

- hľadať možnosti uplatnenia absolventov umeleckých škôl po ich návrate domov v rámci kraja;31 

- založiť profesionálny symfonický orchester v Košiciach;32 

                                                           
31 Jedným z príkladov je obsadenie miesta hudobného redaktora pre symfonickú, komornú a vokálnu hudbu 

Československého rozhlasu – štúdia Košice v roku 1970 PhDr. Lýdiou Urbančíkovou ešte v dobe finalizácie jej štúdia 

muzikológie na Karlovej univerzite v Prahe. Zaslúžila sa aj o to, aby Košický rozhlas zaznamenal všetky premiéry diel 

aj Jozefa Grešáka.  
32 Krajská organizácia Zväzu slovenských skladateľov v Košiciach sa zásluhou jej tajomníka Jozefa Grešáka intenzívne 

venovala tejto principiálnej požiadavke rozvoja hudobného života sústredenej v Košiciach, v metropole východného 

Slovenska. Povereník Slovenskej národnej rady pre kultúru a informácie listom zo dňa 12. 5. 1968 – číslo: PKI 

206/1968-sekr. – reaguje na list pobočky z 2. 4. 1968, v ktorom uvádza: „Dovoľujeme si Vás informovať, že kolégium 

povereníka dňa 4. 4. t. r. schválilo vytvorenie Štátneho symfonického orchestra v Košiciach s tým, že jeho založenie 

zabezpečí Povereníctvo SNR pre kultúru a informácie. Realizáciu tejto úlohy sme prerokovali so Zväzom slovenských 

skladateľov a spoločne ideme v najkratšom čase riešiť praktické problémy s tým súvisiace ako: delimitáciu, 

umiestnenie, byty, vypísanie konkurzov atď. Dovoľujeme si Vás ubezpečiť, že neide ani o oddeľovanie ani o rušenie 

nášho prísľubu. V najkratšom čase vedúci pracovníci nášho povereníctva spoločne s Vami prerokujú na príslušných 

miestach v Košiciach všetky praktické otázky, spojené so založením ŠSO v Košiciach. Očakávam Vašu plnú pomoc.“ 

Nasleduje nečitateľný podpis. 
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- v periodickej tlači hľadať a vytvárať priestor pre publikačné realizovanie hudobných kritikov 

a publicistov 

- byť sprostredkovateľom medzi zväzovým ústredím v Prahe a v Bratislave pri koordinácii 

podujatí, aktivít a pod. v rámci Východného Slovenska. 

Z dochovaných materiálov môžeme vyčítať skutočnosť, že členmi ústredných zväzových 

orgánov boli predovšetkým skladatelia, interpreti a muzikológovia žijúci hlavne v Prahe a v Brati-

slave. Výnimočne do týchto orgánov boli volení členovia mimo týchto miest. Najmenší priestor 

dostal práve Východoslovenský kraj. Iba v jednom prípade sme sa dostali k informácii, že skladateľ 

Jozef Grešák bol zvolený za náhradníka (!). 

 

Skladateľ Jozef Grešák na koncerte Štátnej filharmónie v Bardejove (2. 6. 1983). 
 

Jozef Grešák sa okrem povinností zväzového funkcionára venoval intenzívnej kompozičnej 

činnosti. Do vzniku Štátnej filharmónie Košice v roku 1968 sa interpretmi jeho diel stal orchester 

Štátneho divadla v Košiciach a Košický rozhlasový orchester, ako aj pedagógovia Štátneho 

konzervatória v Košiciach. Uveďme aspoň tieto skladby: Magurský tanec pre orchester a pre 

klavír (1957); Malú suitu pre komorný orchester (1957); Východoslovenskú symfóniu (1958 – 

1959);  Povstanie – Pieseň o zemi zajtrajška – kantáta pre sóla, miešaný zbor, dve trúbky, osem 

lesných rohov a bicie nástroje na slová M. Procházku (1959); Vysťahovalecká mužský dvojzbor 

(1961); Madrigal pre mužský zbor na text A. Obšutovej (1961); Vysťahovalecké piesne pre sóla, 

miešaný zbor a orchester (1961); Nové Slovensko pre mužský zbor na text Vojtecha Mihálika 

(1963); Ouvertura pre orchester (1963); Pesničky o východoslovenskej nížine pre miešaný zbor 

a orchester (1963); Stretnutie na Ringstrasse pre trojhlasný zbor na text Milana Rúfusa (1963); 

Morceau I. pre husle a klavír (1963); Zemplínske variácie pre sóla, miešaný zbor a orchester na 
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text básnickej zbierky Pavla Horova (1965); Concertino pastorale pre hoboj, anglický roh, lesný 

roh a orchester (1965) a Rotory I. pre klavír (1966). 

 

Vznik Štátnej filharmónie Košice a skladateľ Jozef Grešák 

Pre skladateľa je dôležité, aby svoje diela počul na koncertnom pódiu. Aby sa dostali 

k poslucháčovi. Takým významným moment v živote skladateľa Jozefa Grešáka nastal v roku 1968, 

kedy Slovenská národná rada v Bra-tislave rozhodla o založení profesionálneho symfonického 

orchestra v Košiciach. Počas prvého decénia existencie orchestra sa na jeho pulty dostalo jedenásť 

Grešákovych skladieb. Šéfdirigent Bystrík Režucha (*1935 – †2012) a koncertný organista, sólista 

Štátnej filharmónie Košice, profesor organovej hry Ivan Sokol (*1937 – †2005) sa stali veľkými 

propagátormi tohto skromného umelca. Bystrík Režucha pri stom výročí narodenia skladateľa 

Jozefa Grešáka sa vyznal: „V začiatkoch Štátnej filharmónie Košice sme zvažovali, či sa na 

Východe vyskytuje skladateľ dostatočného formátu, aby sme sa mu výrazne venovali. Usúdili sme, 

že takým tu je Jozef Grešák. A to sme ani tušiť nemohli, čo všetko ešte vytvorí. A tak sa postupne 

stal najgeniálnejším slovenským skladateľom. Zostáva ešte, aby si to verejnosť plne uvedomila.“  

Táto významná udalosť vo vývoji hudobného života východného Slovenska sa udiala 

v období, keď sa Grešák vyrovnával s vplyvom Druhej viedenskej školy. Vznikajú vrcholné diela, 

pre ktoré je charakteristický osobitý kompozičný jazyk.  

Jozef Grešák sa stáva aj členom predsedníctva Košickej hudobnej jari. Súbežne sa 

v priestore koncertného života Slovenska hlási o svoj životný priestor Medzinárodný organový 

festival v Košiciach. Jeho zakladateľ prof. Ivan Sokol ho pri jeho zrode situoval aj do ďalších miest 

kraja. Do dramaturgie prvého ročníka festivalu sa dostal aj organový recitál v Chráme sv. Egídia 

v Bardejove, na ktorom prof. Ivan Sokol v premiére uviedol Grešákove Impulzy pre organ.33 

Nástup normalizácie znemožnil realizáciu koncertov v kostoloch a tak sa festival realizoval iba 

v Košiciach. Koncertná sieň Domu umenia sa stala miestom stavby nového organa vyhovujúceho 

koncertným požiadavkám. 

 

Tvorba „Amebického“ obdobia 

Améby – predohra pre symfonický orchester otvára posledné tvorivé obdobie Jozefa Grešáka. 

Dielo skladateľ uviedol slovami, ktoré podávajú kľúč k pochopeniu nastávajúceho obdobia: 

„...Netvrdím, že AMÉBY sú mojou najlepšou skladbou alebo že nenapíšem lepšiu kompozíciu, ale 

je to moje prvé dielo, o ktorom hovorím, že je to „čistá skladba“. Rozoznávam totiž diela, ktoré 

môžu byť dobré, ale nemusia byť „čisté“.  Ak by som chcel vysvetliť tento pojem, musím upriamiť 

                                                           
33 Na tento koncert si živo spomínam aj s odstupom toľkých rokov. Bol to organový recitál po nedávnej generálke 

nástroja z dielne Otta Riegera z Budapešti – Opus 1498.  
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pozornosť najprv na svoju predchádzajúcu skladbu ROTORY II. O čo ide? Myslím, že som sa 

sústredil na otázky rytmu, pulzácie a taktov. Moje kompozície mali od začiatku určité 

nedorozumenie v otázke taktov. Takt ako taký – v klasickom ponímaní – som do určitej miery 

neuznával. Nezodpovedal môjmu naturelu a východoslovenskému cíteniu ľudového umenia v hudbe, 

z ktorého vychádzam. Ľudový hudobný výraz ťažko vtesnať do taktov. Akosi takto cítim aj ja a keď 

som chcel tomu dopomôcť, písal som vo svojich skladbách  nie takty, ale stopy.  Takýmto prípadom 

je moja opera NEPREBUDENÝ. Hudobnú myšlienku som chcel  vyjadriť dynamikou... Prišiel som 

na to, že dĺžka niektorých nôt, ak je dlhšia než má byť, brzdí  celý postup. Musí sa uhádnuť presná 

doba trvania každej noty. ... V mojom vedomí je nad rytmus postavený pohyb. Som za tanečnosť, ale 

domácu. Konkrétne vychádzam z východoslovenských karičiek, v ktorých už Bartók videl asymetriu 

v symetrii. Teda tu sú korene zaujímavej rytmickosti, ktorou sú charakteristické AMÉBY. Karičky 

som rozobral stavebne a ich stavbu považujem za základ. AMÉBY sa zakladajú na pulzoch. Celá 

skladba má rovnomerný pulz, ako ho poznáme napríklad z gregoriánskeho chorálu, ale aj zo 

súčasnej hudby tanečnej. Rovnomerne plynúci pohyb – bez ohľadu na  ťažkú a ľahkú dobu – je 

charakteristický pre život a pohyb vôbec. V klasickej hudbe je každá doba rovnaká. Len takty sa 

menia. V mojom prípade sú doby asymetrické. Ak by som to chcel vyjadriť  starým jazykom, tak 

prvá doba je dlhšia ako druhá, tretia je zasa iná, ale dohromady súvisia. To ale znamená, že 

proporcia je porušená vo vnútri taktu a to považujem za nóvum. Snažil som sa o pohyblivosť, 

o nové chápanie vyššie naznačených pojmov a v tom je hlavný zámer AMÉB.“   

Dielo pôvodne objednal u skladateľa vtedajší riaditeľ Slovenskej filharmónie v Bratislave 

Doc. PhDr. Ladislav Mokrý, CSc (*1932 – †2000). Premiéra sa konala 12. 4. 1972 v Redute 

v Bratislave, kde orchester Slovenskej filharmónie dirigoval Bystrík Režucha. Améby sa stali 

najhranejším Grešákovym dielom na našich i zahraničných koncertných pódiách. Práve za Améby 

bola Slovenským hudobným fondom skladateľovi udelená v roku 1975 Cena Jána Levoslava Bellu.  

Rok 1972 bol pre skladateľa Jozefa Grešáka významný aj preto, že sa skladateľ dožil 65. 

rokov. „Vláda Československej socialistickej republiky 19. 12. 1972 udelila Jozefovi Grešákovi za 

celoživotnú hudobnú tvorbu a kultúrno-politickú činnosť čestný titul ZASLÚŽILÝ UMELEC.“ 

Jozefa Grešáka charakterizovali osobité vízie v kompozičnej oblasti, ale aj humanistické zásady v 

záujme o človeka. Zvlášť o človeka ubiedeného, bezbranného, ponižovaného rôznymi dejinnými 

okolnosťami. Keď v roku 1977 podpísali viacerí intelektuáli a umelci dokument Chartu 77, štátna 

bezpečnosť podozrievala Grešáka, že aj on patrí k tým, čo ju podpísali. Zaistili ho a držali 48 hodín 

vo vyšetrovacej väzbe.  

Pri príležitosti 65. narodenín skladateľa sa v rodnom Bardejove uskutočnil prvý koncert 

Štátnej filharmónie Košice v niekdajšej kinosále Dukla. Orchester dirigoval Bystrík Režucha. 
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O živote a diele Jozefa Grešáka sa skromnému počtu návštevníkov v poriadne uzimenej sále 

prihovorila muzikologička prof. Mária Potemrová.34 

Sociálna balada Zuzanka Hraškovie Pavla Országha Hviezdoslava upútala citlivé vnútro 

skladateľa natoľko, že sa ju rozhodol zhudobniť. Zvolil si nie menšiu či nenáročnejšiu formu, ako 

formu opery. Skladateľ, ktorý nie raz v osobnom rozhovore konštatoval, že chcel vyjadriť svoj 

protest voči útlaku sirôt žijúcich rodičov. Od premiéry diela v roku 1973 v Redute v Bratislave 

uplynulo viacero desaťročí. Kompozičné uchopenie Hviezdoslavovej balady aj dnes k nám hovorí 

nástojčivým hlasom skladateľa, ktorý sám vyšiel zo skromných rodinných pomerov a zakúsil 

nedostatok základných životných potrieb, biedu, strádanie, ktoré prekonával svojou húževnatosťou. 

„Často som premýšľal o probléme života, smrti, nech som tvoril čokoľvek, a v takých 

chvíľach sa vo mne začalo ozývať akési rekviem. Začal na mňa doliehať vonkajší svet. Neutrónová 

bomba, rasizmus, nezamestnanosť, vraždy, hlad, únosy,,, Koľko ľudí umiera každú minútu, koľko 

predčasne, nezmyselne, koľko detí??? Rekviem, rekviem, rekviem!!! Ale zomrieť ešte skôr než sa 

narodiť – aký smútok, bolesť, zúfalstvo! Obťažkaný hudbou a Wolkerovym veršom som sa 

prechádzal po tichom jesennom parku Bardejovských Kúpeľov, až som sa zastavil pred dreveným 

kostolíkom. Aká krása, aká podmanivá sila v diele prostého slovenského človeka. Človeka, ktorý bol 

po stáročia týraný, vysávaný – a predsa je tu – živý vo svojom prostom a súčasne gigantickom diele. 

A vtedy som pochopil: nie rekviem, ale Panychída so zborom, oslavujúca život! Môj duchovný brat 

Leoš Janáček vyslovil vo svojej Glagolskej omši veľkú pravdu! A tak sa zrodila Panychída...“  

Dielo skomponoval Jozef Grešák na objednávku riaditeľa Českej filharmónie PhDr. 

Lubomíra Čížka (*1932), ktorý bol prvým riaditeľom novozaloženej Štátnej filharmónie Košice 

v Košiciach. Tu sa spoznal so skladateľom, v ktorom spolu so šéfdirigentom Bystríkom Režuchom 

prorocky spoznal osobnosť, ktorá svojou tvorbou presahuje rámec kraja i Československej socia-

listickej republiky. Premiera Panychídy pre soprán, tenor, miešaný zbor a orchester na báseň 

Jiřího Wolkra Balada o nenarozeném dítěti a na text staroslovienskych smútočných obradov mala 

premiéru v roku 1978 v Prahe.  

Do posledného tvorivého obdobia skladateľa Jozefa Grešáka patria aj kompozície: Intrada 

z opery „S Rozarkou“ pre orchester (1973); Bájky Jonáša Záborského pre miešaný zbor (1973); 

Organová symfónia pre organ a orchester (1975); Koncertantná symfonietta pre orchester 

(úprava Concertina pre husle a orchester z roku 1954; 1976); Organová kniha pre Ivana Sokola 

(1976); Bardejovský kolonádny tanec pre orchester (1977); Hudba pre klavír a orchester (1980) 

a Prelúdium, intermezzo a tanec pre orchester (z opery Neprebudený revidoval Bystrík Režucha; 

1983). 

                                                           
34 Autorka príspevku bola na koncerte osobne prítomná. 
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V týchto rokoch skladateľa postihli aj závažné zdravotné okolnosti. Pri jednej z ciest do 

Bratislavy k dcére akad. mal. Eve Grešákovej ho na železničnej stanici prepadli chuligáni. Spôsobili 

mu fyzickú ujmu, z ktorej sa musel liečiť.  Zhoršenie zdravotného stavu viedlo k tomu, že Grešák 

už nemohol žiť samotárskym spôsobom života v milovaných Bardejovských Kúpeľoch. Posledné 

roky života prežil skladateľ v opatere svojej dcéry a manželky Gabriely na Korabinského č. 35 

v Bratislave.  

Skladateľa – filozofa Jozefa Grešáka označujeme za barda východného Slovenska. Bol 

veľkým lokálpatriotom Bardejova. Pri svojich 75. narodeninách sa vyznal: „Bol by som nešťastný, 

keby som musel východné Slovensko opustiť – sem patrím a tu chcem aj zomrieť. Isteže, chcem aj 

cestovať, ale vždy sa znovu na východné Slovensko vracať, najmä do môjho Bardejova...“ 

Do rodného Bardejova sa vrátil. Spočinul v rodinnom hrobe na cintoríne Kalvária 

pri svojich rodičoch, niektorých súrodencoch a ďalších rodinných príslušníkov pod majestátnym 

kamenným krížom – dielom Jána Grešáka.  

 

Súčasný stav bádania o živote a diele Jozefa Grešáka 

V súčasnosti prebieha projekt Rok Jozefa Grešáka, ktorý začal vo februári 2017 a potrvá do marca 

2018. Bezprostredným podnetom jeho vzniku sa stali dve výročia tohto skladateľa v jednom 

kalendárnom roku: 110. výročie jeho narodenia a 30. výročie úmrtia. Jednou z troch ťažiskových 

línií projektu je analyzovať súčasný stav bádania o jednom z najoriginálnejších skladateľov 

20. storočia, ktorý sa narodil v severovýchodnom meste Bardejov. 

Prešovský hudobný spolok Súzvuk, Štátna filharmónia Košice a Mestský úrad Bardejov vydali 

v roku stého výročia narodenia a dvadsiateho výročia skladateľovho úmrtia monografiu Jozef Grešák – 

Hľadanie hudobného tvaru a času z pera hudobného pedagóga Štefana Čurillu. Historickou 

skutočnosťou ostáva fakt, že táto monografia bola napísaná pôvodne k 75. narodeninám skladateľa 

Jozefa Grešáka. Dokumenty o tom nájdeme vo viacerých článkoch v printových médiách muziko-

logičiek PhDr. Lýdie Urbančíkovej a Silvie Fecskovej. V nich je zmienka o tom, že jubileum 

skladateľa sprevádza o. i. aj odovzdanie textu monografie Štefana Čurillu Slovenskému hudobnému 

fondu v Bratislave k vydaniu. Ťažiskové texty z tejto monografie predniesol sám autor Štefan 

Čurilla na autorskom večere Kruhu priateľov hudby v Bardejove 19. 12. 1982 za osobnej účasti 

skladateľa.35 Medzi rokmi 1982 až 2007 uplynuli tri desaťročia, ktoré autor nevyužil na 

dopracovanie, prípadne prepracovanie niektorých častí monografie. Tak sa  na viacerých miestach 

objavujú nedostatky v chybnej faktografii pri skladateľových životných osudoch, nepresnosti sú aj 

v súpise kompozícií, premiér a uvedení Grešákovych skladieb na koncertoch, absentuje aj reflexia 

pôsobenia skladateľa Jozefa Grešáka ako tajomníka Krajskej pobočky Zväzu slovenských skladateľov. 

                                                           
35 Pri porovnaní dobovej nahrávky sa potvrdilo, že ide o zhodný text s tlačeným textom monografie. 
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Prínos Čurillovej monografie je v niektorých analytických kapitolách o vybraných Grešákovych 

kompozíciách.36 

Vydaniu tohto monografického diela predchádzajú roky sústredenej pozornosti viacerých 

muzikológov na kompozičnú činnosť Jozefa Grešáka. Už v čase prvého účinkovania Jozefa 

Grešáka ako klaviristu v Košickom rozhlase, bezprostredne po jeho vzniku, upozornil na Grešáka 

v tlači Vojtěch Měrka. Po vstupe Jozefa Grešáka do hudobného života v 50. rokoch sa jeho tvorbe 

začal intenzívne venovať muzikologička Ing. Mária Potemrová. Významné miesto v jej 

publicistickej téme o skladateľovi Jozefovi Grešákovi patrí štúdii k 65.výročiu narodenia skladateľa 

pod názvom Kus zeme a človek v slovenskej hudbe (Nad životným dielom Jozefa Grešáka). 37  

Ďalšími muzikológmi, ktorí venovali v hudobnej kritike a publicistike pozornosť 

skladateľovi Jozefovi Grešákovi, sú PhDr. Lubomír Čížek, Mgr. Roman Skřepek, spomínaní 

Mgr. Štefan Čurilla a PhDr. Lýdia Urbančíková, ktorá o skladateľovi vytvorila aj rozhlasové relácie 

a zaraďovala Grešákove diela do rozhlasového vysielania. V novšej dobe aj Doc. Mgr. Art. Karol 

Medňanský, PhD. či Mgr. Mariana Lechmanová. Do prezentácie myšlienok nad životom a tvorbou 

Jozefa Grešáka prispel aj jeho mladší skladateľský kolega Jozef Podprocký, ktorý sa dlhé 

desaťročia venuje aj prepisu skladateľových kompozícií do podoby s taktovými čiarami, aby boli 

dostupnejšie k novodobým uvádzaniam. Od roku 1978 skladateľovi Jozefovi Grešákovi sústavne 

venuje pozornosť v bardejovskej regionálnej tlači muzikologička Silvia Fecsková. Vznikli viaceré 

záverečné práce žiakov na konzervatóriách a diplomové práce na vysokých školách (aj v Čechách). 

V istých časových intervaloch sa skladateľskému odkazu Jozefa Grešáka venuje pozornosť na 

odborných seminároch a muzikologických konferenciách na Slovensku i v Českej republike. 

Pre ďalšie štúdium a interpretáciu skladieb Jozefa Grešáka sú dôležité jeho kompozície a ich 

dostupnosť. Priebeh Roka Jozefa Grešáka už teraz v jeho polovici ukazuje, že toto je naliehavý 

problém a úloha vytvoriť Fond Jozefa Grešáka v Šarišskom múzeu v Bardejove. V múzeu depono-

vaná hudobná pozostalosť skladateľa (vklad vnuka, dirigenta Richarda Zimmera) je viac-menej 

torzovitá, nadôvažok bez  ďalšieho dokumentačného materiálu. 

 

 

                                                           
36 ČURILLA, Štefan. 2007. Jozef Grešák. Hľadanie hudobného tvaru a času. Košice: Štátna filharmónia, Bardejov: 

Mestský úrad, Prešov: Prešovský hudobný spolok Súzvuk 2007, ISBN 978-80-89188-18-5. 

FECSKOVÁ, Silvia. 2008. Nad jedným hľadaním hudobného tvaru a času. In: Bardejovské novosti. Ročník 19. 2008/6, 

s. 3,4. 

Pri spracovávaní súpisu skladieb Jozefa Grešáka k výstavným účelom sme sa o monografiu Štefana Čurillu nemohli 

oprieť a ani o ďalšiu literatúru, pretože sme našli viacnásobné časové nezrovnalosti. Ukazuje sa, že je potrebné súpis 

vypracovať nanovo. 
37 POTEMROVÁ, Mária: Kus zeme a človek v slovenskej hudbe (Nad životným dielom Jozefa Grešáka). Nové obzory 

11, 1969, s. 189-200. Na koncerte 19. 12. 1972 k 65. narodeninám skladateľa Jozefa Grešáka Ing. Mária Potemrová 

predniesla odborný príhovor o jeho živote, diele a prínose do hudobnej kultúry.  
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Projekt Rok Jozefa Grešáka: február 2017 – marec 2018 

V období rokov 2010 až 2016 sa uskutočnilo viacero výstav z výtvarného odkazu akad. mal. Evy 

Grešákovej, skladateľovej dcéry. Jedna z výstav sa uskutočnila aj v Poľsku a koncepcia výstavy 

bola rozšírená o panely o živote a diele otca umelkyne skladateľa Jozefa Grešáka. Tento zámer sa 

stretol s veľmi pozitívnym ohlasom. Táto skúsenosť viedla k tomu, že aj pri ďalších výstavných 

prezentáciách sme pridali aj prezentáciu vo forme panelov a ppt, kde sa návštevníci zoznámili aj 

s ďalšími umeleckými osobnosťami rodu Grešákovcov z Bardejova.  

V poslednej štvrtine roka 2016 vznikol projekt pod názvom Rok Jozefa Grešáka v trvaní od 

februára 2017 do marca 2018. Vzniklo jeho predsedníctvo, ktoré tvorili osobnosti hudobného života 

na Východnom Slovensku: 

- Prof. Mgr. Art. Irena Medňanská, PhD., Katedra hudby Prešovskej univerzity v Prešove, emeritná 

riaditeľka Štátnej filharmónie Košice – vedecká predsedníčka 

- Silvia Fecsková, muzikologička – organizačná a dramaturgická predsedníčka; 

- PhDr. Lýdia Urbančíková, muzikologička, hudobná historička, publicistka, dramaturgička, 

dlhoročná hudobná redaktorka Československého rozhlasu – Štúdio Košice; 

- Doc. Mgr. Art. Karol Medňanský, hudobný historik, pedagóg, Katedra hudby Filozofická fakulta 

Prešovskej univerzity v Prešove. 

- PhDr. František Gutek, historik, riaditeľ Šarišského múzea Bardejov; 

- Mgr. Jozef Petrovič, historik, riaditeľ Štátneho archívu Prešov – Pobočka Bardejov. 

Ciele projektu Roka Jozefa Grešáka boli stanovené v programovom dokumente s dôvodovou správou. 

Rok Jozefa Grešáka nasledoval po Roku slovenskej hudby, ktorý nebol organizátorom príkladom 

v koncepčnej rovine. Uskutočnil sa bez akejkoľvek finančnej a materiálnej podpory vrcholných 

inštitúcií hudobného života na Slovensku. 

Predsedníctvo pripravilo viacero výstavných projektov, ktoré boli inštalované vo výstavných 

sieňach knižníc. Výstava Skladateľ Jozef Grešák – život a dielo (kurátorka Silvia Fecsková) mala 

premiéru v Okresnej knižnici Dávida Gutgesela v Bardejove 6. 3. 2017 (od 15. 11. 2017 bola inšta-

lovaná v Dome umenia v Košiciach). Ľubovnianska knižnica v Starej Ľubovni sa stala miestom 

inštalácie výstavy Skladateľ Jozef Grešák a Zuzanka Hraškovie, ktorá v rámci sprievodných 

aktivít ponúkala aj vzdelávacie popoludnia pre žiakov základných a umeleckých škôl mesta. V obci 

Ľubotice bola inštalovaná výstava Na chválu Božiu a pre potechu srdca z tvorby akad. mal. Evy 

Grešákovej rozšírená o panely venované skladateľovi Jozefovi Grešákovi a spojená s prezentáciou 

umeleckých osobností rodu Grešákovcov. Centrálna študovňa Univerzitnej knižnice Prešovskej 

univerzity v Prešove sa stala miestom inštalácie výstavy Umenia v rodine Grešákovcov, ktorá po 

prvýkrát predstavila umelecké osobnosti v tomto významnom rode z Bardejova – umeleckého 
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rezbára, reštaurátora a kamenára Pavla Grešáka, jeho syna skladateľa Jozefa Grešáka, vnučky 

akad. mal. Evy Grešákovej a dirigenta Richarda Zimmera, skladateľovho vnuka (od 13. 12. 2017 

bola inštalovaná v Bardejove). 

 

 

Eva Grešáková, akad. mal.: Portrét môjho otca. 

 

Dôležitou súčasťou boli koncertné predvedenia Grešákových skladieb. Počas jubilejného 

XXV. ročníka organových dní Jozefa Grešáka v Bazilike minor sv. Egídia v Bardejove (4. 7. – 

2. 10. 2017) bolo do dramaturgie jednotlivýc<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>