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Souhrn:

V tzv. druhotné existenci lidových písní můžeme rozlišit dva druhy jejich aranžmá – prostou harmonizaci a charakteristické úpravy, které dbají na jedné straně o posílení jejího obsahového sdělení při zachování regionální charakteristiky a na druhé straně obsahují i typické znaky autorského rukopisu. Mezi takové úpravy patří i sbírka Moravské lidové písně O. Máchy. Jejich rozborem autor stati vytyčuje příznačné rysy moravských písní – folklorní modalitu, střídavě recitativní a na metrickém pozadí založený rytmus i Máchovu příznačnou zálibu v basových prodlevách. V závěru autor zdůrazňuje význam moderních sborových úprav pro uchování folklorní tradice v paměti národa.
Klíčová slova:

lidová píseň, úprava lidové písně, Otmar Mácha 
Uvažujeme-li o postavení a významu regionu a jeho kulturních projevů v rámci celonárodní kultury, napadne nás pravděpodobně na prvním místě široká oblast tradičního folkloru a v jeho rámci pak především lidová píseň, která byla v minulých staletích s určitou geografickou oblastí úzce spjata, vyrůstala z ní, a v sobě proto odrážela její specifické zvláštnosti. Není cílem této studie zkoumat geografické, společenské, hospodářské, jazykové, náboženské či jiné zdroje osobitosti kulturních projevů v určitých regionech. Chtěl bych naopak poukázat na to, jak se originalita hudebních projevů určité národopisné oblasti odráží i v současné době v přístupu hudebních skladatelů k této významné oblasti našeho kulturního dědictví. Jako příklad mi k tomu poslouží sbírka Moravské lidové písně Otmara Máchy.


Umělá a lidová hudební kultura žily po staletí v našich podmínkách paralelně vedle sebe, jen s minimem vzájemných přesahů a vzájemného ovlivňování. Teprve v 18. stol., v období hudebního klasicismu, začala umělá hudba některými svými prvky (především převahou durových tónin, periodickou výstavbou frází, pravidelným dvoudobým nebo třídobým metrem) ovlivňovat český (daleko méně moravský) hudební folklor, a to prostřednictvím lidových muzikantů, kteří přicházeli do styku s umělou hudbou jako členové zámeckých a chrámových kapel a její typologické vlastnosti přenášeli do lidového prostředí.

Zásadní událostí, která umožnila transfer opačným směrem, se stalo zrušení nevolnictví v roce 1781, jež uvolnilo pohyb obyvatelstva, které se pak houfně stěhovalo z venkova do hospodářsky se rozvíjejících měst. Venkované si s sebou přinášeli i svou kulturu, mimo jiné i tradiční hudební projevy. V městském prostředí však lidová píseň nemohla obstát ve své původní jednohlasé (či improvizovaně dvojhlasé) podobě, ale musela se přizpůsobit formám městského hudebního života. Jednalo se především o upravování lidových písní pro sólový zpěv s doprovodem akordického nástroje a pro pěvecké sbory různých typů, v počátcích především mužské, později i pro sbory smíšené a ženské.
 
Podle Dějin české hudební kultury
 je možné rozlišit dvě vývojové etapy těchto vícehlasých aranžmá. V průběhu 19. století šlo u autorů typu J. P. Martinovského, F. Škroupa, A. Jelena, V. J. Veita, A. Förchtgotta – Tovačovského, E. Vašáka či J. Maláta o harmonizace lidových písní. Tento v podstatě klasicisticko – romantický přístup k lidové písni je založen na respektování skryté latentní harmonie, kterou v sobě i jednohlasý písňový útvar obsahuje, stírá však její lokální zvláštnosti. Autoři se nesnažili o zdůraznění individuality dotyčné písně ani neusilovali o její autorsky originální zpracování. Výjimkou je v tomto období P. Křížkovský, který svými hlubšími zásahy do melodické, rytmické, tonální, harmonické i formální struktury písně přesáhl rámec prosté harmonizace. S prostými harmonizacemi lidových písní se přirozeně setkáváme i u skladatelů dalších generací, mezi nimiž můžeme jmenovat např. K. Kovařovice, V. Kaprála, B. Vomáčku, K. Weisse, J. Š. Kubína aj. Tento jakýsi „sterilní“ postoj k lidové písni se hojně rozbujel v 50. letech minulého století, kdy byla naše amatérská hudební kultura zaplavena obrovským kvantem lidových aranžmá, určených z větší části státní ideologií podporovaným mládežnickým pěveckým a tanečním souborům.
 
Teprve od konce 19. století je možné mluvit o skutečných úpravách lidových písní. Cílem skladatele se stává maximálně zachovat autenticky svébytný ráz lidové písně, včetně jejích regionálních zvláštností, které se týkají nejen jazykové stránky, ale i specifik hudebních. Významný úkol spatřují skladatelé také v tom, aby svou úpravou (bohatšími výrazovými prostředky, které poskytuje vícehlasá sazba a případně i instrumentální doprovod) podpořili také atmosféru písně, její obsahové a náladové proměny. Na druhé straně pak skladatelé do těchto úprav promítali, ať již záměrně či bezděčně, svůj individuální skladebný sloh. Tento nový přístup k lidové písni souvisel přirozeně i s nově se formujícím vědeckým přístupem k lidové kultuře, kdy jsou pokládány základy folkloristiky jako nové muzikologické discipliny. Mezi těmito skladateli je třeba jmenovat především L. Janáčka a V. Nováka, z dalších pak J. Jindřicha, E. Axmana, V. Kálika, J. Křičku, L. Vycpávka či V. Trojana. Poměr onoho „specificky krajového“ a „autorsky individuálního“ se u jednotlivých skladatelů liší, příklady můžeme nalézt i mezi současnými skladateli. U P. Ebena hraje např. výrazně primární roli autorský rukopis, mnohé jeho úpravy lidových písní se ocitají až na hranici vlastních kompozic. Extrémním případem na tomto typologickém pólu jsou pak sborové skladby, v nichž skladatel použije lidovou píseň jako hudební materiál pro demonstraci vlastní technické zručnosti, např. v oblasti polyfonních technik.
 Naproti tomu u jiných skladatelů, např. Z. Lukáše, J. Málka, O. Máchy převažuje podle mého názoru objektivizační tendence přiblížit se co nejvíce autentickému znění lidové písně.
 Samozřejmě i v současné době se setkáme i s úpravami lidových písní, které můžeme označit za „pouhé“ harmonizace.
 
V tvorbě Otmara Máchy (1922–2006) zaujímají sborové skladby inspirované folklorem poměrně rozsáhlou oblast. Ostravský rodák
 se nechal často inspirovat slezskými a moravskými lidovými písněmi, a to nejen ve skladbách vokálních. Především v počátcích jeho skladatelské činnosti pronikala lidová modalita i do tvorby instrumentální. 
Mácha je autorem několika významných sborových cyklů na lidové texty, z nichž bezesporu nejznámější jsou Lašské halekačky (1971), oceněné v jihlavské sborové soutěži v roce 1973.
 Srovnatelné popularity již nedosáhly Ohlasy písní slezských (1983), odměněné 1. cenou na skladatelské soutěži olomouckých Svátků písní v roce 1984. Z novější doby pocházejí suity písní a tanců na lidové texty, které Mácha napsal z větší části pro Kühnův dětský sbor (Volání slunce, 1993; Ó, dej nám, Pane, večer veselý, 1995; Slavnosti jara, 1996; Hej, Vánoce, dlouhý noce, 1996). Poslední dílo tohoto typu, suita Půjdem spolu do Betléma (2001), byla dedikována DPS Svítání. Většina těchto rozsáhlejších prokomponovaných skladeb počítá se scénickou choreografií, a nestala se proto běžnou součástí koncertního repertoáru. Další Máchovy skladby na lidové texty představují tři technicky velmi obtížné kompozice: variační fantazie na píseň Teče voda, teče (1995), šestidílné variační zpracování písně Ta moravská brána (1996) a dětský sbor Hejsa, hejsa (2001). Naproti tomu pětidílný cyklus Zima, zima, zima (2002) zahrnuje jednohlasé skladbičky, určené přípravným oddělením dětských sborů.

Podstatně skromnější je výčet Máchových cyklů úprav lidových písní pro ženské a dětské sbory – v rozmezí více než půlstoletí byly vydány pouze tři: Moravské lidové písně (pro tříhlasý ženský sbor a klavír, 1950), Deset vánočních koled (pro tříhlasý dětský sbor, flétnu nebo housle a klavír, 1988, přepracováno 1991) a Teče voda, teče (úpravy moravských lidových písní pro čtyřhlasý ženský sbor a capella a sólový soprán, 1995).
 

Na počátku Máchova kontaktu s lidovou písní stojí cyklus Moravské lidové písně (1950), který zahrnuje úpravy šesti písní pro ženský trojhlas s doprovodem klavíru. Základní principy sborového aranžmá jsou u všech písně stejné – lidová melodie je umístěna do prvního sopránu, druhý a třetí hlas k ní vytvářejí akordický doprovod, a to téměř zásadně v úzké harmonii, akordy jen zřídka svým rozsahem přesáhnou interval oktávy. Vedení hlasů je navíc stoprocentně syrrytmické, bez jakéhokoliv náznaku polyfonie. Pokud mají písně více slok, jejich zhudebnění je strofické, někdy s drobnými odchylkami v jednotlivých slokách. Přes tato skromná východiska působí písně originálním, nezaměnitelným kouzlem. Příčinu je třeba hledat podle mého názoru ve dvou oblastech – v tonálně harmonickém plánu a v mistrně zpracovaném klavírním partu, který se zdaleka neomezuje pouze na funkci doprovodnou, ale stává se rovnocenným partnerem pěveckým hlasům.

Cyklus otvírá píseň Chodila po roli. Již počátek lidové melodie upoutá zvýšeným IV. stupněm (tón „cis“ v g moll), který jí vtiskuje cikánský charakter. Cikánského modu se drží i harmonizace sborového partu, v níž autor navíc užívá střídavě zvýšeného i sníženého VI. a VII. stupně (tóny „es“–„e“, „f“–„fis“), takže druhý tetrachord osciluje mezi aiolskou, harmonickou a melodickou moll.
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 O. Mácha: Chodila po roli. 1. sloka
Instrumentální doprovod všech tří slok je velmi skromný, omezuje se v zásadě na několik akordů, umístěných na způsob prodlevy pod sborový trojhlas. Klavírní part však upoutá dvěma mezihrami. První vychází ze základu g moll, střídá však II. stupeň „a“–„as“, čímž získává frygický charakter. V závěru (23. a 24. takt) pak tóny „b“ a „cis“ potvrzují cikánský modus.
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O. Mácha: Chodila po roli. 1. mezihra
Druhá mezihra je rozsahem kratší, avšak tóninově pestřejší. Její první tři takty skladatel umístil do lydické tóniny „es“ se střídavě mixolydickou septimou („d“–„des“), následující dva takty procházejí dórskou tóninou „a“, a teprve závěrečný akord se vrací do výchozí g moll.
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O. Mácha: Chodila po roli. 2. mezihra
Mezihry se odlišují od sborových ploch také dynamikou a metricko-rytmickým uspořádáním. Zatímco zpěv je veden v recitativním rytmu, delších rytmických hodnotách a v slabé dynamice, mezihry se vyznačují pregnantním rytmem na pozadí střídajícího se třídobého a dvoudobého metra a silnější dynamikou. Vnášejí tak do skladby vzruch, bez něhož by tři sloky vokálního partu samy o sobě mohly působit monotónně. Překvapení přináší poslední akord 3. sloky (41. takt), kde v klavírním partu zazní v rámci základní tóniny g moll tónický akord G dur. Tento typ hudební pointy připomíná běžné řešení harmonického plánu barokních kompozic. 

Druhá píseň Helekačka je jako jediná z celého cyklu jednohlasá. Její tři sloky jsou upraveny stroficky, tonalita je tentokrát výrazně durová. Jisté znepravidelnění a oživení vnáší do jednoduché struktury střídavé dvojdobé a trojdobé metrum. Sjednocujícími prvky v doprovodu jsou častá prodleva v basu, nad níž se objevují různé harmonické funkce, a střídavé oktávy „d²“–„d³“ v pravé ruce. Mezi 2. a 3. sloku je vložena vlastní halekačka, vyznačující se výrazným lydickým zabarvením a příznačným recitativním rytmem. 
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O. Mácha: Halekačka. Střední část
Následující kratičká Laštuvěnka má pouze jednu sloku o 12 taktech, tvořenou výrazně odlišným předvětím a závětím. Kontrastní je jejich různý tóninový průběh – zatímco předvětí je zakotveno v D dur (s mimotonální dominantou E k dominantě A), závětí probíhá ve stejnojmenné d moll s krátkým vybočením do paralelní F dur. Rozdílná je i jejich vnitřní stavba – šest taktů předvětí je složeno ze dvou trojaktových frází, zatímco závětí tvoří tři dvoutaktí. Relativně rozměrnější předehra (8 taktů) i o takt kratší dohra upoutají střídavým dvoudobým a třídobým metrem. Protikladu sudého a lichého metra použil skladatel zajímavým způsobem také v závětí písně, kde proti výrazně třídobému vokálnímu partu stylizoval klavírní doprovod dvoudobě.
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O. Mácha: Laštuvěnka. Závětí
Píseň má výrazně scherzosní charakter, který skladatel podtrhl předpisem staccato u všech tónů vokálního i klavírního partu, což jistě souvisí s typickým krácením vokálů ve slezských nářečích.  
Maryjánek je patrně nejznámější písní celého cyklu, a to díky tomu, že byl zařazen do několika sborových zpěvníků.
 Výrazně dórský charakter melodie Mácha poněkud oslabil v závěrečné kadenci, v níž použil aiolskou malou sextu. 
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O. Mácha: Maryjánek

Tóninou nestabilnost potvrzují i klavírní dohry po obou slokách. Obě plochy jsou zakotveny v aiolském modu, první mezihra je však obohacena zvýšeným VII. stupněm z harmonické moll. Zatímco sborový part obou slok koncipoval skladatel stroficky, klavírní doprovod je odlišný. Větší část 1. sloky je založena na opakování prázdného akordu „e“–„h“–„e“, 2. sloka na zvukově kompaktnějším mollovém septakordu „e“–„g“–„h“–„d“. Protiklad vzdušnější 1. a tvrdší 2. sloky jakoby podtrhoval dívčí a chlapecký obsah textu. 
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O. Mácha: Maryjánek. Ukázky stylizace doprovodu

Píseň Vojáčku, vojáčku upravil Mácha opět stroficky, tentokrát nejen ve sborovém partu, ale i v klavírním doprovodu. Pouze počátek 3. sloky stylizoval v klavíru jemněji, aby tak podtrhl její lyricky teskný ráz. Také tóninově je zde vše jasné a přehledné, celá píseň se odehrává v f moll s běžným vybočením do paralelní As dur. Zpestření sem vnáší střídání dvoudobého a třídobého metra, a především opět originální stylizace klavírního doprovodu. Opakované tóny v hluboké poloze zdůrazňují osudově tragický obsah písně, v druhé polovině slok je pak zdařile imitován vojenský pochod. I v této písni pracuje skladatel s prodlevou v basu, nad níž se harmonie v ostatních hlasech proměňuje. Oproti jiným písním se zde objevuje ojedinělé použití imitačního prvku. Motiv 2. taktu písně, tři klesající sekundy, používá skladatel v paralelních terciích v pravé ruce klavíru na konci všech slok i ve všech klavírních plochách ve funkci jakéhosi připomínkového motivu. 
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O. Mácha: Vojáčku, vojáčku

Vyvrcholením celého cyklu je závěrečná Šohajova mama, vedle vstupní písně hudebně nejzajímavější. Jako jediná má čtyři sloky, sborový part je až na nepatrnou výjimku v závěru 2. sloky řešen stroficky ve střídmém jedno- až trojhlasu. Tónina má zřetelně aiolský charakter. Podobně jako vstupní Chodila po roli má i Šohajova mama recitativní rytmus. Sbormistr musí v tomto případě věnovat velkou pozornost frázování, konkrétně správnému umístění slovních přízvuků, které mohou v každé sloce připadnout na jiné tóny. 
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O. Mácha: Šohajova mama. Ukázka různého umístění akcentů v 1. a 3. sloce
Originální půvab písně spočívá především v postupné gradaci, kterou vytváří zejména stále hustší stylizace klavírního partu, zatímco zpěv ji podporuje pouze narůstající dynamikou. V celém průběhu písně pociťujeme výrazné tónové centrum – tón „g“, umísťovaný do různých poloh. Skromný doprovod 1. sloky tvoří pouze jednotlivé tóny „g“ v různých oktávách a různě zdvojované. Ve 2. sloce je tón „g“ obohacen prázdnou kvintou („g“–„d“–„g“) a do širokého prostoru jednotlivě posazenými všemi dalšími tóny z aiolské tóniny g . V 3. sloce přibývají k prázdnému akordu „g“–„d“–„g“ ve vysoké poloze a k prodlevě „G“ v basu trojhlasé akordy z tónů aiolské moll ve střední poloze. Velkolepé vyvrcholení přichází ve 4. sloce, kde se kolem centrálního „g“, zaznívajícího ve čtyřech oktávách, objevují až osmihlasé akordy, přísně sestavené opět jen z tónů aiolské g moll. Nejedná se však o osmizvuky, ale vždy o dva nad sebe navrstvené trojzvuky, které jsou vůči sobě ve vztahu paralelní nebo terciové příbuznosti (Es dur – c moll, F dur – d moll, g moll – Es dur, d moll – B dur apod.). V levé ruce klavíru jsou vždy postaveny v obratu sextakordů, v pravé ruce pak v základní poloze kvintakordů. 
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O. Mácha: Šohajova mama. Klavírní doprovod 4. sloky
Máchovy Moravské lidové písně nejsou jen náhodně sestavenou sbírkou, ale mají charakter skutečného cyklu. V čem lze spatřovat jeho jednotící činitele? Na prvním místě je to promyšlené řazení jednotlivých písní, vůči sobě tempově, dynamicky a výrazově kontrastních (č. 1 – recitativní, pomalá, č. 2 – jednohlas ve středním tempu, č. 3 a 4 – krátké a rychlé, č. 5 – pomalý pochod, č. 6 – recitativní, pomalá, s velkou gradací). Příznačné je ohraničení cyklu recitativními písněmi, poněkud netradiční je umístění dvou rychlých písní do centra.
 Cyklus vykazuje i tóninovou soudržnost – č. 1, 2 a 6 jsou v tóninách „g“, v dalších se objeví blízké „d“ a „e“, pouze č. 5 je v poněkud vzdálenější tónině „f“. Dalším sjednocujícím prvkem je výskyt církevních a folklorních modů, a to buď v celé písni (dórský v č. 4, aiolský v č. 6), nebo alespoň v jejich částech (lydický v č. 2, cikánský, frygický a mixolydický v č. 1). Charakteristickým rysem, který se objevuje ve všech písních, je Máchova zvláštní záliba v basových prodlevách. Příznačná je také pestrost metro-rytmického půdorysu. Vedle písní recitativního typu (č.1, 6 a střední část č. 2) se ve zbývajících písních, jejichž rytmus se odehrává na pozadí pravidelné pulzace, často objevuje střídání dvoudobého a třídobého metra. Pokud již není zakotveno v samotné písni (č. 2, 5), Mácha je alespoň vkomponoval do klavírního doprovodu (č. 3). 

Nejméně dva z uvedených charakteristických rysů, a to na jedné straně církevní a folklorní modalita a na straně druhé uvolněnost v metricko rytmických vztazích, potvrzují etnografický původ písní, kterým je východní Morava, oblast, v níž se modernější dur-mollová tonalita a pravidelný metrorytmický půdorys neprosadily tak zásadním způsobem jako v Čechách. 

Proto můžeme tento typ práce s lidovou písní zahrnout pod tzv. charakteristické úpravy. 

Závěr:


Otmar Mácha může posloužit jako příklad hudebního skladatele, který ani v druhé polovině 20. století neztratil vztah ke kulturnímu dědictví našeho národa a dokládá, že lidová hudba a lidová poezie může i v dnešní době člověka oslovit svou pravdivostí, hlubokým prožitkem, citovostí, jindy zase žertovnou hravostí, nebo naopak i vyjádřením tragiky lidského života. Jeho Moravské lidové písně ani po více než půlstoletí od svého vzniku neztratily na své originalitě, působivosti a přitažlivosti i pro zpěváka a posluchače 21. století. 
Protože obrovské bohatství lidové písně přestává být už po několik generací přirozenou součástí každodenního života i širšího kulturního povědomí, představují moderní úpravy lidových písní pro sólový i sborový zpěv jeden ze záchranných prostředků, aby tyto poklady nezůstaly uzavřeny jen v zaprášených zpěvnících v regálech knihoven a archivů. 
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� Stranou necháváme nejstarší formu více či méně odborného zájmu o slovesné a hudební folklorní projevy, kterou představovaly snahy sběratelů, zpočátku především literátů, až později i hudebníků, o jejich písemný záznam. 


� Dějiny české hudební kultury, 1. díl. 1. vyd. Praha : Academia, 1972, s. 251–252. 


� Vedle označení „sterilní“ mě napadá ještě další opisný výraz – „bezpohlavní“. Tento pocit ve mně např. vyvolávají aranžmá lidových písní „nejpopulárnější dvojice naší doby, Evy a Vaška“, které jsou nám již několik let vnucovány v reklamních šotech na televizní obrazovce. Jejich veškerá produkce, ať jde o písně tzv. populární v širokém slova smyslu či lidové, je typologicky uniformní, harmonicky omezená na několik funkcí, stereotypně aranžovaná, interpretovaná vokálem bez jakékoli snahy o výraz. 


� Viz např. sbírku J. Felda Malé polyfonie. 


� Samozřejmě i u těchto skladatelů najdeme charakteristické znaky jejich autorského rukopisu. U Z. Lukáše se např. jedná o oblíbené vrstvení hlasů od jednohlasu většinou po čtyřhlas či o příznačné paralelní posuny akordů vymezené oktávovým intervalem mezi krajními hlasy. 


� Např. sbírky A. Tučapského Malovaná dolina I-III. 


� Mácha pocházel z hornické rodiny. Po maturitě na gymnáziu nastoupil na Pražskou konzervatoř, kde studoval skladbu u M. Hradila a následně na mistrovské škole u J. Řídkého (1945–1948). Jeho profesní počátky jsou spjaty s Československým rozhlasem kde působil v letech 1945–1962 jako hudební režisér, dramaturg, a konečně jako vedoucí redaktor symfonické redakce. Od té doby se pak živil již jako skladatel „na volné noze“ s krátkým návratem do rozhlasu po roce 1990. 


� Halekačka č. 3 „Hoj, hura, hoj“ patří mezi špičkovými dětskými sbory u nás k reprezentativním a nejčastěji provozovaným skladbám. 


� Úplný soupis Máchovy dětské sborové tvorby viz ŠEBEŠOVÁ, L. Dětská sborová tvorba Otmara Máchy. Diplomová práce. Univerzita Karlova – Pedagogická fakulta, 2005.


� Např. UHEREK, M. Zpíváme ve sboru. Praha : SPN, 1985, s. 424.


� Některé sbory při interpretaci celého cyklu vkládají mezi Laštuvěnku a Maryjánek pomalejšího Vojáčka, aby od sebe oddělily obě rychlé písně. Nepovažuji to však za šťastné řešení, kompaktnost celku se tím naopak rozbije. Jiný  nápad měl sbormistr královéhradeckého Jitra Jiří Skopal, kterému se zdálo, že cyklus nemá dostatečně přesvědčivý vrchol, a požádal proto skladatele o zařazení sedmé, rychlé písně na závěr cyklu. Otmar Mácha mu vyhověl, ovšem pojetí cyklu se závěrečnou písní Prijdi, šohajku se neujalo. (Viz ŠEBEŠOVÁ, L. Dětská sborová tvorba Otomara Máchy. Diplomová práce. Univerzita Karlova – Pedagogická fakulta, 2005, s. 23.)
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