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PREDHOVOR  

 

Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum predstavuje verejnosti piaty z radu zborníkov 

príspevkov z odborných muzikologických konferencií zameraných na hudobnú regionalistiku. Na 

konferencii v roku 2018, ktorý sa niesol v znamení 100. výročia vzniku Československej republiky 

a zániku monarchie Rakúsko-Uhorsko, sa zišiel mimoriadny počet prednášajúcich zo Slovenska, 

Čiech i Maďarska. Tradičná téma venovaná „malým osobnostiam veľkých dejín a veľkým 

osobnostiam malých dejín“ oslovila záujemcov a z ich príspevkov sa, okrem avizovaného 

tematického okruhu venovaného spomenutému výročiu, sformovalo viacero blokov: k dejinám hudby 

na Morave (H. Studeničová, M. Ratolístková, H. Kramářová, J. Sehnal); k výskumom hudobno-

historických prameňov na Slovensku (P. Martinček, J. Petőczová, A. Šuba, M. Blahunková, 

R. Kočišová); k problematike kompozičnej kultúry na Slovensku v 20. storočí (M. Štefková) a jej 

osobností skladateľov i teoretikov (J. Zelenková, V. Godár, J. Ruttkay, Ľ. Chalupka); k prezentácii 

osobností zabúdaných (A. Kručayová, I. Šimig), menej pripomínaných (S. Tichý, K. Medňanský), pre 

slovenskú etnomuzikológiu temer neznámych (M. Sklabinski), prípadne osobností v moravskom 

regióne nepovšimnutých (P. Hlaváček, K. Frydrych) alebo aj kontroverzných (M. Běhanová); k téme 

populárnej hudobnej produkcie a nonartificiálnej kultúry (L. Békéssy, P. Jantoščiak, A. Ferienčíková, 

L. Fojtíková) a v neposlednom rade k výskumu hudobných dejín Bratislavy (Z. Kendrová, S. Urdová, 

J. Lengová). V úvodných príspevkoch venovaných spomenutému výročiu sú zastúpené príbehy 

štátnych hymien (E. Bugalová, SK a K. Kim, HU), príspevky K. Andršovej, J. Slimáčkovej, 

I. Medňanskej, S. Fecskovej postihujú česko-slovenský kontext a procesom českej hudobnej kultúry 

sa venujú M. Kratochvílová, M. Haničáková. 

Zborník už tradične prináša aj verziu v elektronickej podobe, ktorá je doplnená o textové, 

tabuľkové, obrazové prílohy ako aj zvukové ukážky. K dispozícii je tiež online na stránke 

Slovenského národného múzea www.snm.sk (kliknúť: Hudobné múzeum, Publikácie na stiahnutie). 

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 

a samozrejme pracovníkom SNM-Hudobného múzea za obsahovú aj organizačnú prípravu 

a realizáciu podujatia. 

Edita Bugalová 
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PRÍBEH NAŠEJ HYMNY1 
PRÍSPEVOK VENOVANÝ 100. VÝROČIU VZNIKU ČESKOSLOVENSKEJ REPUBLIKY 

 

01 Edita  B u g a l o v á 

Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum, Bratislava  

 

Ak uvažujeme o slovnom spojení „naša hymna“, jednoduchšie bude začať rokom 1992, kedy sa 

prijatím Ústavy Slovenskej republiky schválili štátne symboly vedno s ustanovením o štátnej 

hymne, ktorú tvoria prvé dve slohy piesne Nad Tatrou sa blýska.
2
 Osud piesne, ako vieme, však 

začal rokom 1844, kedy mladý študent Janko Matúška (1821 – 1877) reagoval na maďarizačnou 

politikou vynútený odchod Ľudovíta Štúra (1815 – 1856) z bratislavského Evanjelického lýcea. 

Matúškovou piesňou na nápev ľudovej Kopala studienku sa protestujúci študenti lúčili s Bratisla-

vou, keď odchádzali do Levoče. V tom čase si ju do svojho zápisníka zapísal študent Viliam 

Paulíny Tóth (1826 – 1877) pod názvom Prešporskí Slováci, budaucj Lewočané. Po prvý raz bola 

pod názvom Dobrovoľnícka publikovaná roku 1849 na samostatnom hárku.
3
 Roku 1851 v kalendári 

Domová pokladnica, ktorý v Skalici vydával Daniel Lichard (1812 – 1882) figurovala ako prvá 

(Dobrovolňícka) v súbore textov piesní slovenských povstalcov z meruôsmych rokov.
4
  

V tom čase bola však najznámejšia a už všeobecne rozšírená vlastenecká pieseň Hej, Slováci 

na text Sama Tomášika (1813 – 1877), ktorý vytvoril roku 1834. Ako je známe, mladý 21-ročný 

poeta sa cestou na štúdiá do Nemecka zastavil v Prahe, kde napriek očareniu mestom podľahol 

sklamaniu z prevahy nemčiny, čo skončilo spontánnou tvorbou tejto básne. Text písal na známu 

melódiu Dąbrowského mazúrky, ktorú s textom Ješče Poľska neumarła od Józefa Wybického (1747 – 

1822) spievali poľské légie už v časoch napoleonských vojen a stala sa symbolom boja Poliakov za 

nezávislosť.
5
  

                                                           
1
 Súčasťou príspevku je obrazová prezentácia na priloženom CD nosiči (01_hymna.pptx). 

2
 Pozri: Ústava Slovenskej republiky (zák. č. 460/1992 Zb.), Čl. 9, ods. 4, Štátnou hymnou Slovenskej republiky sú prvé 

dve slohy piesne Nad Tatrou sa blýska.; ods. 5, Podrobnosti o štátnych symboloch Slovenskej republiky a ich používaní 

ustanoví zákon. – Zákon Národnej rady Slovenskej republiky o štátnych symboloch Slovenskej republiky a ich 

používaní (zák. č. 63/1993 Z. z.), § 13 Štátna hymna Slovenskej republiky, ods. 1, Štátnou hymnou Slovenskej 

republiky (ďalej len „štátna hymna“) sú prvé dve slohy piesne Nad Tatrou sa blýska.; ods. 4, Text štátnej hymny a jej 

notový záznam tvoria prílohu č. 5 tohto zákona. Dostupné z: <https://www.zakonypreludi.sk/zz/1992-460>. 
3
 LENGOVÁ, Jana: Der „Slowakische Frühling“ 1848/49 und die Musik. In: Musik und Revolution. Die Produktion von 

Identität und Raum durch Musik in Zentraleuropa 1848/49. Wien : HOLLITZER Wissenschaftsverlag, 2013, s. 257. 
4
 Domová pokladnica. Kalendár na rok običajní 1851. Skalica, s. 241 - 250. „XII. Básňická zahradka. I. Pěsňičky 

slovenských bojowníkúw. Podáwáme tu ... pěsňičky, kteréž se na Slowensku w čas powstání maďarského od 

Slowákůw, trůnu i národu swému wěrných zpíwáwaly.“ Pozri: LENGOVÁ, Jana, cit. dielo, s. 254. 
5
 Generál Jan Henryk Dąbrowski (1755 – 1818) organizoval poľskú légiu v rámci Napoleonovej armády s nádejou na 

získanie samostatnosti pre Poľsko. Text piesne poľských légií vznikol r. 1797 v severnom Taliansku, spievala sa na 

nápev ľudovej mazúrky a vžil sa tiež jej názov Mazúrka Dąbrowského. Vojakom dodávala energiu a čoskoro sa 

rozšírila nielen v Poľsku. Počas poľského povstania proti ruskej nadvláde sa v roku 1831 pieseň stala hybnou silou 

poľských povstalcov. Sila konotácie melódie s bojom za nezávislosť a svojprávnosť ju vypustila do sveta a v čase 

vznikajúcich i tlejúcich nepokojov sa rýchlo stala populárnou. V roku 1834 znela v ušiach aj Samovi Tomášikovi, keď 

ju obdaril slovenským textom. Pôvodný Wybického text Jeszcze Polska nie umarła neskôr Poliaci zmenili na Jeszcze 

Polska nie zginęła, od roku 1918 sa pieseň stala neoficiálnou hymnou Poľska, úradne potvrdenou až od roku 1927. 
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Tomášikova báseň napĺňala ideu slovanskej vzájomnosti do takej miery, že sa neskôr 

s pozmeneným názvom ako Hej, Slovania stala hymnou všetkých slovanských národov. Na Slovan-

skom zjazde, s cieľom zjednotiť všetky slovanské národy žijúce v rakúskej monarchii a s hlavnou 

myšlienkou docieliť právo na sebaurčenie národov, ktorý sa konal v júni roku 1848 v Prahe a ktorý 

sa stal podnetom na vypuknutie pražskej revolúcie, sa táto pieseň burácajúco ozývala v uliciach. 

Napriek tomu, že povstanie bolo potlačené, pieseň sa stala všeslovanskou hymnou symbolizujúcou 

revolučné hnutie a Tomášikov text bol preložený do všetkých slovanských jazykov.  

Ako píše Lengová s odvolávkou na Škvarnu,
6
 Štúrovci ju spievali už počas pamätného výletu 

na Devín roku 1836. Publikovaná bola po prvý raz vo vlasteneckom kalendári na rok 1838, ktorý 

vydával Gašpar Fejérpataky Belopotocký (1794 – 1874) pod názvom Na Slowany, so začiatočným 

textom Hei Slowáci a upozornením Zpjwá se gako: Jeszcze polska nezginieła.
7
 Postupne sa u nás 

stala spomedzi mnohých hymnických piesní prvou medzi rovnými. V čase vzniku Tomášikovej 

piesne sa v Prahe rodilo aj nové hudobnodivadelné dielo autorov Jozefa Kajetána Tyla (1808 – 

1856) a Františka Škroupa (1801 – 1862), spevohra Fidlovačka aneb žádný hněv a žádná rvačka, 

ktorú uviedli v decembri 1834 v Stavovskom divadle s obrovským diváckym úspechom. Pieseň, 

ktorú autori zverili postave slepého huslistu Mareša Kde domov můj sa stala zvečera do rána hitom 

a ako národná vlastenecká pieseň sa temer priamočiaro v roku 1918 posunula do pozície národnej 

a štátnej hymny. V roku 1884, kedy uplynulo polstoročie od vzniku oboch hymnických piesní, 

Tylovej-Škroupovej piesni bola venovaná pripomienka iba v českej tlači, naproti tomu 50. výročie 

vzniku Tomášikovej básne ako „hymny barikád“ si uctili v Prahe oslavami, na ktoré dostal 

pozvanie aj autor, vtedy už 71-ročný evanjelický farár z Chyžného na Orave. Jeho pieseň vo verzii 

Hej, Slované zohrala významnú úlohu aj počas bojov 1. svetovej vojny (1914 – 1918), kedy pre 

Slovanov, rozdelených medzi navzájom bojujúce strany, bola pieseň zjednocujúcim prvkom. 

Napriek tomu, že Tomášikov text sa šíril už vo všetkých slovanských jazykoch a Slovania si pieseň 

prisvojili a tiež napriek skutočnosti, že Slováci mali ďalších vlastných hymnických a vlasteneckých 

piesní neúrekom, pieseň Hej Slováci dlhodobo symbolizovala túžbu po nezávislosti a pre väčšinu 

národa najviac napĺňala atribúty národnej hymny.
8
 V časoch vrcholiaceho národnostného útlaku, 

kedy sa o osud slovenského národa mimoriadne aktívne zaujímal Scotus Viator,
9
 vydal roku 

1908 v Londýne publikáciu Racial Problems in Hungary (Národnostná otázka v Uhorsku), do ktorej 

kapitolou Slovak Popular Melodies prispeli Milan Lichard a Alois Kolísek. Na záver kapitoly 
                                                           
6
 LENGOVÁ, Jana, cit. dielo, s. 255, Pozri pozn. 11, ŠKVARNA, Dušan Začiatky moderných slovenských symbolov. 

K vytváraniu národnej identity od konca 18. do polovice 19. storočia Banská Bystrica 2004, s. 95. 
7
 FEJÉRPATAKY-BELOPOTOCKÝ, Gašpar (ed.): Nový i Starý Wlastenecký Kalendář na rok Páně 1838. Liptovský 

sw. Mikuláš [1837]. 
8
 Pieseň symbolizovala domovinu aj pre amerických Slovákov, ktorí si už v prvých rokoch 20. storočia nahrávali 

gramoplatne so slovenskými piesňami. V rokoch 1911-13 naspieval počas pobytu v USA český tenorista Dalibor Pták 

pieseň Hej Slováci (nahrávka zn. Columbia E-1016). 
9
 Vlastným menom Robert William Seton-Watson (1879 – 1951), britský publicista a historik. 
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zaradili aj notový záznam piesne Hej Slováci v harmonizácii Josefa Löwa s popiskou „The Slovak 

National Hymn“.
10

   
 

 

Zdroj: <https://archive.org/details/racialproblemsin00setouoft/page/390>. 

 

Po vzniku Československej republiky padlo na zasadnutí vlády dňa 12. decembra 1918 

rozhodnutie o štátnej hymne pozostávajúcej z dvoch hymien národných. Na základe toho vydal 

hneď nasledujúceho dňa rezort obrany výnos, ktorý uverejnili vo Vestníku Ministerstva národnej 

obrany (21. 12. 1918) pod č. 30 „Hraní hymny vojenskými hudbami“.
11

 Určil, aby sa pri všetkých 

príležitostiach, kedy je predpísané hrať hymny, stanovilo poradie: po českej Kde domov můj sa musí 

bezprostredne zahrať slovenská Nad Tatrou sa blýska
12

 a ukladal posádkovým hudbám, aby si 

zaobstarali inštrumentáciu u kapelníka Piskáčka.
13

 Zákonodarci sa však problematike hymny neve-

                                                           
10

 Prvú časť XX. kapitoly Slovak Popular Melodies, ktorá nesie motto Böse Menschen haben keine Lieder, spracoval 

Milan Lichard (s. 372 – 382). Druhú časť nazvanú Music Under Difficulties napísal Alois Kolísek (s. 383 – 389). Na 

s. 390 je notový záznam piesne Hej, Slováci a na s. 391 jej anglický preklad (3 slohy). Dostupné z: 

<https://archive.org/details/racialproblemsin00setouoft/page/372>.  Autor harmonizácie: Josef Löw (1834 – 1886), 

pražský Nemec židovského vierovyznania. Dostupné z: <https://de.wikipedia.org/wiki/Josef_Löw>. 
11

 Věstník čs. ministerstva Národní obrany. Ročník 1. Praha, 1918, s. 15. 
12

 Uprednostnenie Matúškovej piesne pred Tomášikovou zaiste ovplyvnilo vedomie, že pieseň Sama Tomášika bola 

dlhodobo vnímaná ako hymna všetkých Slovanov. 
13

 Rudolf Piskáček (1884 – 1940) Počas 1. svetovej vojny slúžil v pražskom 8. vozatajskom prápore, kde organizoval 

hudbu. Po vzniku Československa bol poverený zostavením posádkovej hudby v Prahe a prechodne vykonával 

povinnosti inšpektora posádkových hudieb. Od roku 1919 bol pridelený ako vojenský kapelník k posádkovej hudbe 

Praha II, ktorá sa v nasledujúcom roku stala hudbou 28. pešieho pluku. Od septembra 1920 do mája 1921 viedol 

orchester 39. pešieho pluku v Bratislave. Dostupné z: 

<http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.record_detail&id=7199>  
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novali, štátne symboly riešili roku 1920 iba v kontexte so štátnou vlajkou, štátnym znakom a pečaťou. 

Spôsobom prezentácie hymny sa zaoberali iba exekutívne orgány a po schválení ústavy (1920) 

vláda prijala dodatok k uzneseniu, že hymnu samostatným zákonom ustanovovať netreba. Snáď 

najfrekventovanejšie sa spievaniu hymien venovali školy, no tento rezort sa problematikou začal 

zaoberať až neskôr. V roku 1919 však Dobroslav Orel iniciatívne vyhotovil melodický zápis piesne 

Nad Tatrou sa blýska, „jejíž notu stabilisoval podle různých variantův“ a predložil na schválenie 

Ministerstvu školstva a národnej osvety (MŠaNO), aby tak zabezpečil „jednoty při tisku ve školních 

knihách“.
14

 (Nejednotnosť spôsobu interpretácie zrejme pretrvávala, v roku 1932 MŠaNO schválilo 

znenie oboch národných hymien podľa zápisu Adolfa Cmírala aj s usmerňujúcimi pokynmi ako 

pomôcku pre obec-né a meštianske školy, ktorá vyšla v Štátnom nakladateľstve.
15

) 

Slobodné spievanie hymien oba naše národy prijali so zadosťučinením. Nehrozili už perze-

kúcie, dovtedy v rámci Rakúska či Rakúsko-Uhorska bežné, a ľudia spievali hymny – tak, ako 

ostatné vlastenecké piesne – rovnako radi a zrejme všade. Preto sa potrebným usmerneniam začal 

venovať rezort vnútra a dňa 13. augusta 1919 vydal Obežník prezídia ministerstva vnútra 

o národných hymnách (č. 6950/pres.),
16

 ktorý rozposlal zemským správam politickým v Prahe, Brne 

a Opave a ministrovi s plnou mocou pre Slovensko. Prikazoval hymny hrať či spievať iba pri 

vážnych slávnostných príležitostiach, počúvať ich postojačky a zakazoval hymny spievať 

v kaviarňach alebo reštauráciách. Zároveň akceptoval „použití melodií těchto hymen v nějaké 

hudební směsi upravené z českých neb slovenských písní v slušném provedení“.
17

 Oficiálne 

slávnostné príležitosti sa dotýkali najviac vojenských hudieb. Roku 1921 vyšiel výnos č. 271 

vydaný ministerstvom obrany a upravujúci protokolárnu úlohu čestnej roty pri uvítaní vojenských 

hodnostárov, tiež stanovujúci príležitosti (vojenská prehliadka, preberanie vojenských zástav, pri 

pohreboch po čestnej salve), pri ktorých majú národné hymny česká a slovenská odznieť.
18

 

Zároveň sa v praxi ukazovalo, že ani usporiadatelia mnohých kultúrnych podujatí na 

začiatku 20. rokov nevedeli nájsť spôsob, ako postupovať v prípade uvedenia hymny. Na 

programoch koncertov sa skoro pravidelne objavovala Schneidrom-Trnavským harmonizovaná 

                                                           
14

 Pozri: D. O. [OREL, Dobroslav] v časopise Cyril (1921, č. 1, s. 14), v rubrike Různé správy, príspevok Nad Tatrou 

sa blýska, uvádza túto informáciu s údajom o schválení jeho melodickej úpravy. „Školní knihosklad je vytiskl, na jehož 

schválení min. šk. a n. o. ze dne 6. září 1919 č. 35.151/3824 n. o.“ Za upozornenie na príspevok autorka ďakuje 

Kateřine Andršovej. 
15

 Státní hymna. Poznámkami opatřil Adolf Cmíral. Schváleno min. škol. a nár. osvěty ze dne 25. května 1932, č. j. 

63.395/32-I/1 jako pomůcka pro obecne a mešťanské školy. Čkm. 125. Státní nakladatelství. (Trojhárok) Pozri: SNM-

HuM, sign. MUS LVII 822. 
16

 Věstník Ministerstva vnitra Republiky československé. Ročník I. Praha, 1919, s. 189. Dôvod vydania obežníka je 

uvedený v úvode textu: „Jak bylo již nejednou zjištěno hraje a zpívá se ´Kde domov můj´ při takových příležitostech 

a v takových místnostech, jež profanují tuto hymnu našeho národního probuzení a státního vzkříšení...“ 
17

 Věstník Ministerstva vnitra republiky Československé. Ročník I., Praha 1919, s. 189. 
18

 Věstník Č. S. Ministerstva národní obrany. Výnosy věcné. Ročník IV., část 27, vydáno 28. 5.1921. Týmto výnosom 

bolo zrušené predchádzajúce ustanovenie uverejnené v II. ročníku [1919] vestníka MNO pod č. 762. 
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pieseň Nad Tatrou sa blýska (1905) a keď figurovala ako riadne číslo programu, v bulletine bolo 

upozornenie, že ide o hymnu.
19

 V tejto spoločensko-politicky komplikovanej atmosfére rozličnými 

spôsobmi pristupovali k spievaniu hymien aj učitelia; za vlastnú si väčšinou osvojili iba jej 

slovenskú časť. Bola potrebná teda ďalšia úprava. Vo výnose slovenského referátu MŠaNO vyšiel 

roku 1921 pokyn, aby sa v slovenských školách vždy spievali obe časti tak, ako sa to robí v školách 

v Čechách a výnos stanovuje, že po slovenskej treba vždy zaspievať aj hymnu českú.
20

 Až roku 

1930 vyšlo uznesenie ministerskej rady určujúce nielen poradie, ktoré sa sluší zachovávať (najprv 

česká, po nej slovenská), ale i usmernenie, že štátnu hymnu tvoria vždy prvé slohy oboch piesní.
21

  
 

     
 

Ukážka programu koncertu z 16. 3. 1921.  

 

Politická situácia v priebehu roka 1919 bola na Slovensku podstatne dramatickejšia ako 

v Čechách, pokračovali vážne ozbrojené konflikty a nepokoje, ktoré sa museli riešiť zásahom 

československého vojska. Najmä v južne položených regiónoch vrátane Bratislavy trval silný 

maďarský a maďarizačný tlak. Napriek tomu alebo práve preto, sa v rámci novej demokratickej 

                                                           
19

 V prvej Sbierke národných slovenských piesní Schneidra-Trnavského (Praha : Detvan, 1905) vyšla pod č. 5 harmo-

nizácia piesne Nad Tatrou sa blýska pre spev a klavír. Po roku 1918 sa často hrala na rôznych koncertoch ako prvé číslo 

programu. Napr. v programe koncertu spevokolu ZORA (16. 3. 1921) je uvedené: (sdramat. nár. hymna s doprôvod. 

klavíru), pozri SNM-HuM, sign. MUS CLV 16. 
20

 Věstník Ministerstva školství a národní osvěty. Ročník III. Praha (1921), č. 21, s. 553. Výnos č. 35 za Školský referát 

v Bratislave podpísal správca referátu Folprecht. Josef Folprecht (1879 – 1950) bol poverený výkonom organizovania 

školstva na Slovensku. 
21

 Pozri: SAK, Robert: Česká „Píseň písní“ v historickém kontextu. In: Lucie Wittlichová, ed. :Státní hymna České 

republiky v proměnách doby. Úřad vlády ČR : Praha [2008], s. 40. Dostupné z: <https://www.vlada.cz/assets/urad-

vlady/vydavatelstvi/vydane-publikace/Hymna.pdf> 
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spoločnosti kládol mimoriadny dôraz na ústretovú menšinovú politiku, avšak v intenciách nového 

štátu. V tomto duchu sa riešila aj otázka hymny. V roku 1921 výnosy Školského referátu MŠaNO 

v Bratislave priniesli popri konštatovaní, že školské slávnosti majú byť ukončené spievaním 

československých hymien, nariadenie: žiaci maďarských škôl sa naučia spievať českú i slovenskú 

časť v maďarskom preklade.
22

 Takto spracované vyšli neskôr v ministerstvom schválenej učebnici 

spevu pre maďarské školy Énektan od M. Schneidra-Trnavského.
23

     

Pre potreby škôl priebežne vychádzali spevníky, ktoré obsahovali notové záznamy štátnych 

hymien aj iných hymnických piesní; nezaobišli sa bez piesne Hej, Slované, resp. Hej, Slováci. 

V priebehu 20. rokov sa však v slovenskej tlači ozývali veľmi nespokojné hlasy s rozhodnutím, že 

slovenskú časť hymny netvorí všeobecne najrozšírenejšia hymnická pieseň Sama Tomášika Hej, 

Slováci. Pozoruhodný materiál sa zachoval v pozostalosti Aloisa Kolíska – odpisy v tom čase 

publikovaných novinových článkov aj rešerše z literatúry, v ktorých je často spomínané obdobie 

perzekúcií v časoch monarchie za spev Tomášikovej piesne. Jej povýšenie na štátnu hymnu by 

mnohí radi videli ako satisfakciu. Jedným z nich bol aj spisovateľ a evanjelický kňaz Martin Rázus. 

V zachovanej rešerši z Rázusovho článku Spomienky (Národnie noviny z 22. 12. 1926) je zazna-

menaný text: „...Čo je slovenský problém rozriešený a nezávisí od neho budúcnosť národa nášho 

pod Tatrami? Zjavné odtískanie hymny ´Hej Slováci´ ... nehovorí nič? Nuž mne hovorí. Hovorí, že 

verš bol a je vždy výbornou zbraňou proti úkladom potlačiť a pripraviť o svojskosť národ, čo chce 

žiť...“
24

 Ak sa obzrieme dozadu, oficiálna politika sa vždy bála sily a významu národných 

hymnických piesní. Tento osud zdieľali aj Maďari vo vzťahu k Viedni, po Rakúsko-Uhorskom 

vyrovnaní ho však v opačnom garde ešte intenzívnejšie uplatňovali vo vzťahu k Slovákom. 

A napokon, aj po osamostatnení zo „žalára národov“, ako sa monarchia nazývala, sa Slováci ťažko 

vyrovnávali s kuratelou českého brata, čo práve cez nenaplnenie túžby povýšiť pieseň zakotvenú 

v srdci národa na hymnu, komentoval aj básnik Martin Rázus. 

Slovenská časť štátnej hymny nemala jednotnú harmonickú úpravu. Najčastejšie sa spievala 

v harmonizácii M. Schneidra-Trnavského, ktorého úpravy národných piesní pre spev a klavír boli 

                                                           
22

 Věstník Ministerstva školství a národní osvěty. Ročník III. (1921), č. 21, s. 136. Výnos č. 12 za Školský referát 

v Bratislave podpísal vládny referent školstva Folprecht.  
23

 SCHNEIDER-TRNAVSKÝ, Mikuláš: Énektan, II. rész., Bratislava : Academia [1925], s. 6 – 7. V Čechách sa 

k rozhodnutiu vytvoriť jazykové mutácie (nemeckú i maďarskú) prikročilo až roku 1933 (po nástupe Hitlera k moci 

v Nemecku), a to Výnosom MŠaNO z 9.5.1933, ktorý ale predpokladal vyhotoviť preklad textu hymny do všetkých 

menšinových jazykov používaných v ČSR. Maďarská verzia podľa prekladu Gézu Mészárosa znela: Hol a honom, hol 

a hazám? / Hol a réten csermely csobog, / hegyek hatán fenyves susog, / szántóján ezer cirát, / gyönyörü ott a villág. / 

Földreszállot éden vagy te / Csehországom, szép hazám. Pozri: SAK, Robert: cit. dielo, s. 42 (pozn. 21). Na Slovensku 

bol oficiálne prijatý preklad z pera M. Schneidra-Trnavského publikovaný v učebnici pre maďarské školy roku 1925: Hol 

van honom, hol van honom? / Fenyő susog szirtetőkön, / viz morajlik a mezőkön, / mindenütt tavasz virág, / csupa éden 

s boldogság / s ez a föld oly drága nékem; / Csehszlovák föld: szép hazám, / Csehszlovák föld: szép hazám. 
24

 SNM-HuM, sign. MUS CLXXX 211.  
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už od prvého vydania (1905) veľmi populárne
25

 a okrem toho roku 1926 vydal skladateľ v Spolku 

sv. Vojtecha v Trnave zborníček piesní určených pre školy pod názvom Tatranské zvuky. Hymny 

a iné príležitostné spevy na dva hlasy so sprievodom harmonia alebo klavíru op. 38.
26

 Ján Levoslav 

Bella už dávno publikoval pieseň Nad Tatrou sa blýska pod titulom Už Slovensko vstáva ako 

záverečnú dvanástu skladbu v zbierke mužských zborov Slovenské štvorspevy, ktoré mu vyšli roku 

1864 vo Viedni.
27

  
 

     

Bellova harmonizácia piesne Nad Tatrou sa blýska z roku 1864. 

 

V 20. rokoch 20. storočia zaradil Miloš Ruppeldt do svojej edície zbierok mužských zborov 

medzi skladby národného rázu harmonizácie našej hymny od Milana Licharda (1853 – 1935), Jána 

Kraska Zápotockého (1893 – 1967), Viliama Figuša-Bystrého (1875 – 1937). Otázka jednotnej 

harmonizácie však prišla na rad až po 15 rokoch. Podnetom bola storočnica vzniku českej hymny 

Kde domov můj. Vo vestníku MŠaNO sa v roku 1934 nachádza viacero výnosov v súvislosti 

s hymnou. Pod č. 66 je výnos, ktorý ukladá správam škôl pripomenúť si pri vyučovaní v deň 

100. výročia (21. 12.) piesne Kde domov můj „vhodným pietním a důstojným způsobem jubilea 

státní hymny československé“.
28

 V ďalšom texte vestník upozorňuje riaditeľstvá škôl na brožúru 

Ferdinanda Strejčka vydanú k storočnici českej hymny, ktorú je možné použiť ako vhodnú 

pomôcku pri školskom vzdelávaní.
29

 V oddieli Vyhlášky je vypísaná súťaž na harmonizáciu hymny 

v úprave pre miešaný zbor s uzávierkou dňa 31. októbra 1934.
30

 V texte je odkaz na (už spomenutý) 

                                                           
25

 Pozri pozn. 19. 
26

 Zborníček obsahuje 25 piesní, prvá v poradí je Nad Tatrou sa blýska, nasleduje Kde domov můj, Hej Slováci, Kto za 

pravdu horí a ďalšie. Poslednou v poradí je Schneidrova pieseň Hoj, vlasť moja. 
27

 SNM-HuM, sign. MUS L 63. 
28

 Věstník Ministerstva školství a národní osvěty. Ročník XVI. 1934. Výnos č. 66, s. 326. 
29

 Věstník Ministerstva školství a národní osvěty. Ročník XVI. 1934, s. 385. Odkaz na STREJČEK, Ferdinand: Kde 

domov můj? Vysvětlení československé státní hymny. Její vznik a význam. Praha : Ústřední Matice divadelního ochot-

nictva československého, 1934. 
30

 „Ministerstvo školství a národní osvěty rozepisuje soutěž na úpravu československé státní hymny po stránce hudební 

pro smíšený sbopr. Tato úprava budiž po stránce harmonické struktury a vedení hlasů jednoduchá tak, aby mohla býti 
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6-stránkový tlačený materiál pre školy „Státní hymna“ od Adolfa Cmírala, ktorý obsahuje jedno-

hlasné zápisy hymien s poznámkami k ich interpretácii (roku 1932 schválená učebná pomôcka).  

Vypísaniu súťaže predchádzali rokovania, na poradu v júni 1934 bol na MŠaNO v Prahe 

prizvaný aj Alexander Moyzes. Po lete bola vypísaná súťaž s podmienkami: úprava pre miešaný 

zbor v jednoduchej harmonickej štruktúre, aby mohla byť základom pre ďalšie inštrumentálne či 

vokálne spracovania; stanovená bola aj tónina – česká časť v F dur, slovenská v a mol (čo do 

podmienok navrhol A. Moyzes).
31

 Začiatkom októbra bolo vypísanie súťaže publikované v dennej 

tlači.
32

 Do súťaže poslal návrh harmonizácie aj Ján Levoslav Bella, a to na podnet D. Orla,
33

 súťaže 

sa zúčastnil tiež Alexander Moyzes.
34

  

 

   

Súťažný návrh, harmonizácia štátnej hymny pre miešaný zbor od J. L. Bellu z 28. 10. 1934. 

                                                                                                                                                                                                 
pevným základem k jednotnému znění pro všechny další druhy úprav jak vokální, tak i instrumentální. První část 

hymny „Kde domov můj“ budiž v tonině F-dur, druhá čásť „Nad Tatrou sa blýská“ v a-moll. Soutěží má být napraven 

dosavádní nežádoucí stav nejednotné harmonisace a instrumentace naší státní hymny. Soutěžící se upozorňují na spis 

prof. Adolfa Cmirala „O správném zpěvu naší hymny“, který vyšel ve Státním nakladatelství. Členy poroty budou 

vynikající hudební skladatelé a hudební theoretikové. Ceny se vypisují tři, a to: I. cena 1000 Kč, II. cena 700 Kč, 

III. cena 500 Kč. Lhůta soutěže se končí dnem 31. října 1934 ve 12. hodin. Soutěž je anonymní, skladatelé posílejtež 

své práce pod heslem ministerstvu školství a národní osvěty, odboru V.“ In: Véstník Ministerstva školství a národní 

osvěty. Ročník XVI. 1934, s. 348. 
31

 Na výtky, prečo sa nezachovala pôvodná Škroupova E dur tónina, reagoval J. Kunc domnienkou, že stanovenie F dur 

tóniny malo praktické dôvody, inak by interpreti dostali notový zápis so 4 krížikmi a v prípade slovenskej časti (gis 

mol) až 5 krížikov. Pozri: KUNC, Jan: O oficielní úpravě státní hymny. Praha : Státní nakladatelství, 1936, s. 14. SNM-

HuM, sign. MUS LVII 821. 
32

 Pozri Slovenský denník z 7. 10. 1934.  
33

 V pozostalosti J. L. Bellu sa nachádza autograf hymny v záhlaví opatrenej textom „Heslo: Nebojme sa bratia / St. 

hymna“ s datovaním 28. 10. 1934 dopísaným Orlovou rukou, v korešpondencii je aj sprievodný Orlov list, s ktorým 

Bellov autograf do súťaže odosielal (SNM-HuM, sign. MUS L 64, 274). Pravdepodobne v tom čase harmonizoval 

hymnu aj Eugen Suchoň, keďže Orel zabezpečoval jej vydanie v tlačiarni Mandl. Ešte krátko pred svojím odchodom zo 

Slovenska, finančným vyrovnaním záväzku za tlač Orel poveril J. Šamka (1939). 
34

 Autograf, skice, dat. 20. 10. 1934, SNM-HuM, sign. MUS CLXXX 112. Verzia pre mužský zbor (dat. 27. 11. 1946) 

podľa pôvodnej úpravy na súťaž pre miešaný zbor, SNM-HuM, sign. MUS XCVI 26. 
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Podľa novinovej správičky
35

 do stanoveného termínu 31. októbra 1934 prišlo až 230 návr-

hov, z ktorých 24 postúpilo do užšieho výberu. V porote menovanej ministerstvom figurovali Josef 

Bohuslav Foerster, Josef Suk, Vítězslav Novák, Adolf Cmíral, Alois Mach (štábny kapitán) 

a z mimopražských osobností
36

 Ferdinand Vach z Brna a Frico Kafenda z Bratislavy.
37

 Porotci 

z užšieho výberu posúdili ako najlepší návrh označený heslom „Svoboda“ od brnenského skladateľa 

Jana Kunca, ďalej návrh „Vesna“ od regenschoriho z pražského Žižkova Emanuela Jaroša a tretí 

s heslom „28. X. 1918“ od slovenského skladateľa Alexandra Moyzesa. Porota však ku Kuncovmu 

spracovaniu vzniesla pripomienky a požadovala, aby ňou odporúčané zmeny akceptoval. Opravená 

verzia bola potom vyhlásená výnosom MŠaNO zo 6. 3. 1935 za „oficielní harmonisaci státní hymny 

československé pro smíšený sbor, které budiž užíváno při všech oficielních slavnostech školních 

i veřejných“.
38

  

 

 

 

Znenie schválenej harmonizácie hymny uverejnené v spise Jana Kunca (vyd. 1936).  

                                                           
35

 Výstrižok z novín, sine loco, sine dato, SNM-HuM, sign. MUS CLXXX 2161.  
36

 Pozn. 31. KUNC, Jan: cit. dielo, s. 4.  
37

 Sprievodný mimopražským porotcom k poštovej zásielke so súťažnými návrhmi bol datovaný v Prahe 13. 11. 1934 

a prvým adresátom bol F. Vach v Brne s požiadavkou, aby najneskôr 21. 11. 1934 návrhy ďalej odoslal F. Kafendovi do 

Bratislavy. Schôdza poroty bola stanovená na deň 29. 11. 1934. SNM-HuM, sign. MUS LVII 809. 
38

 Pozn. 31. KUNC, Jan: cit. dielo, s. 5.  
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Zaujímavý materiál dokumentujúci dlhodobý proces posudzovania a odsúhlasovania harmo-

nizácie hymny sa nachádza v pozostalosti F. Kafendu v SNM-Hudobnom múzeu. Keďže hymnu 

bolo potrebné spracovať aj pre ďalšie typy obsadenia, 11. februára 1936 sa v priestoroch pražského 

konzervatória konalo prvé predvedenie všetkých vokálnych a inštrumentálnych úprav jej oficiálnej 

harmonizácie.
39

 Obsažný 13-stranový protokol zaznamenáva priebeh prehrávok a následnú diskusiu, 

ktorá sa dotýkala predovšetkým otázky Kuncovho prístupu k harmonizácii (nepostupoval podľa 

pôvodnej Škroupovej harmonizácie), k slovenskej časti hymny padla námietka k stanoveniu 4/4 

taktu (Moyzes).
40

 Jan Kunc, hoci víťaz súťaže, sa stretol s veľmi kritickými reakciami hneď od 

počiatku, ako MŠaNO uverejnilo znenie schváleného návrhu. Osobne na všetky reagoval v svojom 

spise „O oficielní úpravě státní hymny“ (1936).
41

 Problémy s hymnou však neustávali a porotu bolo 

treba znovuustanoviť, o čom bol F. Kafenda informovaný listom z 29. 1. 1938.
42

 Tentoraz mali 

byť predmetom posúdenia návrhy spracované podľa pôvodnej Škroupovej harmonizácie: návrh od 

skladateľa Karla Weisa a spoločný návrh profesorov kompozičného oddelenia pražského konzer-

vatória. Porota, ktorá sa zišla 4. 2. 1938, zrejme akceptovala návrh profesorov kompozície Jaroslava 

Křičku, Otakara Šína a Jaroslava Řídkého, no aj v tomto prípade sa uzniesla na vykonaní potrebných 

zmien, s čím dotknutí nesúhlasili. V konečnom dôsledku, verejnosť neprijala ani Kuncovu harmo-

nizáciu
43

 a tento dlhotrvajúci „príbeh“ zastavili vážne politicko-spoločenské zmeny, ktoré priniesol 

rok 1938.  

Počas prvej Slovenskej republiky sa Slováci k československej hymne nehlásili, hoci tak ako 

doposiaľ, hymnu ako štátny symbol neupravoval žiadny zákon. V deň prvého zasadania Snemu 

slovenskej krajiny dňa 14. marca 1939 poslanci v snemovni bezprostredne po vyhlásení samostat-

ného slovenského štátu spontánne zaspievali Tomášikovu Hej, Slováci, a tak, hoci oficiálne 

neustanovená, sa pieseň stala štátnou hymnou pre nasledujúce obdobie. Problematika hymny nebola 

zahrnutá ani do návrhu zákona o štátnych symboloch, ktorý sa prerokovával v júni 1939, hoci 

ústavno-právny výbor rezolúciou uložil vláde, aby v najkratšom čase podala návrh zákona o štátnej 

hymne.
44

 Aj po prijatí ústavy (21. 7. 1939) sa snemom ozývalo: „Hej, Slováci“. V harmonickej 

                                                           
39

 Upravovatelia: Jaroslav Kvapil (jednohlas a organ), Jaroslav Jeremiáš (orchestrálna úprava), Prokop Oberthor (pre 

dychovú hudbu), Jaroslav Křička (dychové sexteto, kvarteto lesných rohov), Václav Štěpán (spev a klavír, spev a 4-ruč. 

klavír), Jan Kunc (miešaný, ženský, mužský zbor, sláčikové kvarteto, sláčikové kvinteto), Adolf Cmíral (3-hlasný 

detský a dievčenský zbor). SNM-HuM, sign. MUS LVII 821a. 
40

 SNM-HuM, sign. MUS LVII 823. 
41

 Pozri pozn. 31. 
42

 SNM-HuM, sign. MUS LVII 813. 
43

 Za najznámejšiu úpravu hymny v Čechách sa považuje úprava Otakara Jeremiáša, jej verziu pre symfonický orchester 

vytvoril v roku 1930. Pozri: <https://www.rozhlas.cz/nakladatelstvi/vaznahudba/_zprava/kde-domov-muj-frantisek-

skroup-uprava-otakar-jeremias--688505> 
44

 Spravodajca Anton Hudec k zákonu o štátnych symboloch (23. 6. 1939): „Zdalo by sa, že vládny návrh zákona má 

medzeru, keď neobsahuje ničoho o štátnej hymne... Keďže však štátna hymna nie je ešte ustálená a ústavno-právny 

výbor sa nepovažoval za kompetentný ako po stránke muzikálnej, tak po stránke obsahovej ju určovať, aspoň nie dnes, 
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úprave M. Schneidra-Trnavského, ktorá vyšla tlačou na samostatnom hárku, sa Tomášikova pieseň 

Hej, Slováci stala, hoci legislatívne nepotvrdenou, ale verejne akceptovanou štátnou hymnou 

v rokoch 1939 – 1945. V septembri roku 1944 sa však počas rokovania prvej schôdze odbojovej 

Slovenskej národnej rady na povstaleckom území v Banskej Bystrici spievala Kuzmányho pieseň 

Kto za pravdu horí.
45

  

Po vojne sa návratom k Československu vrátila aj československá štátna hymna, opäť však 

bez legislatívnej úpravy, ku ktorej sa nepristúpilo ani po prijatí novej socialistickej ústavy ČSSR 

roku 1960. V časoch komunistickej totality sa často po doznení slovenskej časti ozvala ešte hymna 

Sovietskeho zväzu alebo aj Internacionála. Československá hymna sa na Slovensku hrala v úprave 

A. Moyzesa.  

 

Takýto typ nahrávky nesmel chýbať v žiadnej štátnej inštitúcii. 

 

Počas novembrovej nežnej revolúcie 1989 sa v pozícii hymnických ocitli aj nové piesne. Či 

už s reminiscenciou na rok 1968 dovtedy cenzúrované: Modlitba pro Martu (Jindřich Brabec / Petr 

Rada), Rekviem (Bohuslav Ondráček / Jan Schneider), Píseň o mé zemi (Karel Černoch / Pavel Žák) 

alebo aktuálne skomponovaná Sľúbili sme si lásku (Ivan Hoffman).  

Oficiálnej štátnej hymne sa začlenenie do legislatívy dostalo až roku 1990. Vtedy sa vlastne 

riešili už hymny tri, no pre spoločnú československú štátnu hymnu Federálne zhromaždenie jej 

status quo potvrdilo ústavným zákonom č. 102/1990 Zb. z 29. 4. 1990 s odkazom na zákon Sloven-

skej národnej rady č. 50/1990 Zb. a zákon Českej národnej rady č. 67/1990 Zb. tak, že oficiálna 
                                                                                                                                                                                                 
postavil sa v tomto smere na stanovisko záporné a ustanovenia o štátnej hymne do návrhu nepojal. Usniesol sa len na 

sem smerujúcej rezolúcii...“ Dostupné z: <https://www.psp.cz/eknih/1939ssr/stenprot/005schuz/s005001.htm>. 
45

 Podľa údaja v stenografickom zázname: „Po zaspievaní ´Kto za pravdu horí´ Dr. Šrobár navrhol, aby Slovenská 

národná rada poslala pozdravný telegram prezidentovi Dr. Eduardovi Benešovi a maršalovi Jozefovi Stalinovi.“ 

Dostupné z: <https://www.psp.cz/eknih/1944snr/stenprot/001schuz/s001001.htm>. 
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hymna pozostáva z českej štátnej hymny Kde domov můj a prvej slohy slovenskej štátnej hymny Nad 

Tatrou sa blýska a toto poradie sa zachováva pri hraní a speve československej štátnej hymny. 

Vtedy si už obe federatívne republiky riešili samostatne aj zákony o štátnych symboloch. Na 

základe zákona SNR č. 51/1990 Zb. z 1. 3. 1990 vykonávacia vyhláška č. 253/1990 Zb. Mini-

sterstva vnútra z 31. 5. 1990 usmernila, kedy sa namiesto československej hymny hrá alebo spieva 

slovenská štátna hymna (už s upraveným textom46 a dvomi slohami). 

Dialo sa to všetko v čase prekotných zmien, ktoré sa dotýkali aj samotného názvu 

spoločného štátu. Koncom marca roku 1990 sa zmenil názov z Československej socialistickej 

republiky (ČSSR) na Česko-slovenskú federatívnu republiku (ČSFR). O necelý mesiac prišlo 

k ďalšej zmene a dňom 22. apríla 1990 poslanci schválili názov: Česká a Slovenská Federatívna 

Republika.
47

 Tento stav trval krátko, iba do konca roka 1992. I keď sa po vzniku samostatnej 

Slovenskej republiky v roku 1993 objavili návrhy na zmenu hymny, najmä z dôvodu, že časy bojov 

sú za nami a teraz máme vyznávať lásku k vlasti,
48

 hymna Nad Tatrou sa blýska zostala i v novej 

legislatíve. Pre nové potreby nového štátu slovenskú hymnu upravil hudobný skladateľ Ladislav 

Burlas, nezasahujúc do Moyzesovej harmonizácie. 

 

 

NAD TATROU SA BLÝSKA 

Text: Janko Matúška 

 

Nad Tatrou sa blýska, hromy divo bijú. 

Zastavme ich bratia, veď sa ony stratia, 

Slováci ožijú. 

To Slovensko naše posiaľ tvrdo spalo 

ale blesky hromu 

vzbudzujú ho k tomu 

aby sa prebralo.  

 

 

 

Príloha č. 5 zák. č. 63/1993 Z. z. NR SR o štátnych symboloch Slovenskej republiky a ich používaní. 

                                                           
46

 Z pôvodného textu piesne, ktorý si v denníku zaznačil V. Paulíny Tóth (1844) Ponad Tatrau blyská hromi diwo bygau / 

Zastawme jch bratia / Weť sa oni stratia, aj z textu pod názvom Dobrovolňícka, uverejneného roku 1851 v D. Lichardo-

vom kalendári (pozn. 4) Nad Tatrou sa blíska, hromy divo bijú, zastavme jich bratja, veď sa ony stratja Slováci ožijú, sa 

postupom času zmenilo slovo „ich“ na „sa“ (zastavme ich – zastavme sa). K oficiálnej zmene, resp. k návratu 

k pôvodnému textu prišlo až roku 1990. 
47

 Zmeny názvu štátu sprevádzala tzv. pomlčková vojna, slovenská strana sa usilovala, aby sa hneď v názve štátu 

objavilo jasné rozlíšenie dvoch republík, odvolávajúc sa aj na formulácie z Pitsburskej dohody (1918) aj na fakt, že 

názov republiky so spojovníkom sa používal až do roku 1920 (do prijatia Ústavy). Diskusie a polemiky okolo 

spojovníka v roku 1990 boli natoľko turbulentné, že sa zakrátko pristúpilo k novému názvu Česká a Slovenská 

Federatívna Republika s pravopisnou úpravou používania veľkých začiatočných písmen.  
48

 Po dosiahnutí samostatnosti roku 1993 sa v Národnej rade Slovenskej republiky rozvinula aj parlamentná debata, 

poslanec Bartolomej Kunc (SNS) preferoval návrhy na zmenu hymny. Adeptom bola známa hymnická pieseň 

M. Schneidra-Trnavského Hoj, vlasť moja (1920) s textom od Ferka Urbánka vyjadrujúcim lásku k vlasti. Vo verejnosti 

zneli aj hlasy za pieseň Aká si mi krásna (1934) od E. Suchoňa (text P. D. Bella Horal). 
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PRAMENE: 

Slovenský národný archív Bratislava, knižnica:
49

 

Věstník čs. ministerstva Národní obrany. Ročník 1. Praha, 1918. Sign. P-IX-121, inv.č.16.831 

Věstník Ministerstva vnitra Republiky československé. Ročník I. Praha, 1919. Sign. P-IX-144, inv.č.17.015. 

Věstník Ministerstva školství a národní osvěty. Ročník III. Praha (1921). Sign. P-IX-137, inv.č.16.968. 

Věstník Č. S. Ministerstva národní obrany. Výnosy věcné. Ročník IV., Praha, 1921. Sign. P-IX-121, 

inv.č.16.833. 

Věstník Ministerstva školství a národní osvěty. Ročník XVI. Praha, 1934. Sign. P-IX-137, inv.č.16.979. 

Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum: MUS L, MUS LVII, MUS XCVI, MUS CLV, MUS 

CLXXX, MUS CLXXXI. 

<https://www.psp.cz/eknih/1939ssr/stenprot/005schuz/s005001.htm> 

<https://www.psp.cz/eknih/1944snr/stenprot/001schuz/s001001.htm> 

<http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.record_detai

l&id=7199> 

<https://www.zakonypreludi.sk/zz/1992-460> 
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 Za pomoc pri vyhľadávaní Vestníkov z obdobia prvej Československej republiky v Slovenskom národnom archíve 

ďakujem kolegyni Lucii Fojtíkovej. 

19

http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.record_detail&id=7199
http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.record_detail&id=7199
https://www.zakonypreludi.sk/zz/1992-460
https://www.vlada.cz/assets/urad-vlady/vydavatelstvi/vydane-publikace/Hymna.pdf


 

WINNING THE NATIONAL THEATRE’S COMPETITION.  

FERENC ERKEL’S HYMNUSZ AND THE BELLS OF PRESSBURG1 

 

02 Katalin  K i m  

Institute for Musicology, Research Centre for the Humanities. Budapest 

 

Musical historiography thinking in national frameworks mostly does not want to be aware of the 

network of the musical institutions. Guest artists appearing and settling down within national 

borders are nationalized by the musical historiography, while the displaced borders are often 

forgotten; the past disappears or it becomes uninteresting if it is not part of the culture of the current 

national majority. In Hungary, this approach led to the fact that, until the middle of the 1970s, 

research into the musical life of the 18th-19th century cities did not begin practically, since in the 

country liberated after the Turkish conquest, the re-initialization of musical life (and of life, in 

general) on the formerly occupied territories was only possible through the settlement of millions 

and by the import of musical institutions (of vocal-instrumental ensembles, of the musicians playing 

in the orchestras belonging to members of the aristocracy, and of the repertoire). This settled culture 

was accepted by Hungarian music historiography very late as its own. In essence, this occurred 

when the Institute of Musicology of the Hungarian Academy of Sciences launched the preparation 

works of the handbooks series entitled Magyarország zenetörténete [Music History of Hungary]. 

The title of the series signalled the change of perspective: they wanted to do research on the music 

history of Hungary, and not the music history of the Hungarians. That’s what we do today as well: 

we deal with a colourful and multi-ethnic musical culture that imported and adapted Central and 

Western-European music and institutions. 

In 1998 when the critical edition Erkel Ferenc Operák – Ferenc Erkel Operas was launched 

on the initiative of Tibor Tallián, the then director of the Institute for Musicology of the Hungarian 

Academy of Sciences the Department of Hungarian Music History not only renewed one of its early 

plans of a complete critical edition but gave new impetus to research into the music history of the 

19th century which had broken off in 1983. Reconstructing the composition process and the 

reception history is a demand of vital importance for all critical editions. The critical edition 

workshops are centres of research for a given composer and at the same time the most important 

repositories of the relevant source material, preserving sheet music collections and documents, at 

least in copy or in digitized form. While investigating the afterlife of the edited works – changes of 

form and reception – these workshops embark on music and cultural historical research of wider 

 
1 The preparation of this study was made possible by the support of the National Research, Development and Innovation 

Office’s project “Ferenc Erkel and his Workshop” (OTKA K112504). For a revised version of this study on the 

institutionalization of the Hymnusz and the way it became a national symbol, see the forthcoming issue of Musicologica 

Austriaca, to be published by the end of the year 2019. 
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horizon as well. To undertake this kind of comprehensive research was particularly important in the 

case of the series Ferenc Erkel Operas, as we had already realized while editing Bátori Mária 

(Erkel’s first opera). It turned out that in order to be able to answer the simplest questions 

concerning the performances of the work under Ferenc Erkel’s baton we had to start from the 

scratch as the sources of the National Theatre were still unexplored. A survey of the history of 

performances of the individual Erkel operas also meant breaking new ground. As a result in the last 

two decades among others a list of the complete staff of the National Theatre has been made. We 

have taken stock of and digitized composer’s score, the contemporary copied scores and the 

prompt-copy of all Erkel operas and other opera composers around Erkel used at the National 

Theatre, and also the playing copies. A database has been set up of the acting in German in Pest-

Buda, an Excel chart containing – based on theatre pocket guides in the years between 1790 and 

1850 – the entire daily program, the relevant data of about 40.000 performances. In the last five 

years one of our objectives was to compile a comprehensive National Theatre database which will 

be made available on the homepage of our Department. Our idea is to create a partly bilingual 

(Hungarian-English), complex database of the performances of the National Theatre in the 19th 

century including the program, sources and the press reports in a constantly expanding form both 

with regard to contents and the period discussed. We made a complete digitisation of the all 

playbills, theatre pocket guides and archive materials of the National Theatre from 1837-1884 and 

we introduced in the database data of the playbills between 1837 and 1884 (ca 15000 playbills). 

(The database will be available from January on our homepage. First only in Hungarian, but soon 

also in English.) The survey of the musical press still lags behind –, but the press reports of the 

19th-century performances were fully covered while examining the history of reception of the five 

Erkel operas and other operas composed for the National Theatre (for example: the Lemberg born 

composers active in the 1840s-1850s in the National Theatre, Franz and Karl Doppler, or the Austrian 

composer Joseph Heinisch, who was conductor from 1824 until 1840 of the Hungarian music-

theatre troupes in Cluj-Napoca/Kolozsvár, Košice/Kassa, Buda/Ofen and the ensemble of the 

Hungarian Theatre in Pest – from 1840 National Theatre). So this is where we need to start the 

research of the network, but at the same time we have to widen our objective. The musical theatre 

of the region developed its national versions by adapting European models, its agents were 

companies and artists orbiting on path spanning the current (and former) borders of countries and 

languages. The repertoire of the music theatres did not stop at the borders, and artists and theatre 

directors were wandering around. At least they did so in a certain circle. In our joint research, we 

would like to explore these cultural boundaries/regions that overwrite the national and linguistic 

borders.2  

 
2 We started this research with the support of our Visegrad Grant project: ”The Network of the Musical Theatre 
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The Hungarian-language musical theatre was the central institution of cultural nation-

building. Gábor Mátray (Rothkrepf) organized the opera department of the Hungarian (later: National) 

Theatre in Pest, opened on 22 August 1837, based on the members of an ensemble operating earlier 

in Klausenburg/Cluj-Napoca/Kolozsvár/, Kaschau/Košice/Kassa, and the Buda Castle Theatre. In its 

first months the number of opera productions at the Hungarian theatre in Pest was disproportio-

nately low and, lacking enough trained singers and an orchestra of the right size, the performances 

left much to be desired. However, the audiences preferred musical productions, although invariably 

prose performances involved music, too. So the management of the company decided to undertake 

the inconvenience of what would be known as the ‘opera war’ lasting several years, and set up an 

opera section in January 1838. Ferenc Erkel took over the direction of the company, the members of 

which were already accustomed to each other, and began to form a real opera ensemble together with 

Rosalie Klein-Schodel, a Hungarian prima donna who was renowned in Western Europe as well. 

Under Erkel, the extended opera section underwent fast and spectacular development. Overcoming 

initial difficulties, it held eight premières in 1838 and nine in 1839. Like other operas in the region, 

it played works by Bellini, Donizetti and Mercadante. (Erkel’s first major operatic job was Merca-

dante’s Il giuramento which he co-orchestrated with Franz Kirchlehner from a piano reduction.)  

The first “national opera” presented at the Hungarian Theatre in Pest (on 21 April 1838) was 

the operatic version of Béla futása [Béla’s Escape’] by József Ruzitska (1822), a historic Singspiel 

widely known across the country and belonging to the core of the national repertoire. The play was 

adapted by the theatre’s orchestral conductor József Heinisch, who transposed the musical material 

of the Singspiel into a structure of closed numbers, known from Italian operas. In the following season, 

on 29 April 1839, Csel [Artifice] was staged – a comic opera by Endre Bartay who was later to 

become director of the National Theatre and, as such, the announcer of the competition for the 

musical setting of the Hymnusz. Then – one year later, on 11 July 1840 – Tündérlak [The fairy 

lodge] was put to stage, the comic opera version adapted by József Szerdahelyi of the popular Sing-

spiel Tündérkastély [The fairy castle] (1812). József Bajza – the director of the Hungarian Theatre 

in Pest – vehemently attacked opera in his writings from 1837–1838, and most of all, after that, 

during the so-called “opera-war” going on between of the Theatre’s dramatic and musical companies. 

Bajza considered the birth of the first Hungarian opera possible in about 50 years.3 However, he 

turned out to be wrong much sooner than he expected. 

Assembled in 1839, the Parliament in Bratislava/Pozsony passed some decisive legislation 

on 13 May 1840. It included an act that decided the fate of the Hungarian Theatre in Pest. The act 

 
Companies in the Multilingual East-Central Europe”, 2017-2018. 
3 See József Bajza: Szózat a pesti Magyar Színház ügyében. [Buda, 1839.] Introduced and edited by Gábor Szigethy. 

Budapest: Magvető, 1986. (= Gondolkodó Magyarok), 12, 14. 
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provided that the theatre would thenceforth become national property to receive national support 

and would come under the authority of the Parliament. What was at stake was the closing of the 

Hungarian Theatre in Pest that had been built ‘from free donations collected by the authorities’ in 

1837. The institution where Ferenc Erkel was first conductor almost from the very outset, was 

christened National Theatre on the première of Bátori Mária on 8 August 1840. This was Erkel’s 

first opera. It might sound controversial that, in the context of contemporary public sentiment, an 

opera would have provided the opportunity for a ceremonious name change that carried an 

important cultural political message. Believing the cultivation of the Hungarian language to be the 

cornerstone of national awakening, public opinion held that theatre’s role in fostering national 

awareness could be achieved only through the promotion of Hungarian drama, and did not envisage 

a major role for music. This view was also expressed by Bartay and his followers. The première of 

Bátori Mária, however, achieved a breakthrough. Erkel had for the first time truly convincingly 

melded the elements of contemporary – chiefly Italian – operatic tradition (sujet, types of numbers 

form and harmony) with the Hungarian drama, a Hungarian historical libretto, and the music 

evocative of verbunkos motifs. The audience were enthusiastic and the work eventually convinced 

also the sceptics of national opera. Bátori Mária was unanimously greeted by the contemporaries as 

the beginning of a new era. 

The close attention that followed the events around the birth of Hungarian opera indicates 

that both the direction of the National Theatre and the contemporary Intelligentsia were quite aware 

of the institution’s central role in the nation-building process. The same applies to the tenders 

announced in 1843–1844 by the National Theatre, then led by András Bartay, for the production of, 

inter alia, the musical settings for cultic poems that were of decisive importance for national memory. 

The poems designated for musical settings were Szózat [Summons] by Mihály Vörösmarty in 1843 

and Hymnus, a’ Magyar nép zivataros századaiból [Anthem, from the stormy centuries of the Hun-

garian nation] by Ferenc Kölcsey in 1844. 

According to the tender published in the newspapers Honderű of 29 February 1844 and 

Regélő Pesti Divatlap of 3 March 1844: “As in the past, this year, we are convinced that it belongs 

to [the responsibilities of] the National Theatre to raise the prestige of our poets’ outstanding lyrical 

poems, to facilitate their spreading and to keep them alive among the nation, and we consider these 

goals to be most achievable if such poems are set to singing and music, and as we intend to do so 

every year, this year again we offer a prize of twenty golden florins for the best popular melody [in 

the original: népének, i.e. approximately volksstümliche Weise], adapted for choir and orchestra, 

based on the Hymnus of our poet laureate Ferenc Kölcsey. The poem can be found on page 1.134 in 

Volume I. of Kölcsey’s Complete Works.” 
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As the text of the tender clearly reveals, the aim of the competition announced by the 

National Theatre in 1844 was not to have written a national anthem, they rather expected from the 

contestants a popular melody through the music of which an important poem could become widely 

known. This was the case a year earlier when the National Theatre announced a similar competition 

for the composition of a musical setting for Szózat [Summons]. The popularity of the award-winning 

musical composition by Béni Egressy was never surpassed by the one Erkel composed at the same 

time (and which was not included in the competition), despite the fact that, according to many 

opinions, Erkel’s setting was far superior to Egressy’s both in regard to its music and prosody. The 

National Theatre received national attention. This might explain also the fact that the institution’s 

1843 competition for creation of the genre of Hungarian Volksschauspiel (népszínmű) ended with 

the victory of a work – Kalandor [The adventurer] by Ferenc Ney – which did not become suc-

cessful as a repertoire piece, however, it summed up the theatre’s cultural programme in terms of 

ideology and topicality as a propaganda piece. The Volksschauspiel entitled Két pisztoly [Two 

pistols] by Ede Szigligeti and Ferenc Erkel, written for the very same competition, became a hit 

during the subsequent decades; it included the musical setting of József Bajza’s popular poem Sóhajtás 

[Sighing], which became very famous thanks to its appearance in a popular theatrical piece. It is not 

the only one of the national representation’s symbolic musical pieces that had become known 

following their performances on the musical stage. Similar cases include the cavatina Hunnia nyög 

letiporva [Hunland is sighing in usurpation] from József Ruzitska’s Béla futása [Béla’s Escape’] of 

1822, which was even mentioned by Mór Jókai in the novel Eppur si muove (1872); or the 

recruiting music from Bartay’s comic opera Csel [Artifice] of 1839; as well as a series of musical 

numbers from Erkel’s opera Hunyadi László (1844): the choir Meghalt a cselszövő [The villain is 

dead] from the end of the first act, Magyar tánc i.e. Hungarian dance (now known as Palotás) from 

the wedding scene in Act Three, and the Hattyúdal [Swansong] from the opera’s fourth act. And, of 

course, both the Rákóczi Song and the Rákóczi March were sang and played as symbols of anti 

Habsburg-resistance, thus carrying on the earlier tradition on and off the stage during the occasions 

of national self-representation. It is no coincidence that both Liszt and Erkel wrote their own 

arrangements of the march, and Liszt even alluded back to his arrangement in his Kaiserhymne of 

1884, composed for the opening of the Hungarian Royal Opera House. 

Out of the thirteen entries submitted to the National Theatre’s Hymnusz-competition, only 

four are known to us today. In addition to the manuscripts of Ferenc Erkel and Béni Egressy, we 

have the sources for two more works, without the signature of an author (only watchwords). Another 

musical setting might have been made for this occasion as well. The autograph score of Erkel’s 

setting is lost or latent. Therefore, the earliest source of the Hymnusz is the copied score Erkel 

submitted to the competition. According to the tender, the contestants had to compose Kölcsey’s 
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poem for choir and orchestra. They had to submit the score of their musical settings in unsigned 

copies, instead of their names they had to select a watchword to be put on the title page. Erkel 

borrowed the first two lines of Kölcsey’s poem Vanitatum vanitas as his watchword: “Itt az írás 

forgassátok érett ésszel, józanon” [Here is the writing, read it with mature mind and common sense]. 

The creation of the poem and of the musical piece based on it, which were to become the 

Hungarian national anthem, has been surrounded by a number of myths. One of them is that both 

the poetry and the music were written under the impression of the moment. Kölcsey usually ripened 

his poems for a long time, and given that he was a poet who wrote “agonizingly,” it is certain that 

his Hymnus was not the result of a one-day inspiration (22 January 1823), as Hungarian public 

consciousness believed for a long time. Erkel did not belong among the composers who worked 

slowly. However, his music for the National Theatre’s 1844 competition was probably not a last-

minute creation as Géza Gárdonyi recounts it, based on a conversation he had, still as young man, 

with Erkel.4 Erkel’s copied score, submitted to the competition, bears the number “1” (meaning, he 

was probably the first and not the last to apply). A further piece of evidence is the fact, as the 

conductor of the National Theatre, Erkel should have been on the jury – unless he wanted to be 

a contestant himself. (See Plate 1-3) 

 

  

 

Plate 1-3: Title page and pages containing Gárdonyi’s narration of the volume Erkel Ferenc Emlékkönyv 

[Ferenc Erkel memorial album]. The celebratory publication – which was released on the 100th anniversary 

of the composer’s birth, featured music historical writings as well as recollections, and became a much cited 

source of the research on Erkel – also included the memories of Géza Gárdonyi. 

 
4 Géza Gárdonyi: “Apróságok Erkel életéből” [Trivia from Erkel’s life] in Erkel Ferenc emlékkönyv. Születésének 

századik évfordulójára írók és tudósok közreműködésével szerkesztette Fabó Bertalan. Másfélszáz képpel és 

hasonmással. [Ferenc Erkel memorial album. Edited by Bertalan Fabó with the collaboration of writers and scholars, 

for the 100th anniversary of Erkel’s birth. With one and a half hundred images and facsimiles.] (Budapest, Pátria 

irodalmi vállalat, 1910), 209–214. Also available online: http://mek.oszk.hu/08600/08689/ last accessed on 08.06.2019. 
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Still, Gárdonyi’s recollections, taken as a whole, are certainly not just fairy tales. He describes with 

astonishing accuracy the creative process that Erkel went through, from the improvisation played on 

the piano to the completion of the orchestration (this process is similar for many of Erkel’s works, 

though it is also true to many other composers), and one should also consider that, according to 

Gárdonyi’s recollections, Erkel was inspired by his memories as a pupil in Pressburg as he set the 

Hymnusz to music. No matter how novelistic this moment is, it can be, nevertheless, authentic:  
 

“It’s silence” – says Erkel in Gárdonyi’s wording. –  “I’m sitting and thinking: Well, how 

should I actually do this anthem? I’m putting the text in front of me. I’m reading it. Then I’m 

thinking again. 

And as I’m thinking, it comes to my mind the word of my very first master, who taught me in 

Pressburg [Pozsony, Bratislava]. He said: ‘My son, when you are about to compose some 

sacred music, it’s always the word of the bells that should come to your mind!’ 

And there, in the silence of the room the bells of Pressburg are tolling in my ear. 

I’m possessed by devotion. I put my hands on the piano and the sounds are melting one after 

another. It doesn’t take an hour and the Hymn is ready, the way everybody knows it today. 

By then Bartay came back, too. I played it to him. He said it was nice. 

I go back to my place. I write it down for the orchestra. The next day I submit the 

application.”5 
 

 

It’s worth noting that in Gárdonyi’s text, Erkel speaks of the bells not only in the moment of 

inspiration, but also in relation to the performance. (“I was so overwhelmed by the thought on the 

bells, that I started the orchestral transcription also with the sound of bells. And this was quite 

effective.” – says Erkel in the text of Gárdonyi.) (See Plate 4-5)  

 

     
 

Plate 4-5: First pages of the music for Hymnusz, sent in for the application.  

Music Collection of the National Széchényi Library, Budapest 

 
5 Gárdonyi: Apróságok Erkel életéből [Trivia from Erkel’s life], 213. 
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But the bells are missing from the orchestral score copy submitted for the application. Erkel 

introduced the bells subsequently into this score (by the way, in Hungarian into the otherwise Italian 

score heading: “Mélly harangszó vagy Tam-tam” [Low Bells or Tam-tam]). And it is a subsequent 

pencil entry that marks the bells also in the timpani part of the orchestral material which was used 

for the first performance of the Hymnusz. Nevertheless, this supplement could only have been made 

after the consideration of the application because the score submitted anonymously to the tender 

could not include the author’s handwriting.6 But it is rather odd, even among the many anecdotic 

and cultic elements of the tale within the framework of the short account of the genesis, to find 

a reference to the place of Erkel’s studies and his first master Heinrich Klein. This reference was 

obviously needed as part of the origin myth, we might say ironically. But perhaps there is more 

to it… (See Plate 6) 

 
 

Plate 6: Heinrich Klein, portrait. 

 

For instance, Ferenc Bónis in his essay thinks that it could have Heinrich Klein, Erkel’s 

teacher in Pressburg, a personal friend of Beethoven, who imbued his pupil Erkel with veneration 

toward the masters of the Viennese Classicism. As a result: “It was more than natural that, when 

Erkel composed the national anthem, he was looking for a model to follow in the art of the 

Viennese Classical masters, in the art of Haydn and Mozart. The structure of his melody, but in 

 
6 The copy of Erkel’s application and the orchestral and vocal parts were written down by János Kocsi, the clarinettist 

of the National Theatre, who at the time was also the copyist of Erkel’s works. It was Kocsi who also duplicated the 

orchestral materials and the orchestral score for the première of the opera Hunyadi László (27 January 1844). We were 

able to identify his handwriting based on a copyist’s bill for Hunyadi László. 

27



 

places also the motifs he used recall Joseph Haydn’s exquisite Gott erhalte, composed in 1797.”7 

Certainly, Erkel’s only known teacher had a decisive role in the formation of the young composer. 

And the appearance Klein’s name in this memoir is strange enough, to suppose that there was a real 

experience behind the evocation of the bells of Pressburg and of Klein’s spirit. Heinrich Klein 

taught Erkel composition, but he was also the music teacher of the Benedictine Grammar School of 

the town where Erkel was a pupil from the age of 11 until 15. Under Klein, there was intense 

musical life at the Kleingymnasium, involving choir singing with instrumental accompaniment. 

Klein took seriously the teaching of his students who – in part – also collaborated at the musical 

event of the Benedictine Academy Church. The masses of the school were held until 1823 at the 

San Salvatore church of the Jesuits, which was closed down, and from November 1823, precisely 

during the period of Erkel’s studies there, Masses were held at the newly renovated church of the 

Clarisses. (It was in this church, that one of Erkel’s first compositions, a litany with instrumental 

accompaniment, was performed.) Klein undertook further tasks, independent from the daily practice 

of the school. A few years earlier, for example, he issued a volume of hymns for purposes of the 

Benedictine students’ church music practice. The publication fits into the early 19th-century fashion 

of hymn collections. It appeared in 1815, only a few years before Erkel’s student years in 

Pressburg. (See Plate 7)  

 

Plate 7: Heinrich Klein, Devotio Sacris Hymnis. Title page of the volume. 

Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung. 
 

According to the title page, Klein prepared the publication explicitly for the student choirs of 

Benedictine schools. Erkel must have sung from the hymn-material of this volume; and if he really 

 
7 Ferenc Bónis: “A Himnusz születése és másfél évszázada,” [The birth of the national anthem and its one and a half 

century], in Magdaléna Tóth (ed.): A magyar Himnusz képes albuma [An illustrated album of the Hungarian National 

Anthem] (Budapest, Országos Széchényi Könyvtár – Argumentum, 2017), 75–96. (81.). 
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did so, it cannot be ruled out that this was the very experience which was recalled later by the 

34-year-old composer, while he read the lines of Kölcsey’s poem. All this became evident to me, as 

I saw the beginning of one of the hymns from volume: the Pange lingua anthem for the procession 

of the Lord’s Day. Erkel’s biographers did not notice this analogy, perhaps because in the sources 

of the Klein hymn-volume available in Hungary the musical setting for this hymn (and many 

others) are missing. I found the volume with the musical setting of the Pange lingua choir in the 

Musical Collection of the Österreichische Nationalbibliothek (without data about its possessor).8 

(Plate 8) Not only the initial motif is identical with the one in Erkel’s Hymnusz, but the tonality is 

the same, too. The analogy only applies to the first notes, but this is a very strong beginning, 

virtually dominating the whole musical setting of the Hymnusz. This melodic analogy, together with 

Gárdonyi’s recollection, makes it quite likely, that Erkel’s school experiences, the Pange lingua 

sung at the procession of the Lord’s Day but perhaps on other occasions as well, were present in his 

mind as he set to music the national anthem. All the more so, since the procession of the Lord’s 

Day, accompanied by the performance Pange lingua and traditionally attended by the students, was 

a memorable event everywhere. So, probably, also in Pressburg it was celebrated all over the city 

and students did not only sing during the procession, but they regularly held school drama 

performances as well. The similarity confirms to a certain degree the credibility of memories from 

Pressburg in relation to the Hymnusz. Not necessarily the bells, but the choral singing at the school, 

and Klein’s harmonisations of hymns.  

 

 
 

Plate 8: The choir Pange lingua from Heinrich Klein’s volume. 

 
8 See Devotio Sacris Hymnis a studiosa juventute in Gymnasiis Ordinis S. Benedicti cani solitis comprehensa. Choralia 

pro quatuor vocibus, ac organo ad hos Hymnos pertinentia aparte exstant per Klein, Musices Scholae Posoniensis 

Professorem, emendata ([Pressburg, Belnay], 1815). 
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PŘÁTELSTVÍ A SPOLUPRÁCE DOBROSLAVA ORLA (1870–1942)  

S ALOISEM KOLÍSKEM (1868–1931) PRIZMATEM JEJICH KORESPONDENCE  

Z ORLOVY POZŮSTALOSTI 

 

03 Kateřina  A n d r š o v á 

Univerzita Hradec Králové, Pedagogická fakulta 

 

Příspěvek se snaží postihnout povahu přátelství a spolupráci dvou významných organizátorů 

slovenského školství a kultury, katolických kněží Dobroslava Orla a Aloise Kolíska. Oba se na 

Slovensku trvale usadili teprve po převratu v souvislosti se založením bratislavské Univerzity 

Komenského a byli na podzim roku 1919 mezi prvními jmenovanými profesory Teologické fakulty. 

Jedním z pramenů dokumentujících povahu jejich vztahu je korespondence uložená jako součást 

fondu Pozůstalost Dobroslava Orla v Českém muzeu hudby.1 Životopisné informace jsou čerpány 

z uvedené literatury.  

Alois Kolísek i Dobroslav Orel před vznikem Československé republiky pedagogicky 

působili jako středoškolští profesoři náboženství – katechetové;2 Kolísek na Zemské vyšší české 

reálné škole v Hodoníně, Dobroslav Orel na vyšších reálných školách v Hradci Králové, v Praze 

a na pražské konzervatoři. Oba byli vynikajícími muzikanty a působili v Obecné jednotě cyrilské, 

spolku zaměřeném na zvelebování liturgické hudby, vycházejícího z ideálů cecilského hnutí. 

Na exerciciích pořádaných královéhradeckou Diecézní jednotou cyrilskou v Kutné Hoře ve dnech 

8.–10. 8. 1899 také došlo k jejich prvnímu doloženému setkání.3 Alois Kolísek na exercicia přijel 

jménem Cyrilské jednoty brněnské, jejímž předsedou byl jeho bratr František. Kolísek se exercicií 

účastnil jako čestný host a jako asistent při mši podle římského vzoru. Dobroslav Orel se na 

exerciciích podílel organizačně a jako přednášející.4  

Z výročních zpráv škol, na nichž oba působili i z dobového tisku vyplývá, že kromě výuky 

náboženství věnovali zvláštní pozornost hudbě a organizování koncertů, jichž se oba aktivně 

účastnili; Orel jako sbormistr chlapeckého pěveckého sboru a dirigent, s hudebně-badatelským 

přesahem, Kolísek především jako zpěvák, dramaturg a popularizátor. 

K významnějšímu setkání došlo v 1903, kdy se Orel účastnil společně s královéhradeckou 

skupinou první české pouti do Lurd jako poutní varhaník.5  

 
1 NM-ČMH. Pozůstalost Dobroslava Orla. [Dále pouze NM-ČMH, u dosud nezkatalogizovaných položek je uvedeno 

číslo krabice 34-B.] 
2 Viz příšlušné Výroční zprávy středních škol. 
3 Hlas. Časopis církevní. Brno: František Poimon. 13. 8. 1899. Roč. 51, č. 183, s. 9. 
4 Témata přednášek spojených s praktickým cvičením: Accentus a concentus při mši sv. zpívané, přednes chorálu 

syllabického a jubilovaného; Pašijový týden a zpěvy při zpívané mši zádušní – přednáška spojená s praktickým 

nácvikem. 
5 KOLÍSEK, Leopold, [ed.] První česká pouť do Lurd roku 1903. V Brně: [nákl.vl.], 1904, s. 49, 91, 187 a 264. 
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Hned následujícího roku se Orel s Kolískem sešli jako lektoři kursů zaměřených na 

zdokonalení úrovně liturgické hudby na bezplatném instruktivním kursu v Hradci Králové. Orel 

přednášel teorii a nacvičoval zpěv gregoriánského chorálu, Kolísek přednášel o Estetice všeobecné 

i hudební se zřetelem k církevní hudbě.6 I z dalších let máme doklady o jejich aktivní účasti 

na cyrilských sjezdech pořádaných Královéhradeckou Diecézní cyrilskou jednotou, na nichž 

přednášeli – Orel zpravidla o nejstarších českých hudebních památkách a o římském chorálu, 

Kolísek o slovenské lidové písni. O úzké Kolískově spolupráci s královéhradeckou diecézí svědčí 

i oznámení v Ordinariátním listu z roku 1914, podle něhož byl Kolísek jmenován Čestným 

konzistorním radou Královéhradecké diecéze.7  

Poté, co se v roce 1915 Orel po roční přestávce opět redakčně ujal časopisu Cyril, Kolísek 

přispěl do prvních čísel 41. ročníku pojednáními o lidových vánočních a vojenských písních 

„Narodil se...“8 a „Keď som mašíroval. Pérečko uh. slovenských písní vojenských.“9 

Z uvedeného vyplývá, že se Orel s Kolískem znali a spolupracovali ještě před příchodem na 

Slovensko. Z této doby se nezachovalo žádné svědectví v podobě vzájemného písemného kontaktu. 

Jediným pramenem jsou zprávy v poutním almanachu První česká pouť do Lurd v roce 1903,10 

v časopise Cyril a v dobovém denním tisku, především v deníku Hlas. 

Jejich spolupráce získala nový rozměr po státním převratu a vzniku Československa. Oba 

spojili svou budoucnost se Slovenskem; bydleli na stejné adrese v bytech přidělených Univerzitou 

v Kapitulské ulici čp. 5 (Orel jako zaměstnanec UK měl ubytování zdarma.). Každý z nich se ale 

ocitl ve zcela odlišné situaci. Dobroslav Orel až do té doby rozvíjel svou odbornou i osvětovou 

činnost pouze v českém prostředí. S poměry na Slovensku se důvěrněji seznamoval teprve po 

přestěhování do Bratislavy. 

Alois Kolísek byl, na rozdíl od Dobroslava Orla, s kulturním a politickým děním na Sloven-

sku těsně spjat již v předválečném období. Hovořil plynně slovensky, měl zde řadu přátel, sbíral 

slovenské lidové písně, rád je zpíval, pořádal o nich přednášky, psal pojednání, především 

popularizační povahy, byl činný politicky a údajně zastával významné funkce ve 40 různých 

organizacích.  

Cenným svědectvím z doby Orlova a Kolískova společného působení na Slovensku je dvacet 

devět dopisů, pohlednic a korespondenčních lístků od Aloise Kolíska adresovaných Dobroslavu 

Orlovi a některé další dokumenty zachované v Orlově pozůstalosti, uložené v Českém muzeu 

 
6 Obnova. Hradec Králové: Tiskové družstvo. 19. 8. 1904, roč. 10, č. 34, s. 4. 
7 „Dr. Alois Kolísek, katecheta a professor zem. reálky v Hodoníně, čestným konsistorním radou. N. E. 14. 423.“ Srv. 

Ordinariátní list Královéhradecké diecése. 1914, díl 18, s. 156. 
8 Cyril. Praha: Obecná jednota cyrilská. 15. 1. 1915, roč. 41, č. 1, s. 4–7.  
9 Cyril. Praha: Obecná jednota cyrilská. 15. 2. 1915, roč. 41, č. 2, s. 23–27. 
10 KOLÍSEK, Leopold, [ed.] První česká pouť do Lurd roku 1903. V Brně: [nákl.vl.], 1904, 340 s.  
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hudby. Jejich korespondence z dvacátých let se zachovala velmi torzovitě. O to cennější jsou další 

Orlovy dopisy uložené v SNM-HuM, na které upozornila Edita Bugalová v příspěvku Poznámky 

k výstave Dobroslav Orel – československý muzikológ.11 Tyto dopisy vypovídají o existenčních 

nejistotách a hledání uplatnění v nových společenských poměrech. 

Z tohoto počátečního období slovenského působení se v Orlově pozůstalosti zachovaly dva 

závažné dopisy z roku 1921 a dvě pohlednice. Otevření Teologické fakulty při Univerzitě 

Komenského bylo v té době v nedohlednu a vrcholily incidenty Orla a Kolíska v kuratoriu Hudební 

školy pro Slovensko. Kolísek si byl vědom, že jeho politické angažmá v Revolučním národním 

shromáždění nebude mít žádné pokračování. V této atmosféře odejel do Anglie, odkud napsal 

11. 6. 1921 Orlovi dopis, v němž se zamýšlí nad svou i jeho budoucností – dopisu nechybí 

poetičnost: „Co se budoucnosti týče (mé) nekladu ji na Slovensko s takovou jistotou jako do Anglie 

(aspoň pro nejbližší čas), ovšem bude-li potřebí a budu-li ´u nás´ zbytečný. Dunaj je pěkný, ale 

Temže je větší“… „A co se Vaší budoucnosti týče, Vám patří svět, neboť jste muzikant, t. j. vládne 

harmonie sfér… a ty jsou všude, to ony jsou všude“.12  

Druhý Kolískův dopis je z 24. 8. téhož roku reaguje na Orlův úmysl odejít z Bratislavy. 

Kolísek mu odpovídá velmi ostře: „Co je to? Póza? Fráze, Vážnost? Nemíníte-li to doopravdy, pak 

šetřte více slovy, míníte-li to vážně, řekněte mi to ještě jednou docela doopravdy, abych věděl, jak se 

já mám zařídit. Víte přece, že stran Vašeho jmenování na filosof. fakultu jsem já učinil prvé kroky 

(zdárné) a s Vaším vědomím.“13 

 Je to pravděpodobně jediná dochovaná zmínka o Kolískově angažmá ve věci Orlova 

přestupu na Filosofickou fakultu – tedy na světskou instituci. V této souvislosti se Orel obrátil na 

královéhradeckou konzistoř. Zde, v korespondenci královéhradeckého biskupa Karla Kašpara se 

zachoval dopis, v němž jej Orel žádá o vyjádření, zda může nabídku na ředitelské místo v semináři 

pro hudební vědu přijmout. Biskupa ujišťuje o své kněžské věrnosti a oddanosti.14 Kladná 

odpověď z biskupství přišla 29. 11. 1921.15  

 Z dvacátých let se dochovaly ještě dvě pohlednice z cest – první, rovněž z roku 1921, je 

cenná, protože připomíná Orlovu účast na lurdské pouti v roce 1903.16 Pro úplnost dodejme, že 

 
11 BUGALOVÁ, Edita: Poznámky k výstave. Dobroslav Orel – československý muzikológ. In: MALÉ OSOBNOSTI 

VEĽKÝCH DEJÍN – VEĽKÉ OSOBNOSTI MALÝCH DEJÍN. PRÍSPEVKY K HUDOBNEJ REGIONALISTIKE III. 

Bratislava: Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum Bratislava; Slovenská muzikologická asociácia; 2017, 

s. 210–230. 
12 NM-ČMH, krabice 32-B/II, sign. 397. 
13 NM-ČMH, krabice 33-B/I-6, sign. 1316. 
14 Za upozornění na tento dopis děkuji Matěji Ondřejovi Havlovi. 
15 NM-ČMH, krabice 31-B/II, sign. 58. 
16 NM-ČMH, krabice 32-B/II, sign. 424. 
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druhá pohlednice je z roku 1923 a Kolísek ji poslal Orlovi z Říma s textem: „Z věčného města 

věčné pozdravy Vám i sestřičce“.17  

Veškerá další korespondence pochází z období, kdy se péče o Orlovu agendu i domácnost 

ujala Anna Dočkalová. Vzhledem k předčasné Kolískově smrti se jedná o velmi krátké časové 

období – trvající od ledna 1930 do srpna roku 1931; poslední pozdrav poslal Kolísek z Lurd pár dní 

před svou smrtí. Některé pasáže dopisů jsou určeny přímo Dočkalové nebo obsahují  pokyn: 

připojený list prosím odevzdat slečně Dočkalové. Kolísek jí děkuje za zásilky a dává instrukce pro 

svou hospodyni Františku. Většinou žádá, aby mu Františka poslala (nebo naopak už neposílala) 

došlou poštu na místo, kde se právě nacházel nebo žádal, aby Františce připomněli, že k němu 

po jeho návratu z cest nemá pouštět návštěvy.  

Dopisy jsou vesměs psány s typickým Kolískovským humorem. Vyskytují se v nich slovní 

hříčky a vtipné, někdy velmi břitké glosy, jimiž Kolísek reflektuje osobní zážitky, závažné dobové 

události a probírá pracovní záležitosti. Kuriozní spor probíhal mezi Orlem jako ředitelem semináře 

pro hudební vědu a Kolískem jako místostarostou Západoslovenské Spevácke Župy Jána Levoslava 

Bellu. Jednalo se o vlastnictví originálu Bellovy kantáty z roku 1929 Orol vták, kterou Bella 

věnoval župě nesoucí jeho jméno, ale na kterou si činil nárok na základě předchozích dohod rovněž 

Orel pro seminář. Spor probíhal zcela oficiální písemnou formou od sklonku roku 1929 mezi 

místostarostou Západoslovenské spevácke župy J. L. Bellu a ředitelem Semináře pro hudební vědu.18 

Dopadl smírem, nicméně Kolísek si v soukromé korespondenci neodpustil rýpnutí: „...Orel je 

přecaj vták...“19 V prvních dopisech z roku 1921 Orla oslovuje Carissime. Později – ve třicátých 

letech – Orla tituloval nejčastěji Velkomožný pane, Pán prezident, Spectabilis. Čtyři dopisy 

z Karlových Varů z července roku 193020 adresuje oficiálně Štátnému ústavu pre ľudovú pieseň, 

jehož byl Orel ředitelem, podepisuje se jako jednatel – ale dopisy jsou plné slovních hříček 

a vtipkování – Kolísek Orla informuje o právě znějících skladbách, vypočítává útratu, rozvádí 

úvahy nad lidovou písní. Jako strom označuje Orla, sebe jako keř a místo květiny jen poznamená: 

„Wer weiss? Kdo ví?“21 

Kolísek si Orla a Dočkalovou velmi rád dobíral, zejména kvůli fotografické metodě, kterou 

Orel začal prosazovat v muzikologickém bádání. Ofocování stránek středověkých kancionálů, které 

 
17 NM-ČMH, krabice 32-B/II, sign. 423. 
18 SNM-HM, Fond: Západoslovenská pěvecká župa Jána Levoslava Belly. Archiv UNIBA. Fond: Hudebně vědecký 

seminář. 
19 NM-ČMH, krabice 34-B. 20. 7. 1931. 
20 NM-ČMH, krabice 34-B. 4. 7. 1930, 14. 7. 1930 a 16. 7. 1930. NM-ČMH, krabice 33-B/I-8, sign. 1093. 9. 7. 1930. 
21 NM-ČMH, krabice 34-B. 16. 7. 1930. 
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zpracovával pro své životní dílo Hudební prvky svatováclavské Kolíska například inspirovalo 

k oslovení: „Fotografické podnikatelství – Slovutné, Spectabilní, Svatováclavské“22 

V korespondenci z 21. 10. 1930 najdeme svědectví o anglickém provedení Janáčkovy 

Glagolské mše v Norwichi – Kolísek píše Orlovi přímo z generální zkoušky.23 V listopadu téhož 

roku Kolísek navštívil Záhřeb, kde byl svědkem dirigentského úspěchu Bohumila Špidry – Orlova 

nejbližšího žáka. Kolísek v textu naráží na protest proti Špidrovu dirigování Foersterovy Stabat 

Mater na půdě SND: „Veni vidi vici Špidra – Byl jsem svědkem satisfakce.“24  

Dopis z 27. 12. 1930 nemilosrdně glosuje sebevraždu hudebního skladatele a dirigenta 

Oskara Nedbala slovy: „O poslední – osudové – zbabělosti našeho nešťastníka jsem se dočetl z Lid. 

Listů včera 26/12 po obědě.“25 

Rok 1931 byl pro Kolíska nejen jubilejním – oslavil 40 let kněžství – ale také osudným. 

V první polovině roku hodně cestoval. Navštívil Merano, v květnu Řím, jako duchovní vůdce pouti 

oslavující 40. výročí papežské encykliky Rerum novarum. Právě v době jeho římského pobytu 

vrcholil Orlův boj, jímž se snažil všemi prostředky zabránit přeložení vojenského duchovního dr. 

Felixe Hoblíka z Trenčína do Terezína. Podle dochované korespondence Orla s arcibiskupem 

Kordačem, generálem Medkem, Felixem Hoblíkem, Kolískových psaných komentářů i jeho 

konceptu odpovědi generálu Medkovi je evidentní, že Kolísek Orlovi velmi vydatně pomáhal. 

Dokonce mu nabízel intervenci Římě.26 V radikálním postupu je zastavil velmi diskrétní, ale účinný 

diplomatický zásah nově zvoleného kanovníka svatovítské kapituly Antonína Bořka Dohalského.27 

V srpnu se Kolísek vydal jako duchovní vůdce na tradiční pouť do Lurd. Při zpáteční cestě 

onemocněl a krátce po návratu do vlasti zemřel. Dobroslav Orel se stal pořadatelem jeho 

pozůstalosti. V Orlově pozůstalosti se dochovala korespondence týkající se pořizování odhadu 

uměleckých předmětů ikonografické povahy, například dopis ze 6. března 1934 od profesora 

Žákavce.28 Z Kolískovy agendy pravděpodobně pochází pohlednice Černové, rodné vesnice Andreje 

Hlinky z 6. 3. 1910 upomínající na krvavý střet v roce 1907.29 Je adresována Robertu Setonovi-

Watsonovi. Pod pozdrav z Hodonína se s krátkými přípisy díků podepsali také Andreas [Andrej] 

 
22 NM-ČMH, krabice 34-B. 12. 2. 1931. 
23 NM-ČMH, krabice 34-B. 21. 10. 1930.  
24 NM-ČMH, krabice 33-B/I-8, sign. 1078. 
25 NM-ČMH, krabice 33-B/I-8, sign. 1040. 
26 NM-ČMH, krabice 33-B/I-8, sign. 1017. 
27 NM-ČMH, krabice 33-B/I-8, sign. 1014. Dohalský se podepsal pouze iniciálami A. D. Žádal Orla, aby dopis zničil 

a ujišťoval ho, že on udělal s jeho dopisy totéž. 
28 NM-ČMH, krabice 34-B/5b, sign. 1586. 
29 NM-ČMH, krabice 32-B/III, sign. 512.  
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Hlinka a Luigi [Alois] Kolísek, který k vyobrazením hrobů obětí připsal: „Uns Blut und Grab, Sieg 

und Leben!.“30  

V průběhu dalších měsíců po Kolískově smrti se na Orla obraceli lidé, kteří s ním měli 

rozjednané různé záležitosti. Byl zván na panychidy za Kolíska jako řečník. V pozůstalosti se 

zachoval koncept projevu „Alois Kolísek v Osvětovém svazu“. Mimo jiné v něm zazněla tato slova: 

„V uměleckém odboru pro svůj široký rozhled věděl dáti veškerému jednání vyhraněný směr, 

kouzlem svého já, bystrým a vtipným postřehem dociloval harmonických výsledků v jednání a tím 

i pozoruhodné činnosti uměleckého odboru. Vyškolený v organizaci, nebojácný v podnikání, směro-

datný v uměleckých cílech, dával všemu pečeť stylu a rázovitosti.“31  

Není pochyb o tom, že Orel s Kolískem vytvořili vynikající pracovní tandem, který trval až 

do předčasné Kolískovy smrti v roce 1931. Orel v tomto propojení zastával spíše pozici stratéga 

a držel se v pozadí. Kolísek využíval své kontakty a znamenité vyjednavačské schopnosti. Do řešení 

konfliktů se pouštěl otevřeně, energicky s plným nasazením. V této vzájemné součinnosti významně 

ovlivňovali po více než jedno desetiletí slovenský politický, společenský a kulturní život. Přes 

jejich nesporné zásluhy o budování nových kulturních i vzdělávacích institucí a jejich obdivuhod-

nou pracovitost musíme konstatovat, že jejich aktivity nemohly být vždy přijímány pozitivně – 

uveďme například jejich angažmá v kuratoriu Hudební školy pro Slovensko nebo v Družstvu 

Slovenského národního divadla, když se snažili zabránit dosazení hudebního skladatele a dirigenta 

Oskara Nedbala na pozici šéfa opery. Mezi jejich nejvýznamnější pozitivní počiny patří zajištění 

existence pro slovenského hudebního skladatele Jána Levoslava Bellu, který se především jejich 

zásluhou vrátil na Slovensko. 

Osobní rozměr jejich vztahu vyjádřil Bohumil Špidra v dopise, který Orlovi zaslal v sou-

vislosti s Kolískovým úmrtím: „Vyslovuji Vám, vážený pane doktore vřelou a hlubokou soustrast, 

neboť vím, že Vám odešel jeden z nejmilejších.“32 

 

ARCHÍVNÍ PRAMENY: 

Národní muzeum – České muzeum hudby. (NM-ČMH) Praha, fond: Orlova pozůstalost. 

Slovenské národné múzeum – Hudobné múzeum.(SNM-HuM) Fond: Západoslovenská pěvecká župa Jána 

Levoslava Belly. 

Archiv UNIBA. Fond: Hudebně vědecký seminář. 

 

SLOVNÍKY A ENCYKLOPEDIE: 

ČERNUŠÁK, Gracian, Bohumír ŠTĚDROŇ a Zdenko NOVÁČEK. 1965. Československý hudební slovník 

osob a institucí, 2. díl. Praha: Státní hudební vydavatelství. 

 
30 Tamtéž. 
31 NM-ČMH, krabice 31-B/II, sign. 125. 
32 NM-ČMH, krabice 34-B. 1. 9. 1931. 
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OTAKAR OSTRČIL A OSLAVY VÝROČÍ VZNIKU ČESKOSLOVENSKA  

V GÖTEBORGU V ROCE 1928 

 

04 Markéta  K r a t o c h v í l o v á 

Etnologický ústav, Akademie věd České republiky, Praha1 

 

Přístavní město Göteborg, průmyslové a kulturní centrum na západním pobřeží Švédska, je v naší 

hudební historii spjato s pobytem Bedřicha Smetany, který zde v letech 1856 – 1861 pobýval jako 

dirigent a učitel hudby. V roce 1928 zde vystoupil u příležitosti desetiletého výročí vzniku 

Československa Smetanův o dvě generace mladší kolega skladatel a dirigent Otakar Ostrčil (1879 – 

1935), prvorepublikový šéf opery Národního divadla v Praze. Jeho návštěva je zajímavým 

dokladem propagace naší kultury v zahraničí, na níž se podílely oficiální struktury mladé 

samostatné Československé republiky. Korespondence a další dokumenty dochované v pražském 

Národním divadle, Národním muzeu – Českém muzeu hudby, Českém rozhlase jakož i ve 

švédských archivech umožňují rekonstruovat přípravy a průběh dvou Ostrčilových pohostinských 

koncertů u Göteborského symfonického orchestru (GSO).  

 

Mezi diplomaty 

Kromě Ostrčila má událost ještě další tři důležité aktéry. Prvním z nich je Tor Mann (1894 – 1974), 

švédský dirigent, šéf Göteborských symfoniků v letech 1925 – 1939.2 Z jeho hlavy pochází nápad 

pozvat českého dirigenta k pohostinskému vystoupení. Druhým JUDr. Robert Flieder (1883 – 

1957), československý diplomat, velvyslanec v řadě evropských zemí. Od roku 1918 působil ve 

Vídni, ve 20. letech byl postupně velvyslancem ve Švýcarsku, v Polsku a u Společnosti národů, 

v letech 1927 – 1930 ve Švédsku, poté v Jugoslávii a ve Španělsku. Po osvobození v r. 1945 byl 

ještě krátce aktivně činný v ústředí ministerstva zahraničních věcí. Do třetice uveďme Gustafa 

Sjödahla (1868 – 1939), generálního konzula Československé republiky v Göteborgu 

Na začátku roku 1928 Tor Mann usoudil, že je třeba pozměnit určitou jednotvárnost, kdy 

jsou do Göteborgu zváni především umělci z Německa, a proto se písemně obrátil na 

československý konzulát s tím, že by rád angažoval dirigenta s odlišným kulturním naturelem, a to 

nejlépe z Československa. Tor Mann znal Václava Talicha, ale z osobního rozhovoru, na který 

v dopise odkazuje, odtušil, že by byl v té době Talich pro GSO příliš drahý. Tor Mann žádá 

 
1 Poznámka editora: V době publikování sborníku – Muzikologická knihovna Ústavu dějin umění AV ČR. 
2 Göteborský symfonický orchestr vznikl v roce 1905. Tor Mann je považován za tvůrce tradice švédské orchestrální 

interpretace. Orientoval orchestr na severské autory, pořídil první nahrávky orchestru s hudbou Jeana Sibelia, Carla 

Nielsena, Franse Berwalda, v roce 1935 se podílel na slavnostním otevření koncertní síně v centru Göteborgu, která je 

dodnes sídlem orchestru. 
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generálního konzula v Göteborgu, aby se pokusil prostřednictvím československého diplomatického 

zastoupení ve Stockholmu získat jiného vhodného umělce.3 

Ostrčil nebyl v zahraničí příliš známým umělcem – do roku 1919 byl vázán jako středoškolský 

učitel jazyků a od roku 1919 až do své smrti byl plně vytížen povinnostmi v Národním divadle. 

Hostování v Göteborgu je jedním z mála jeho zahraničních vystoupení, ale toho roku už druhým ve 

Švédsku – v květnu 1928 ve Stockholmu provedl ve dvou reprízách Smetanovu Prodanou nevěstu. 

Tehdejší vyslanec Československé republiky ve Švédsku Robert Flieder využil Ostrčilova hostování 

ve Stockholmu a tlumočil mu pozvání do Göteborgu. O výsledku těchto jednání jsme informováni 

prostřednictvím göteborského konzula Gustafa Sjödahla, který dále ve svém dopisu Toru Mannovi 

z poloviny června 1928 zdůrazňuje, že Ostrčil není „tak finančně zhýčkaný“ („inte är så bortskämd“), 

že patří k nejlepším českým dirigentům, že je i uznávaným skladatelem a že pro něho bude ctí 

vystoupit právě v Göteborgu, kde Smetana strávil své nejšťastnější roky.4 Dopis končí výzvou, aby 

Tor Mann kontaktoval přes Národní divadlo v Praze přímo Otakara Ostrčila. Tím se sice fakticky 

zprostředkovatelská role československého generálního konzulátu v Göteborgu i vyslanectví ve 

Stockholmu při Ostrčilově druhém švédském angažmá uzavírá, nicméně i na tomto příkladu lze dobře 

ilustrovat, jakou váhu přikládala prvorepubliková diplomacie propagaci české kultury v zahraničí 

a jak efektivní při tom byla. 

 

Mezi dirigenty 

Tor Mann tedy získal potřebný kontakt na Ostrčila a obrátil se na něj německy psaným dopisem, 

v němž na úvod zopakoval důvody, proč chce nadcházející sezónu v Göteborgu oživit (s odvoláním 

na Smetanu) dvěma koncerty starší i novější české hudby. Nabízí mu, aby za honorář 800 

švédských korun řídil göteborský orchestr při pravidelném středečním a nedělním koncertu.5 Tento 

dopis zastihl Ostrčila na jeho letním bytě v Soběslavi, kde skladatel právě dokončoval své 

nejslavnější dílo – Křížovou cestu. Švédskou nabídku obratem přijal. V dopise Toru Mannovi 

navrhuje, že by do Göteborgu přicestoval z Varšavy, kde bude řídit koncert a operní představení na 

konci října, takže by se koncerty včetně tří zkoušek mohly uskutečnit na začátku listopadu. 

Požadované materiály a fotografie pošle prostřednictvím československého vyslanectví ve 

Stockholmu. V závěru ještě vznesl požadavek na vyšší honorář – rád by dostal za oba koncerty 

 
3 Mann, Tor → Sjödahl, Gustaf, Göteborg, 29. 5. 1928, strojopisný průklep uložen v Göteborgu: Regioarkivet, fond GSA 169. 
4 [...] Minister Flieders sida förklarat sig villig att komma till Göteborg i och för ett par konserter med tjeckoslovakiskt 

program. Hr. Ostrčil som »inte är så bortskämd« med hänsyn till honoraranspråk, tillhör deras bästa dirigenter och 

har gjort sig bemärkt äfven som kompositör [...] Både för honom och andra tjecker vore det en pietetsgärd att 

konsertera med tjeckoslovakiskt program i Göteborg, som hyst Smetana undet hans kanske lyckligaste år. Sjödahl, 

Gustaf → Mann, Tor, Göteborg, 16. 6. 1928, dopis uložen v Göteborgu: Regioarkivet, fond GSA 169. 
5 Mann, Tor → Ostrčil, Otakar, Göteborg, 22. 7. 1928. Strojopisný originál dopisu formátu A4 (včetně obálky) se 

dochoval v pozůstalosti Otakara Ostrčila uložené v Národním muzeu – Českém muzeu hudby. 
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1 000 švédských korun.6 Ostrčil v dopise také posílá návrh, jak by měly být oba koncerty sestaveny. 

Jako reprezentanty „starší“ české hudby předkládá Smetanovy skladby z jeho göteborského období 

(Richard III., Valdštýnův tábor, Hakon Jarl), Dvořákova Holoubka a Fibichovu Symfonii č. 2 Es 

dur, „novější“ hudbu by měli zastupovat Foerster, Novák, Sukova Praga a Ostrčilova vlastní 

Symfonie A dur. 

 Tor Mann pak v dalším dopise z 11. října potvrdil, že počítá s oběma koncerty, ale musí 

bohužel trvat na původním honoráři 800 švédských korun. Na základě Ostrčilova návrhu požádal 

Ostrčila, aby při koncipování definitivního programu vzal v úvahu, že středeční koncert může 

trvat maximálně dvě hodiny (od 20:00 do 22:00), a nedělní, podvečerní něco málo přes hodinu 

a měl by mít populárnější charakter.7 Na základě těchto požadavků a kvůli problémům 

s provozovacími materiály Ostrčil ve své odpovědi ze 17. října provedl dosti zásadní změny 

v programové skladbě obou koncertů. Z původního návrhu zůstaly pouze jeho Symfonie A dur 

a Smetanův Valdštýnův tábor. Na delší koncert dále zařadil Fibichovu předehru k opeře Pád 

Arkuna, Novákovu symfonickou báseň V Tatrách a na závěr Dvořákovu Novosvětskou symfonii. 

Pro kratší, nedělní koncert vybral vedle své symfonie Smetanovu symfonickou báseň Z českých 

luhů a hájů a Scherzo z jeho Triumfální symfonie.8  

 Tor Mann ve svém dopise z 22. října Ostrčilův pozměněný program respektuje, hodnotí ho 

jako docela dobrý („ganz gut“), ale obává se, že dvě symfonické básně (Novák, Smetana) zároveň 

jsou pro göteborské publikum příliš náročné. Doporučil vyškrtnout Smetanovu symfonickou 

báseň Z českých luhů a hájů, protože se v Göteborgu hraje velmi často, téměř každý rok. 

Ostrčilova reakce z 25. října je sice zdvořilá, ale připomínky Tora Manna k dramaturgii koncertů 

odbyde upozorněním, že nejen zaměnil jejich pořadí, ale udělal chybu i v jejich rozčlenění. 

Zřejmě proto je ještě jednou sumarizuje v definitivní podobě: 

Am 7. November ist Mittwoch u. das Programm enthält: 

 1.) Fibich: Fall Arkonas. 

 2.) Novák: In der Tatra. 

 3.) Smetana: Wallensteins Lager. 

 4.) Dvořák: Symphonie „Aus der neuen Welt“. 

Am 11. ist Sonntag u. der Programm lautet: 

 1.) Smetana: Scherzo. 

 2.)      ”      : Aus Böhmens Flur. 

 3.) Ostrčil: Symphonie A dur.9  

 
6 Ostrčil, Otakar → Mann, Tor, Praha, 10. 9. 1928. Rukopisný originál na hlavičkovém papíru šéfa opery a místo-

ředitele Národního divadla v Praze uložen v Göteborgu: Regioarkivet, fond GSA 169. 
7 Mann, Tor → Ostrčil, Otakar, Göteborg, 11. 10. 1928, strojopisný originál dopisu formátu A4 uložen v pozůstalosti 

Otakara Ostrčila v Národním muzeu – Českém muzeu hudby. 
8 Ostrčil, Otakar → Mann, Tor, Praha, 17. 10. 1928. Rukopisný originál na hlavičkovém papíru šéfa opery a místo-

ředitele Národního divadla v Praze uložen v Göteborgu: Regioarkivet, fond GSA 169. 
9 Ostrčil, Otakar → Mann, Tor, Praha, 25. 10. 1928. Rukopisný originál na hlavičkovém papíru šéfa opery a místo-

ředitele Národního divadla v Praze uložen v Göteborgu: Regioarkivet, fond GSA 169. 
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Dovolená, koncerty a ohlasy 

Shodou příznivých okolností mohl Otakar Ostrčil navázat své göteborské turné na dvě vystoupení 

v rámci Festivalu české hudby ve Varšavě, který se konal u příležitosti oslav 10. výročí česko-

slovenské samostatnosti ve dnech 27. – 31. října 1928.10 V této souvislosti je zajímavé, že si Ostrčil 

na tato pohostinská vystoupení, kdy oficiálně reprezentoval stát, musel požádat v Národním divadle 

o dovolenou. 19. října 1928 napsal ředitelství prosbu tohoto znění: Prosím intendanci Nár. div. 

o dovolenou na 30. a 31. října k řízení koncertu a Prodané nevěsty při českém hudebním festivalu 

ve Varšavě a k řízení dvou českých orchestrálních koncertů v Göteborgu dne 7. a 11. listopadu.11 

 O Ostrčilově cestě z Varšavy do Göteborgu scházejí pramenné informace, dá se však 

předpokládat, že byl – podle plánu – 5. listopadu 1928 již na místě, aby mohl začít zkoušet 

s göteborskými filharmoniky. Inzeráty na Ostrčilovy koncerty, které se konaly v sále v Lorensbergs-

teatern, vyšly všech místních novinách. Ohlasy v tisku na první koncert, 7. listopadu 1928, byly 

příznivé, kritik píšící pro Göteborgs-Tidningen ocenil Ostrčilův hudební temperament, v němž 

převládá důvěryhodnost a objektivita prostá vší sentimentality a zbytečných manýr. Přijetí 

nedělního Ostrčilova koncertu (11. listopadu 1928) v göteborském tisku se neslo v kritičtějším tónu, 

stesky směřovaly především k tomu, že byly prezentovány tradiční, poněkud nudné skladby 

a nedostalo se na skutečně moderní českou hudbu, jejímž ztělesněním je podle švédských publicistů 

např. Josef Suk. Za uvedení své vlastní Symfonie A dur Ostrčil sklidil uznání a sympatie.12 (Stopy 

po tomto vystoupení dnes najdeme na partech Symfonie A dur v archivu Českého rozhlasu – 

provozovací materiál byl použit v Göteborgu, což dokazují záznamy švédských hudebníků. Ostatně 

právě tyto přípisy Göteborských hráčů mě přivedly k pokusu o sondu do historie jednoho 

dirigentského hostování.) 

Dvě vystoupení Otakara Ostrčila v Göteborgu na začátku listopadu 1928 jsou zajímavým 

dokladem propagace české hudební kultury v zahraničí, na níž se aktivně podílely oficiální 

struktury nedávno ustavené samostatné Československé republiky. Komunikace mezi jednotlivými 

reprezentanty kulturních a diplomatických institucí v Göteborgu, Stockholmu a v Praze vedla 

k vyslání čelného představitele českého hudebního života do Švédska, aby tam připomněl desáté 

výročí vzniku Československa a navázal na Smetanovu kulturní misi. 

 

 

 

 

 
10 Festival české hudby ve Varšavě, in: Buditel (Orgán Čechoslováků v Polsku) 1, 1928, č. 13-14, 15. 11., s. 195-196. 
11 Archiv Společnosti Otakara Ostrčila, Národní muzeum – České muzeum hudby. 
12 Göteborgs-Tidningen, 6., 8. a 12. 11. 1928, Göteborgsposten, 7., 8. a 12. 11. 1928, Göteborgs Morgonpost, 7., 8. 

a 12. 11. 1928, Göteborgs Handels- och Sjöfarts-Tidning, 8. a 12. 11. 1928. 
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BEZRUČOVY SLEZSKÉ PÍSNĚ JAKO INSPIRAČNÍ ZDROJ TVORBY  

ČESKÝCH SKLADATELŮ 20. A 21. STOLETÍ 

 

05 Markéta  H a n i č á k o v á  

Slezské zemské muzeum, Opava 

 

V historii české literatury existuje jen zlomek básníků, kteří by vstoupili do všeobecného povědomí, 

a které by znali odborníci i široká veřejnost. Ještě méně je takových, jejichž dílo by bylo běžnými 

čtenáři vyhledáváno a recipováno. Takovou výjimkou je díky své jediné básnické sbírce Slezské 

písně básník Petr Bezruč, vlastním jménem Vladimír Vašek. 

Patnáctého září 2017 uběhlo 150 let od jeho narození. V literatuře je zmiňován jako 

významný básník, buřič, bojující za práva porobeného lidu. Narodil se v Opavě 15. září 1867 do 

rodiny gymnaziálního profesora Antonína Vaška. Dětství a středoškolská léta prožil v Brně. Do světa 

literatury vstoupil svou jedinou básnickou sbírkou Slezské písně a záhy byl považován za stěžejního 

reprezentanta české poezie přelomu 19. a 20. století. Naprosto výjimečné verše nemají svým stylem 

v české literatuře obdobu, stejně jako exaltovaný způsob Bezručovy tvorby. Tak jako jejich autor, 

který žil samotářským způsobem života a vavřínové věnce, veřejné pocty či sláva mu byly cizí. To 

ostatně demonstroval svým životem, ve kterém se spokojil s místem poštovního úředníka v Brně 

a Místku. Od roku 1938 se trvale usadil v Kostelci na Hané. Přesto se nejen v myšlenkách vracel do 

svého rodného kraje, miloval turistické procházky v beskydské přírodě, v níž našel klidné zákoutí 

ve svém srubu u řeky Ostravice.  

Dnes je téměř obecně přijímaným faktem, že vliv poezie Petra Bezruče na českou hudební 

tvorbu byl zásadní. Ovšem podíváme-li se blíže na Bezručovy Slezské písně, zjistíme, že jsou 

formálně i obsahově zdánlivě zcela nehudební. Po formální stránce promlouvá básník řečí drsnou, 

strohou, vzdálenou smyslu pro zachycení barevnosti, nálady a svěžesti, velmi často zde najdeme 

obraty pro zhudebnění ne vždy zcela vhodné. Obsahově jde o malá dramata, tvrdá a bezútěšně 

vyznívající. Navzdory tomu byly Bezručovy Slezské písně po Hálkových Večerních písních 

a Sládkových Selských písních nejvíce zhudebňovanými a inspirovaly více než početnou skupinu 

skladatelů, protože ona nehudebnost Bezručových veršů je pouze zdánlivá a básně mají v sobě 

ukrytou jakousi latentní hudebnost.1 Pro svůj spád a protikladnost, v nichž koření pozoruhodné 

gradace, fascinovaly celou řadu skladatelů.  

Dle nepočetné řady muzikologů, zabývajících se vlivem Bezručovy poezie na českou hudbu, 

byl Bezruč typem zvukově-akustického básníka a svými básněmi dal české moderní hudbě mnoho 

popudů k jejím novým výbojům. Dramatická náplň Bezručových básní podnítila vznik řady 

hudebních druhů a forem stejně jako zcela nový způsob hudebního vyjadřování. Hudební sloh 

 
1 ŠOUREK, Otakar: Hudebnost Bezručova díla, in: Svobodná republika, roč. XVIII, č. 37 „Petru Bezručovi 

k sedmdesátce 1867-1937“, s. 4.  
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ovlivněný Bezručovou poezií charakterizuje v melodice oproštění od všech ozdob, podmanivost, 

věcnost a výrazová úspornost.2 Hubert Doležil ovšem zdůrazňuje i smělost Bezručova básnického 

projevu, která měla pro hudbu dalekosáhlé důsledky. Zejména vokální hudba se v Bezručově poezii 

setkala s drsným slovním výrazem, naprosto tvrdým a nestylizovaným, stála tváří v tvář 

nejpříkřejšímu realismu v poezii.3   

Soustředíme-li se na samotný název sbírky – Slezské písně – nabudeme dojmu, že autor 

imanentně předpokládal či tušil účast hudby na jeho poezii. Tyto úvahy podporuje i celá skupina 

básní jmenované básnické sbírky, obsahující mnoho hudebních konotací a aluzí odkazujících 

čtenáře veršů ke zpěvu, tónům, notám, znějící hudbě, zvukům, rozličným hudebním nástrojům – 

houslím, cimbálům či bubnu – a zejména nejhojněji citovaným písním a zpěvu.4 Ovšem hudbu 

asociuje i zvonění či hlahol zvonů v básních „Bernard Žár“, „Pluh“, „Oni a my“, „Smrt Caesarova“, 

„Já“, „1864–1904“ či „Dombrová“. Některé překvapující vazby Bezručových básní jako například 

“tvé písně čtou“…“za zvuku veršů“ z básně Čtenáři veršů, podobně jako vazba „zaduněly bubny“ 

z básně „Žně“ nebo „polnice kdys zavolaly“ z básně „Kaštany“ či „šla píseň vždy přede mnou, 

vedle mě, za mnou…“ z básně „Souputnice“ v nás vzbuzují otázky o tom, jaký byl autorův vztah 

k hudbě, na jaké úrovni ji rozuměl, zda ovládal hru na některý hudební nástroj či mu snad byly 

blízké pěvecké dovednosti, když se v mnoha básních stylizuje do role zpívajícího básníka.  

Z Bezručovy pozdější korespondence se skladateli, v níž jim většinou zdvořile poděkoval za 

zhudebnění svých básní a ujistil je, že si noty nechá přehrát, vyplývá na povrch i jeho postoj  

k hudbě: nerozuměl ji, neznal noty, neměl hudební sluch, talent ani představivost, ani názor na to, zda 

jde o hudbu na vysoké kompoziční úrovni nebo o běžnou spotřební produkci bez vyšších uměleckých 

ambicí. Velmi často Bezruč v korespondenci připomíná, že nemá hudební sluch a noty k němu mluví 

neznámým zvukem a jazykem, což potvrzují dopisy adresované např. skladatelům Jaroslavu Křičkovi 

nebo Arnoštu Rychlému, v nichž se dočteme: „Žel, nemám hudebního sluchu a noty jsou mi 

tajemstvím neztrádaným,“5 „Chyba, že nemám sluchu hudebního, i když se mi noty přehrajou na 

klavíře, nerozumím!“6 „Lituji, že nemám sluchu hudebního, Musa zpěvná byla mi vždy andělem 

neznámým,“7 „Žel, nemám hudebního sluchu, noty mluví ke mně zvukem neznámým.“8 

 
2 STOLAŘÍK, Ivo: Jediné bezručianum J. B. Foerstra, Opava: Slezský studijní ústav, hudební edice, sv. 5 s. 1–4; 

BOŽENEK, Karel: Bezruč v české hudbě, in: Sborník prací Filozoficko-přírodovědné fakulty Slezské univerzity 

v Opavě, A2, 1997, s. 119–128. 
3 HUBERT, Doležil: Bezručova poezie a české hudba, Moravská Ostrava, s. 10. 
4 Viz blíže básně Jedna melodie, Úspěch, Souputnice, Návrat, Dvě dědiny, Ligotka Kameralna, Chycený drozd, 

Leonidas, Hrabyň, Hučín, Zem pod horami, Didus ineptus, Žně, Slezské lesy, Markýz Gero, Par nobile, Den Palackého, 

Dvě mohyly, Melč, Beze mne a se mnou. 
5 Slezské zemské muzeum, muzikologická sbírka, inv. č. G 99/5, dopis ze dne 30. 6. 1955. 
6 Slezské zemské muzeum, muzikologická sbírka, inv. č. G 99/1, dopis ze dne 10. 7. 1956. 
7 Slezské zemské muzeum, muzikologická sbírka, inv. č. G 99/7, dopis ze dne 28. 6. 1956. 
8 Slezské zemské muzeum, muzikologická sbírka, inv. č. G 99/3, nedatovaný dopis. 
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Známe ovšem také případy, kdy si zhudebnění svých básní nesmírně vážil, zejména pokud 

se ho ujal některý ze slavných skladatelů jako například Leoš Janáček, Vítězslav Novák či Josef 

Bohuslav Foerster. V případě Janáčka se dokonce Bezruč osobně a v utajení roku 1908 vypravil na 

koncert v Brně do Dělnického domu, byl nadšen jeho hudbou, což mu také v dopise z 18. 11. sdělil 

slovy: „Mistře, jsem si jist, že každý kdo slyšel Vaší geniální skladbu v Dělnickém domě 15. ledna, 

byl nadšen naprosto novou duchaplnou kompozicí, jíž mluví Vaše umění – a tak i autor slovního 

textu té písně.“9    

Největším přínosem pro bezručovské badatele zejména z řad muzikologů se stala publikace 

Františka Alexe nazvaná Bezručova poezie v české hudbě, obsahující soupis všech zhudebněných 

skladeb inspirovaných Bezručovou poezií od roku 1905 do roku 1962.10 Na tomto díle pracoval 

Alex intenzivně mnoho let a soustředil přitom u nás vůbec největší sbírku hudebních bezručian. 

Alex byl také objednavatelem a inspirátorem celé řady hudebních děl s bezručovskou tematikou, 

katolickým knězem a od roku 1977 kanovníkem kroměřížské kapituly. Počínaje rokem 1942 

působil až do své smrti v Holešově. A to i navzdory jmenování kanovníkem kolegiální kapituly 

u sv. Mořice v Kroměříži. Od studentských let projevoval zájem o hudbu, literaturu a výtvarné 

umění. Bohatá byla rovněž jeho editorská činnost. Vydal mnoho zdařilých tisků, a to zejména 

s bezručovskými náměty, dále půvabné novoročenky, exlibris, exmusicis, různé příležitostné tisky 

a volnou grafiku.11   

Alexova práce podnítila zájem o zkoumání hudby inspirované Bezručovými texty. Autor 

skladby seřadil abecedně podle jejich skladatelů, udává formu skladby, datum i příčiny jejího 

vzniku, dedikaci, případné vydání včetně ediční řady a také údaje o provedení skladby. Příštím 

zájemcům o téma nabídl nejen tento komplexní soupis, ale i abecední rejstřík titulů zhudebněných 

básní a dále přehled skladeb podle doby jejich vzniku. Neopomenul připojit také seznam literatury, 

ze které shromážděné poznatky čerpal. Podklady pro svou soupisovou práci sbíral Alex zejména 

prostřednictvím korespondence s jednotlivými skladateli, které vytrvale žádal o zaslání všech 

bezručovských opusů dle výše naznačených kritérií. Touto usilovnou a zajisté vyčerpávající prací 

vytvořil Alex seznam hudebních děl, který chápeme jako doposud jediný komplexní katalog 

skladeb inspirovaných bezručovskou poezií, který nebyl dodnes překonán. Nedlouho po 

publikování soupisu na bádání navázali hudební vědci. 

 
9 BOŽENEK, Karel: Bezruč v české hudbě, in: Sborník prací Filozoficko-přírodovědné fakulty Slezské univerzity 

v Opavě, A2, 1997, s. 119–128. 
10 ALEX, František: Bezručova poezie v české hudbě. Opava: Památník Petra Bezruče, 1962. Publikaci předcházela 

podobně zaměřená práce Františka Frýdeckého nazvaná Petr Bezruč v české hudbě vydaná vlastním nákladem autora 

v Novém Jičíně v roce 1937. Autor v ní setřídil skladby na Bezručovy texty vzniklé mezi léty 1905–1937 do tří 

kategorií: abecedně podle skladatelů (A/ Bibliografie), poté formou rejstříku souhrnně a stručně spolu s autory a jejich 

skladbami (B/ Skladatelé na texty Petra Bezruče) a poté vytvořil abecední rejstřík zhudebněných skladeb (C/ 

zhudebněné texty Petra Bezruče).  
11 VINKL, Jan: Vzpomínka na nezapomenutelného P. Františka Alexe, in: Holešovsko, 12/2008, s. 17.  
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Zhudebnění Bezručovy poezie šlo napříč druhy a žánry, nacházíme je jak v hudbě artificiální 

tak mnohem později i v hudbě nonartificiální. Od první zhudebněné skladby, melodramu Maryčka 

Magdonova, která vznikla v roce 1905 a zhudebnil ji tehdy neznámý skladatel Karel Moor, 

uplynulo v rtoce 2018 již dlouhých 113 let. Ve kterém období tedy byla Bezručova poezie prefe-

rována hudebními skladateli, jaké to mělo důvody, kteří skladatelé se nejčastěji uchylovali ke 

zhudebnění Bezručových Slezských písní a jaké formy přitom uplatňovali a jak si vede Bezručova 

poezie v hudební tvorbě současných žijících skladatelů? 

Podíváme-li se blíže na zhudebněná díla, nalezneme mezi nimi nejčastěji vokálně-

instrumentální skladby, zejména sborové a sólové písně a velmi hojně i melodramy. Někteří 

skladatelé se vyjadřovali i formou hudby čistě instrumentální – skládali orchestrální znělky, menší 

symfonie – symfonietty, symfonické básně či komorní hudbu – smyčcová kvarteta. Přes 400 

Bezručovských kompozic vzniklo mezi léty 1905–1975, tedy v časovém odstupu sedmdesáti let. 

Budeme-li sledovat časové rozmezí let 1905–1918, zjistíme, že v časovém období třinácti let 

vzniklo okolo padesáti skladeb.12 Toto období se tedy vyznačovalo vzedmutím obdivuhodné vlny 

zájmu o Bezručovo dílo. Což udiví o to víc, že Bezručova poezie byla nová a v ještě relativně 

neznámá. Ovšem již tehdy se jí ujala elitní skupina renomovaných hudebních skladatelů v čele 

s L. Janáčkem. Z nich vzpomeňme všechny tři mužské sbory Leoše Janáčka (Maryčka Magdonova, 

Kantor Halfar, 70 000), mužský sbor Kyjov Vítězslava Nováka, či skladby Jana Kunce (70 000, 

Slezské lesy) a Václava Kálika (Slezské lesy). Převládající hudební formou zhudebněných skladeb 

byly jednoznačně sbory – zejména pak sbory mužské a dále melodramy. Premiérově díla většinou 

uváděl proslulý sbor Pěvecké sdružení moravských učitelů se svým zakladatelem, legendárním 

sbormistrem Ferdinandem Vachem. 

Období první Československé republiky a nacistické okupace (1919–1945) přineslo sto čtyři 

nových kompozic, případně nových a přepracovaných verzí starších předloh.13 Kvantitativně se dá 

konstatovat, že zájem o Bezručovu poezii mezi skladateli ještě více vzrostl. Bez významu jistě 

nebylo, že se sledované období pojilo s dobou válečných let a okupace provázených všeobecnými 

útrapami. Bezručova poezie v tomto období fungovala jako forma jakési útěchy a podpory válkou 

a bídou strádajícího obyvatelstva. Poohlédneme-li se po umělecké kvalitě skladeb a po jejích 

autorech, nalezneme mezi nimi zvučná jména skladatelů moderní hudby: Rudolfa Kubína, Pavla 

Bořkovce, Viléma Petrželku, Ervína Schulhoffa či Otakara Jeremiáše, dále skladatele menších 

uměleckých kvalit a ambicí – Milana Balcara, Ferdinanda Vodičku, Zdeňka Blažka nebo Zdeňka 

Kaňáka. Co se týká forem zhudebňovaných skladeb, nalezneme zde již širokou paletu jak hudby 

vokální (sbory, písně s doprovodem orchestru či klavíru, melodramy), tak i hudby instrumentální, 

 
12 ALEX, František: Bezručova poezie v české hudbě, s. 77–78. 
13 ALEX, František: Bezručova poezie v české hudbě, s. 79–82. 
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zastupující menší symfonie – symfoniety. Je přitom evidentní, že vedle velkých forem se začínají 

prosazovat i menší komornější hudební druhy. Hudební řeč je ve skladbách renomovaných 

skladatelů méně srozumitelná, moderní, odklání se od tradice a směřuje k větším uměleckým 

výbojům nové hudby. 

Etapa poválečných let, tzv. třetí období (1945–1975), ve kterém se intenzivně zhudebňo-

vala Bezručova poezie, bylo ohraničeno rokem 1945, tedy osvobozením Československa, kdy 

dochází k největší vlně zájmu o Bezručovy Slezské písně. V následujícím třicetiletí vzniká dvě stě 

sedmdesát šest nových bezručovských skladeb.14 Jak je možné, že se tvorba skladatelů více než 

zdvojnásobila a způsobila doposud největší explozi zájmu o Bezručovo dílo? A proč se o Bezruče 

zajímají i ti ze skladatelů, u kterých bychom to spíše vzhledem k předchozímu vývoji 

nepředpokládali? Odpověď je nasnadě: intenzitu tvorby zapříčinila skutečnost, že Bezruč byl v této 

době, obzvláště po roce 1948 vnímán jako socialistická ikona – vše, co souviselo s jeho osobou a 

životem, bylo vyvyšováno a tehdejším režimem stavěno na piedestal. Z toho zajisté vyvěrá také 

zvýšená vlna zájmu o zhudebňování Bezručovy poezie ze strany hudebních skladatelů. Mezi nimi 

se objevila řada nových komponistů starší generace, kteří v předchozích dekádách Bezručovu poezii 

opomíjeli a nyní si k ní, zřejmě pod vlivem tehdejší politické reality, našli cestu. Pomineme-li již 

tehdy slavného Josefa Bohuslava Foerstra (1859–1951), fakticky Bezručova vrstevníka, který 

v roce 1946 složil pouze jedinou píseň Gruň, musíme zmínit především Ladislava Vycpálka, 

Jarmila Burghausera či Jana Bůžka.15 Opomenout bychom však neměli ani ty skladatele, kteří 

komponovali na Bezručovy texty kontinuálně už v předchozích obdobích a neustali ani ve 

sledovaném období, řadíme mezi ně mimo jiných například Emila Axmana, Jaroslava Křičku, 

Rudolfa Kubína, Jindřicha Ference a Milana Balcara. Velké formy (sbory a melodramy 

s orchestrem) ustupují ve prospěch menších, komornějších hudebních druhů. Nejčastěji se ve 

sledované době objevují sólové písně s doprovodem klavíru, výjimečně i orchestru. Vyskytují se i 

některé čistě instrumentální skladby pro sólový klavír, smyčcová kvarteta, případně také útvary 

typu symfonické básně. 

Dostáváme se k poslednímu, čtvrtému období, ohraničenému roky 1976–2017, které tedy 

představuje více než čtyřicetiletí. Po roce 1989 byli jaksi a priori všichni, jejichž jméno bylo kdysi 

spojováno s režimem, vyčleněni z pomyslného seznamu důležitých osobností. Básník Petr Bezruč 

byl v minulosti natolik intenzivně připomínán, že skladatelé raději přijali nové výzvy a úkoly, ve 

kterých již jeho poezie nehrála žádnou roli. Ohlas Bezručovy poezie v artificiální hudbě byl v těchto 

letech minimální. 

 
14 ALEX, František: Tamtéž, s. 82–87; ŠEDA, Jaroslav: Skladby na verše Petra Bezruče; Hudba bojující, s. 7.    
15 ALEX, František: Tamtéž, s. 23–24. 
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Ze skladatelů klasické hudby se Bezručem intenzivně zabýval ještě na počátku 80. let 20. 

století opavský rodák Arnošt Rychlý (1901–1987). Skladatel, který neměl systematické hudební 

vzdělání, učitel, sbormistr a kulturní pracovník činný v oblasti širšího Opavska, byl Bezručem 

fascinován zhruba od roku 1955, kdy složil svůj první melodram Hradec-Podolí. Přestože jeho 

zájem o básníkovo dílo je doložitelný již dříve, konkrétně ještě za první republiky, kdy v Opavě 

u příležitosti básníkových 70. narozenin založil dětský pěvecký soubor Zpěváčci z Bílé Opavy. 

Rychlý složil mezi léty 1955–1980 více než padesát skladeb na Bezručovy Slezské písně. Zejména 

jeho zájem o Bezručovy básně v sedmdesátých a na počátku osmdesátých let 20. století je 

dokladem, že skladatele módní bezručovská vlna nijak neovlivnila a komponoval na básníkovy 

texty i po jejím doznění. 16 

K osvětlení vzájemného vztahu obou osobností je třeba podotknout, že Bezruč Rychlého 

zhudebnění znal, neboť mu své kompozice skladatel zasílal a o své tvorbě jej v dopisech také 

informoval. Básník na zaslané hudebniny reagoval se strohostí sobě vlastní, vždy ovšem s povdě-

kem. Literát v související korespondenci například lakonicky uvedl: „Nemám sluchu hudebního 

a noty mluví ke mně zvukem neznámým, i když se mi noty předehrají na klavíře, nerozumím“.17 

V souvislosti s Bezručovou korespondencí nemůžeme opomenout nesmírně cenné dopisy 

z 50. a 60. let 20. století, které si Rychlý vyměňoval s již výše vzpomenutým předním znalcem 

Bezručova díla F. Alexem.18 Ten především poukázal na Rychlého jakožto na prvního hudebního 

skladatele, kterému se podařilo prosadit se zhudebněním Bezručových veršů za hranicemi tehdej-

šího Československa a který rovněž přispěl k popularizaci Bezručovy poezie v zahraničí.19 

V dalších dopisech se dokonce o Rychlém vyjadřuje jako o nejpilnějším a velmi plodném 

interpretovi Bezručových veršů v hudbě.20 Ve všech Alexových dopisech také vystupuje do popředí 

jeho velká podpora ke zhudebňování Bezručovy tvorby, zejména u sborů, melodramů i smyčcových 

kvartetů povzbuzoval skladatele, aby v díle pokračoval, protože jeho písně a sbory jsou 

„muzikantsky chytlavé a vane z nich Bezručův duch“. Dále jej upozornil na skutečnost, že se jeho 

bezručovské skladby provádějí a jsou posluchačsky živé, což ostatně F. Alex připomíná v celé řadě 

dopisů. Signifikantním je například sdělení: „Vždyť jste vlastně zgruntu jediný pořádný Slezan, 

který se roduvěrně k Bezručovi hlásí nejen jako opavský rodák, ale jako domorodý muzikant“.21 

Najdeme zde i chválu na Rychlého sbory, o kterých píše, že jsou výborné, zpěvné a mají v sobě cosi 

 
16 HANIČÁKOVÁ, Markéta – HANIČÁK, Ondřej: Arnošt Rychlý a Opava. Město a jeho hudební skladatel, Opava, 

2017: Slezské zemské muzeum, s. 67–85. 
17 SZM, muzikologická sbírka, inv. č. G 99/1, 3, 5, 6. 
18 Korespondence uložena na muzikologickém pracovišti Slezského zemského muzea pod inv. č. G 104. 
19 SZM, muzikologická sbírka, inv. č. 104/2, dopis ze dne 9. 6., rok neuveden. 
20 SZM, muzikologická sbírka, inv. č. G 104/3, 5, dopisy ze dne 16. 1. 1968, 1. 12. 1966. 
21  SZM, muzikologická sbírka, inv. č. G 104/6, dopis ze dne 1. 5. 1967. 
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bezručovského.22 Alex velmi ochotně též distribuoval Rychlého sborové písně vydané tiskem, 

rozdával je sborům i dirigentům. S velikým osobním nasazením a vehemencí tak popularizoval 

autorovo dílo. 

Důležitým fenoménem osmdesátých let 20. století se stalo oživování Bezručovy poezie ze 

strany skladatelů nonartificiální hudby, zejména folkových formací či skupin stojících na pomezí 

folklorní a vážné hudby. Bezručova poezie si k těmto mladým umělcům našla svou vlastní cestu, 

básníkův vlivný vzor začal působit zejména v jeho rodném kraji. Není náhodou, že s novými 

adaptacemi Bezručovy poezie přišel na počátku osmdesátých let ostravský rodák Jaromír Nohavica. 

Ten v roce 1983 vydal album s názvem Maryčka a spol., jehož převážná většina skladeb 

zhudebňuje Bezručovy Slezské písně „Červený květ“, „Domaslovice“, „Maryčka Magdonova“, 

„Par nobile“, „Kantor Halfar“, „Pyšný Janek“, „Ty a já“, „Kdo na moje místo“. V těchto písních 

prokázal Nohavica cit pro spojení Bezručovy poezie s hudbou, najdeme tu většinou typicky tklivé 

melodie, které dokáží zaujmout Nohavicovým neokázalým a civilním podáním. Tímto způsobem 

zajisté oslovil Nohavica i řadu mladých posluchačů, u kterých by Bezručova poezie jinak možná 

zůstala na okraji zájmu či by k ní snad mohli pociťovat dokonce i jistou averzi. V roce 2002 pak 

Nohavica spolupracoval se skupinou Čechomor na hudbě k filmu Rok ďábla. Je zajímavé, jak se 

pozměnily Nohavicovy tklivé melodie v aranžmá kapely Čechomor – místy drsné až rockově 

znějící úseky například v písni „Kdo na moje místo“. 

Další pozoruhodnou osobností odkazující v současnosti k Bezručově poezii v hudební sféře 

je cimbalista a hráč na zobcové flétny Jan Rokyta mladší. Ten ve svých albech z let 2015 a 2016 

zhudebnil tři Bezručovy básně. K jejich realizaci si přizval svůj šestičlenný nadžánrový soubor 

Ensemble Flair se zpěvačkou Klárou Blažkovou. Ve dvou albech V klíně rodných hor, v němž 

figuruje báseň „Jedna melodie“ a v albu Od pramenů k moři, do nějž vložil básně „Souputnice“ 

a „Motýl“ najdeme celkem tři písně inspirované Bezručovou poezií. Veselá a rytmická hudba 

s prvky valašského folkloru nám poupraví představy o tom, že by se nám Bezručova poezie mohla 

jevit chmurná, tklivá a plná bolesti. S Ensemble Flair umí být i živá a zábavná. 

Závěrem je možné konstatovat, že Bezručem inspirované skladby se dnes provozují 

minimálně – vyjma Janáčkových mužských sborů. Antologie Bezručovy hudby je dochovaná na 

jediné dnes už historické nahrávce z roku 1975, která vyšla v dobově příznačně nazvané ediční řadě 

Hudba bojující v hudebním vydavatelství Supraphon. Interpretace a hudební nastudování tohoto 

zvukového snímku jsou poplatné době, dobové snímky mají sníženou zvukovou kvalitu, z dnešního 

úhlu pohledu jde bezesporu o historickou nahrávku. Je škoda, že se Bezručem inspirovaná hudba 

v současné době nenatáčí ani dále badatelsky nezpracovává.  

 

 
22 SZM, muzikologická sbírka, inv. č. G 104/7, dopis ze dne 10. 6. 1964. 
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BEDŘICH ANTONÍN WIEDERMANN, UČITEL MOYZESE A CIKKERA  

 

06 Jana  S l i m á č k o v á 

Hudební fakulta Janáčkovy akademie múzických umění, Brno 

 

Bedřich Antonín Wiedermann (1883–1951) byl výraznou osobností meziválečného hudebního 

života. Tento rodák z Ivanovic na Hané, vystudoval klasické gymnázium v Praze, kde byl jeho 

učitelem nepovinného zpěvu varhaník Josef Klička. Krátce působil jako berní úředník v Kroměříži, 

než se rozhodl pro studium teologie v Olomouci. Během studia byl varhaníkem a sbormistrem ve 

svatováclavském dómě. Po sedmi semestrech, tedy těsně před dokončením, z teologie odešel. 

V letech 1908 – 1910 studoval na pražské konzervatoři, ve varhanách byl jeho pedagogem Josef 

Klička, jehož znal už z gymnaziálního studia, v kompozici Vítězslav Novák. V letech 1910–1919 pů-

sobil jako chrámový varhaník, nejprve v brněnské katedrále, pak v Praze v Emauzích a u sv. Cyrila 

a Metoděje v Karlíně. To už ale začal vyučovat na pražské konzervatoři, působil tam v letech 1917–

1944 a pak krátce po válce. Od 1946 vyučoval na AMU. Zemřel jako osmašedesátiletý roku 1951.1  

 

 
 

Obr. 1. Bedřich Antonín Wiedermann (1883 – 1951). 

 
1 ŠTĚDROŇ, Bohumír. Wiedermann, Bedřich Antonín. Československý hudební slovník osob a institucí: 2. svazek M – Ž. 

Praha: Státní hudební vydavatelství, 1965. S. 950-951.  

POLÁČEK, Radek. Wiedermann, Bedřich Antonín. Český hudební slovník osob a institucí [online]. [cit. 2019-03-28]. 

Dostupné z: 

http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.record_detail&id=2250 
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Během svého pedagogického působení vychoval řadů žáků, z nichž někteří se uplatnili jako 

varhaníci, někteří jako skladatelé. Těmi nejvýznamnějšími byli skladatelé Alexander Moyzes, Ján 

Cikker, Václav Trojan, varhaníci Jan Bedřich Krajs, Josef Kubáň, Josef Černocký, Jiří Ropek, 

Bedřich Janáček, Milan Šlechta, Lubomír Tomší,2 dále soukromí žáci Jiří Reinberger, dále dále Ota 

Veverka a Bohumil Plánský,3 kteří působili ve varhanářské firmě Rieger-Kloss. 

Mezi těmi konzervatorními byli také dva významní slovenští skladatelé, kteří oba 

absolvovali pražskou konzervatoř a mistrovskou školu Vítězslava Nováka, později však ani jeden 

nenapsal varhanní skladbu. Alexander Moyzes (1906–1984) obě školy studoval v letech 1925–

1930. Jeho otec Mikuláš se s Wiedermannem znal a napsal pro něj tři skladby.4 Na samém konci 

studia varhan 3. června 1928 vystoupil spolu s dalšími studenty pražské konzervatoře (z varhaníků 

to byl ještě Miroslav Kampelsheimer) na koncertě v sále brněnského Stadionu v rámci Výstavy 

soudobé kultury.5 Alexander Moyzes absolvoval Fantazií a fugou g moll BWV 542 Johanna 

Sebastiana Bacha.  

Ján Cikker (1911–1989), psaný zpočátku ještě Czikker, studoval v Praze v letech 1930–

1936. Wiedermann ho vyučoval hru na varhany, praktické pedagogium a spojování akordů.6 Jak 

později uvedla Miluše Wiedermannová (1922),7 manželka synovce Jiřího, barytonisty, sólisty opery 

v Brně, v Ostravě a pak dlouhá léta v Bratislavě (1952–1982): „Za téměř 30 let pedagogické práce 

vychoval [Wiedermann] množství znamenitých varhaníků. Mezi jeho žáky patří Ján Cikker, 

Alexander Moyzes, Jiří Ropek, Milan Šlechta, Bedřich Janáček a další. Víte, strýc Bedříšek neměl 

děti. Možná právě proto byl jeho vztah ke studentům o poznání vřelejší, než bývá zvykem. Trávil 

s nimi velmi mnoho času, a to nejen na půdě akademie. Chodil s nimi na výlety, jezdili na kole, 

chodili se koupat a někdy to skončilo i u vínečka. Když jsme s manželem byli na Slovensku, tak jsme 

se s Jánem Cikkerem spřátelili i my. Janíčko, tak jsme mu říkali, často vzpomínal na krásné 

 
2 BÄRTL, Petr. Životní dílo Bedřicha Antonína Wiedermanna. Praha, 1980. Diplomová práce. Filozofická fakulta 

Univerzity Karlovy v Praze. S. 137–138. ČECH, Petr. Bedřich Antonín Wiedermann: Tvůrce novodobé orientace 

českého varhanního umění v první polovině 20. století. Bratislava, 2011. Disertace. Vysoká škola múzických umení 

v Bratislave, Hudobná a tanečná fakulta, Katedra klávesových nástrojov. Vedoucí práce Imrich Szabó. S. 82.       

ČECH, Petr. Bedřich Antonín Wiedermann: Tvůrce novodobé orientace českého varhanního umění v první polovině 20. 

století. Bratislava, 2011. Disertace. Vysoká škola múzických umení v Bratislave, Hudobná a tanečná fakulta, Katedra 

klávesových nástrojov. Vedoucí práce Imrich Szabó. S. 82. 
3 LYKO, Petr: Poslední z rodu Wiedermannů – osobnost varhaníka, varhanáře a pedagoga Bohumila Plánského. In: 

BUGALOVÁ, Edita. Malé osobnosti velkých dejín – velké osobnosti malých dejín: Prispevky k hudobnej regionalistike. 

Bratislava: Slovenská muzikologická asociácia, Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum, 2016, ISBN 978-80-

8060-391-5. S. 88. 
4 MEDŇANSKÝ, Karol. Komorná tvorba Mikuláša Moyzesa. Prešov: Prešovská univerzita v Prešove, 2008. ISBN 978-

80-8068-776-2. S. 18–19. 
5 KUBÁŇ, Josef. Malá varhanní kronika. HOLZKNECHT, Václav, ed. 150 let pražské konzervatoře.: Sborník k výročí 

ústavu. Praha: Státní hudební vydavatelství, 1961, s. 68. 
6 Vysvědčení z absolutoria – Muzeum Jána Cikkera, Bratislava, evidenční číslo 241 FJC. 
7 KOLOUCHOVÁ, Barbora: Miluše Wiedermannová (* 1922): Roky plynuly v překrásném dětském skautování. Paměť 

národa [online]. 7. 3. 2012 [cit. 2019-03-26]. Dostupné z: https://www.pametnaroda.cz/cs/wiedermannova-miluse-

20120307-0. 
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studentské časy i na báječné knedlíky, které dělala naše tetinka. To víte, studenti tehdy neoplývali 

penězi, takže Bedřich je vždy rád pohostil.“8 

Osobní vztah pedagoga a obou slovenských hudebníků dokládají pohlednice dochované 

v soukromém archivu Miluše Wiedermannové (obr. 2–5).   

Wiedermann vyvíjel bohatou koncertní činnost v Praze, v tehdejším Československu a do-

konce vystupoval v zahraničí. Jako varhaník v pražských Emauzích (1911–1917) hrál tzv. 

emauzské hodinky, koncerty před mší nebo po ní. Ve čtyřicátých letech 20. století hrál o středeč-

ních večerech ve staroměstském chrámu sv. Jakuba – „jakubské hodinky“.  

Významná a hlavně intenzivní byla jeho koncertní činnost v Obecním domě. V letech 1920 – 

1932 vystupoval jednou měsíčně na nedělních matiné, celkem šlo o 102 koncertů. K některým 

přizval i další hudebníky. Z pěvců to byli např. Jarmila Novotná, Gabriela Horvátová, Jetty 

Rutteová, Anton Hok, dále houslista Bohuslav Šich, Jaroslav Pekelský, violoncellista František 

Berka, harfista Bedřich Dobrodinský.  

Jeden z těchto koncertů, přesně 1. dubna 1928 navštívil i Slovinec Srečko Koporc (1900–

1965), skladatel, dirigent a hudební teoretik, mj. syn varhanáře, který o koncertě napsal do 

slovinského časopisu Cerkveni glasbenik (Církevní hudebník):9  

„Ve Smetanově síni Obecního domu v Praze připravuje největší současný český varhanní 

virtuos Bedřich Wiedermann své ´populární´ varhanní koncerty. Účelem těchto koncertů je 

seznámit posluchače s moderní literaturou, což není příliš málo. Bohužel koncerty jsou také špatně 

navštěvovány. (Pokud je deštivé počasí, sál je plný, ale v hezkých dnech jsou lidé raději v ´přírodě´. 

Poznámka pod čarou.) 

Jeden takový koncert se konal 1. dubna. Protože jsem na konzervatoři hodně slyšel lichotivé 

recenze i názory samotných lidí, začal jsem se zajímat nejen o tento koncert, ale i o osobu 

prof. Wiedermanna. Řekli mi, že je to varhanní fenomén, mistr nevyčerpatelných registračních 

kombinací, virtuos, dokonalý suverén pedálu atd. Osobní seznámení s tímto mistrem mi umožnil 

jeho student Alexander Moyzes, který byl na tomto koncertu zastoupen krátkou předehrou. 

Přišli jsme s kamarádem těsně před koncertem. Člověk má dojem, že kdyby nebyl umělcem, 

byl by bankéřem nebo něčím podobným. Přísné, vypočítané obličejové rysy, jiskrné oči, mírná, 

lehká gesta, která se ztrácí ve vzduchu, roztomilý úsměv, který se rychle změní v přísnost – to vše 

činí Wiedermanna prostým a přátelským člověkem. 

»Jste Jugoslávec, rozumíte česky? Mluvíte německy, francouzsky? Slyšel jste ty varhany?« 

Tak se na mě obrátil. Mluvili jsme o aktuálních otázkách, on mi také vyprávěl o několika 

 
8 ČERNÁ, Eva: Ve své hudbě žije stále: STOP – Stodůlecký posel: Zpravodaj městské části Praha 13 [online]. Praha, 

2007, Listopad 2007 [cit. 2018-11-25]. Dostupné z: http://stop.p13.cz/cs/listopad-2007/ve-sve-hudbe-zije-stale/2901/. 
9 KOPORC, Srečko. Bedřich Wiedermann: Cerkveni glasbenik. Glasilo Cecililjinega društva v Ljubljani, 1928, 51 

(květen–červen 1928), s. 75–77. Překlad Jana Michálková Slimáčková a Saša Frelih.  
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radikálních nových reformách týkajících se uplatnění varhan v kostele jako sólového a jako 

doprovodného nástroje. Během rozhovoru neustále gestikuluje, někdy se neklidně dívá do okénka, 

jak moc je publika.  

Na chodbě zazvonilo, šel jsem do parteru. Wiedermann se objeví na jevišti; tady na pódiu se 

zdá být poněkud prostší, dokonce i trochu nemotorný. Malým pohybem se ukloní a sedne si 

k Voitovým varhanám se 76 rejstříky. Chystá se, registruje, jeho hlava se lehce pohybuje, oči se  

míhají po klávesách, rejstřících, notách, sálu – ohlasem je krásné pianissimo… 

Po Moyzesově preludiu následovaly Rheinbergerovy písně »Můj Bože« a »Velikonoce« 

(soprán s doprovodem varhan). Zpěvačka Jar. Vašková má hezký, dobře školený soprán. 

Interpretovala je s velkou finesou. Potom Wiedermann provedl varhanní Symfonii č. 2. C. M. Widora 

(Prélude, Andante, Scherzo, Adagio–Finale), ze všech vět byly nejkrásnější Scherzo a Finale. 

Wiedermann hrál neuvěřitelně mistrovsky. Už to nebyly varhany, ale orchestr. Widorova symfonie 

není nijak zvláštní, ale Scherzo a Finale jsou mistrovská díla. Harmonicky je celá skladba 

rovnoměrně vyvážená, bez novostí, ale zní velmi krásně. Potom hrál »Parafrázi« A. Mikoláše na 

český chorál »Sv. Václave«. Mikoláš je představitel starší české generace, proto tento kus 

s výjimkou fugy nedokládá příliš technicky dokonalého skladatele. Fuga je v kontrapunktickém 

ohledu nápaditá práce, ale harmonicky zastaralá, celá kompozice se pohybuje pouze v tónikách 

a dominantách. Kdybyste chtěli složit parafrázi, obzvláště na téma chorálu »Sv. Václave«, měli 

byste nejprve prostudovat Sukovu krásnou »Meditaci« na tento chorál. Všechno bych vyškrtal, 

nechal bych jen fugu, i když je starší, je však stále efektní; samozřejmě, pokud by nebylo 

Wiedermanna a takových varhan, tak by fuga »zkrachovala«. Slyšeli jsme ještě dvě písně J. B. 

Foerstera (profesor kompozice na mistrovské škole, poznámka pod čarou) »Dvě modlitby«. Dvě 

krásné skladby, které nejsou napsány soudobě, ale přesto mají zvláštní hodnotu. S hlubokým 

pohnutím je zazpíval barytonista p. I. Kunstadt. Všechny skladby z orchestrální verze upravil 

Wiedermann. Guilmantovo »Pastorale« a »Finale« byly závěrečnými tečkami. Zde jsem měl 

příležitost slyšet všechny technické a jiné ctnosti varhan a Wiedermanna. 

Jako by byl Soudný den… otevřené 32' rejstříky děsivě hřměly, strašlivé praskání a hučení 

pozounu –; s hlubokým dojmem jsem šel do jeho místnosti, abych mu blahopřál! Nejefektnější bylo 

Guilmantovo »Finale«, nesmazatelně mi zůstane v mysli! 

Souhlasím také s názorem prof. Wiedermanna, že je třeba varhanám věnovat více 

pozornosti. Před námi je budoucnost – nová mladá generace; skladatelé (nemyslím skladatele »alla 

Liedertafel«) by měli věnovat varhanám více pozornosti, protože doposud máme my Slovinci 

s výjimkou několika preludií, fug ještě málo varhanní literatury.“ 

Wiedermann vystupoval později také v Husově sboru v Dejvicích a na Vinohradech. 

Dokonce koncertoval pod jménem Frederick Wiedermann v zahraničí, v roce 1924 v Anglii 
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a v USA, kde se představil v newyorských sálech Wanamaker Auditorium a Town Hall, v roce 

1925 v Německu, v roce 1926 ve Švédsku (jeho recitálu ve stockholmském Konserthuset byl 

přítomen i král se svou rodinou) a v roce 1935 v Belgii. Kritiky na jeho koncerty v The New York 

Times, The Sun, Musical Courier, Dagens Nyheter, Social-Demokraten, Svenska Dagbladet 

vyzdvihovaly jeho výjimečnou, brilantní hráčskou techniku, dokonalou práci s rejstříky, dynamické 

efekty a zdůraznění zvukových barev nástroje.10  

Wiedermann si uvědomoval, jaké mají postavení varhany a varhanní hudba ve společnosti, 

a vyjádřil se k tomu roku 1939 v Ostravském večerníku v článku O Popelce naší hudební kultury 

s podtitulem Bude pochována varhanní tradice? „Pěstování varhanní skladby u nás je stále velmi 

nepatrné. Kromě děl Tréglerových a Kličkových těžko nalézti speciálních skladeb varhanních. 

Proto komponuji kromě jiného také hlavně pro varhany, abychom tradici i v tomto směru udrželi. 

O varhanní skladby jeví však, bohužel, zájem jiné národy, než příslušní činitelé zde doma. Naši staří 

mistři varhanní hry jsou vydáváni v Říši a jinde. U nás byla v tomto směru špatná propaganda 

a nezájem vznikl už také proto, že se u nás varhanní hra omezuje na pouhé preludování při 

bohoslužbách a doprovázení zpěvu při ní. V Praze byly od roku 1920 do roku 1932 pořádány péčí 

pražské obce varhanní koncerty ve Smetanově síni, ale toto pokračování tradice bylo přerušeno pro 

nezájem veřejnosti.  

Nepovolil jsem však a snažím se úroveň varhanní kultury u nás udržet pořádáním 

varhanních produkcí jak v Praze, tak v jiných městech, zejména v Mor. Ostravě a v Brně. […] Bylo 

by záhodno, aby veřejnost nedala varhanní hudbě, této opravdové Popelce naší hudební kultury, 

zahynouti, protože mám obavu o dorost. Vždyť je třeba cestou k mistrovství překonat mnoho 

překážek. Potřebí je velké práce a velké obětavosti. Při této příležitosti musím podotknouti, že jsem 

nikdy nebyl finančně podpořen a také veliký svůj archiv varhanní pořídil jsem ze svých 

prostředků.“11 

Bedřich Antonín Wiedermann byl prvním novodobým českým varhanním virtuosem, 

seznamoval s tvorbou českou a světovou od baroka po současnost v koncertním sále a v chrámu. 

Byl rovněž zakladatelem novodobé varhanní pedagogiky a také nejplodnějším skladatelem varhanní 

hudby od 18. století. 

 

 

 

 

 
10 Propagační tištěný leták s úryvky kritik se stručným životopisem B. A. Wiedermanna. Soukromý archiv Miluše 

Wiedermannové. 
11 O Popelce naší hudební kultury: Bude pochována varhanní tradice? Ostravský večerník: List Národního souručenství. 

Moravská Ostrava: Moravskoslezská vydavatelská společnost, 1939, VII (282 – 16. 12. 1939), s. 3. 
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Obr. 2, 3. Pohlednice od Alexandra Moyzese z Prešova. 
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Obr. 4, 5. Pohlednice od Jána Cikkera z Banské Bystrice. 
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UMELECKÝ PODIEL A PRÍNOS ČESKÉHO DIRIGENTA A SKLADATEĽA  

JANA BEDŘICHA (1932 – 1996) PRE HUDOBNÚ KULTÚRU PREŠOVA 
 

07 Irena  M e d ň a n s k á 

Inštitút hudobného a výtvarného umenia, Prešovská univerzita v Prešove 

 

Na úvod 

V metamorfózach storočného vývoja existencie spoločného štátu Čechov a Slovákov bola pomoc 

českých muzikológov, hudobných pedagógov a interpretov na Slovensku podľa okolností a politic-

kej situácie v daných obdobiach vývoja riadená vládnou mocou. Pôsobenie českých odborníkov na 

Slovensku predstavovalo vo všeobecnosti prínos, no vo vývoji hudobnej kultúry vytváralo 

sínusoidu rôznej intenzity, kvality a regionálnych rozdielov. Referát sa zaoberá osobnosťou českého 

dirigenta a skladateľa Jana Bedřicha, (1932 – 1996) ktorého na Slovensko pozvalo vedenie Spevohry 

Divadla Jonáša Záborského v Prešove. Autorka predstavuje osobnosť a umelecký prínos Jana 

Bedŕicha na poste šéfdirigenta Spevohry DJZ v Prešove, tiež ako dlhoročného zbormajstra 

Speváckeho zboru Moyzes, pre hudobnú kultúru Prešova a Slovenska. 
 

Hledat a objevovat krásu a rozdávat ji lidem.  

Vylopnout z ní zrníčko a to potom zúročit...“ 

Jan Bedřich 

Z histórie Divadla Jonáša Záborského v Prešove 

Začiatky divadelníctva v Prešove siahajú až do stredoveku. Budova na Hlavnej ulici v Prešove, 

v ktorej sídli divadlo v súčasnosti, sa začala stavať v roku 1833, ako prvá účelová divadelná budova 

v Prešove, s malým komorným priestorom určeným scénickým predstaveniam. Rôzne divadelné 

spoločnosti prezentovali svoje umenie aj v honosnom, neskorobarokovom paláci grófov 

Klobušických, kde účinkovali predovšetkým nemecké divadelné spoločnosti. V ich repertoári 

dominovali činohry, spevohry i opery, no žáner operety v tom období absentoval. Absentoval až do 

roku 1948, kedy sa uskutočnila prvá premiéra súboru Spevohry Slovenského divadla v Prešove 

(dnešného Divadla Jonáša Záborského). Bola to opereta Oskara Nedbala Poľská krv v hudobnom 

naštudovaní Bohuša Slezáka a v réžii Stanislava Vandasa. Spevoherný súbor DJZ existoval do roku 

2005,1 v dramaturgii prezentoval klasické operetné tituly: 

▪ O. Nedbal: Poľská krv,  

▪ J. Strauss ml. Cigánsky barón, Netopier, Tisíc a jedna noc, Noc v Benátkach,  

▪ F. Lehár: Cigánska láska, Gróf Luxemburg, Paganini, Veselá vdova, Zem úsmevov 

▪ J. Offenbach: Orfeus v podsvetí,  

▪ E. Kálmán: Grófka Marica, Cigánsky primáš, Čardášová princezná 

▪ G. Dusík: Hrnčiarsky bál. 

 
1 V roku 2018 pri oslavách storočnice vzniku republiky, by bola Spevohra DJZ oslávila 70. výročie svojho vzniku 

a patrila medzi inštitúcie, kde bola evidentná česko-slovenská spolupráca.  
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V histórii Divadla Jonáša Záborského, najmä v umeleckých zložkách pôsobili českí umelci, 

jednak v hosťujúcej pozícií ale aj dlhodobejších angažmán. Ich pôsobenie malo rôzne príčiny, 

spoločenské, politické a najmä umelecké. Predmetom tejto štúdie je podať prehľad o pôsobení 

dirigenta, a skladateľa, klaviristu, improvizátora Jana Bedřicha na poste šéfdirigenta Spevohry DJZ.  

 

Z biografie skladateľa a dirigenta Jana Bedřicha (1932 – 1996) 

 

 

Jan Bedřich pri komponovaní. 

 

Jan Bedřich pochádzal zo stredných Čiech, z mesta Kralupy nad Vltavou, kde prežil detstvo 

v priaznivom rodinnom prostredí2 s dobrým ekonomickým zázemím. Mimoriadne hudobné nadanie 

sa prejavilo už v detstve. Rímskokatolícke vyznanie rodiny a s tým súvisiaca pravidelná návšteva 

nedeľných omší znamenala pre J. Bedřicha kontakt s organovou hudbou. Jej monumentalita ho 

„hnala“ do kostola, kde miništroval a ovládal naspamäť celú liturgiu. Jeho hudobné nadanie si 

všimol miestny organista Basler3, ktorý ho púšťal aj k organu. Ďalšou osobnosťou, ktorá formovala 

Bedřichov talent v detstve bol učiteľ hudobnej výchovy na vtedajšej „meštianke“. On odporučil 

rodičom, aby sa ich syn venoval hudbe. Po ukončení základného vzdelania , pokračoval Jan Bedřich 

 
2 Otec Jozef Bedřich bol bankovým úradníkom, matka Anna, rod. Bochová bola domáca. Jan Bedřich mal o päť rokov 

staršieho brata Jozefa. 
3 O organistovi Baslerovi nemáme presné biografické údaje, vieme, že bol otcom skladateľa, organizátora a funkcionára 

hudobných inštitúcií Dalibora Baslera (1929-1987). 
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v štúdiu na Gymnáziu v Žatci a paralelne na hudobnej škole sa osem rokov učil hrať na husliach, 

hoci nikdy si nenašiel vzťah k tomuto nástroju, viac ho lákal klavír. 

Keďže jeho vtedajší učiteľ Jaroslav Sauerstein bol aj výborným klaviristom, nebol problém, 

aby sa J. Bedřich preorientoval na klavír, kde mohol oveľa intenzívnejšie rozvinúť svoje harmo-

nické a improvizačné schopnosti a začal tvoriť prvé pesničky a drobné skladby pre klavír. 

Vojnové obdobie zanechalo v mladom Bedřichovi hlboký odpor a nenávisť k akémukoľvek 

ponižovaniu ľudskej dôstojnosti a násiliu. „Jsem nešťastná generace, jen co sem nastoupil do školy, 

začala válka. Byla to těžká léta.“ (Zo spomienok J. Bedřicha, 1993). Kralupy boli 22. marca 1945 

zbombardované, zasiahnutý bol aj dom, v ktorom bývali Bedřichovci a celá rodina v ňom zostala 

zasypaná. Po osemnástich hodinách sa im podarilo dostať zo zrúcaného domu, našťastie bez väčších 

zranení. 

Po vojne začala rodina opravovať zbombardovaný dom a len čo ho dali do pôvodného 

stavu, zabrali im ho Rusi a rodina sa musela presťahovať do malého záhradného domčeka s jednou 

izbou. Situácia sa na istý čas zlepšila, keď jeho otec dostal miesto v banke v Žatci aj so 

samostatným bytom, a teda rodina sa tam presťahovala. V plnom mladíckom rozkvete Jana 

Bedřicha prišli februárové udalosti 1948, ktoré neblaho zasiahli jeho otca. Nakoľko zastával 

funkciu predsedu Ľudovej strany v Žatci, stal sa politicky nespoľahlivým a bol zbavený pracovného 

miesta v banke. 

V Žatci Jan Bedřich študoval na gymnáziu a celý svoj voľný čas venoval hudbe. V roku 

1949 sa mu splnil jeho sen stať sa organistom v kostole, koncertovať v chráme každú nedeľu 

a počas veľkých cirkevných sviatkov. Jeho ďalšou aktivitou v tomto období bolo založenie 

speváckeho zboru Tmavomodrý svet, ktorý sa orientoval na dielo Jaroslava Ježka. Táto jeho činnosť 

sa však nestretla s porozumením vedenia gymnázia a na príkaz riaditeľstva ju musel v roku 1950 

zanechať. Gymnázium ukončil úspešnou maturitnou skúškou (1951).  

 

Štúdium J. Bedřicha na Akadémii múzických umení v Prahe 

Bedřichov záujem študovať hudbu sa prelínal celým gymnaziálnym obdobím a cielene sa 

pripravoval v súkromných stretnutiach u prof. Pavla Bořkovca (1894 – 1972). Cestovával za ním 

často do Prahy, aby mu predstavil a zahral svoje skladby. Prof. P. Bořkovec4 na základe záujmu 

a výsledkov odobril rozhodnutie J. Bedřicha podať si prihlášku na AMU v Prahe, kam ho prijali na 

štúdium skladby do jeho skladateľskej triedy. Nakoľko J. Bedřich nemal konzervatórium, musel po 

prijatí na AMU absolvovať jeden rok tzv. abiturienský kurz. Počas vysokoškolského štúdia (1951 –  

 
4 Prof. Pavel Bořkovcec (1894-1972) hudobný skladateľ, jeden z významných predstaviteľov medzivojnovej 

avantgardy. Študoval súkromne skladbu u Jozefa Bohuslava Foerstera a Jaroslava Křičku. V r. 1925-1927 bol žiakom 

Jozefa Suka v majstrovskej triede Pražského konzervatória. Vo svojej tvorbe vychádzal z neoklasicizmu, so silnými 

väzbami na tvorbu Stravinského, Honnegera a Hindemitha. 
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1956) zažil J. Bedřich najväčší ideologický nátlak, nakoľko nebol ochotný rešpektovať prežité 

zákonitosti hudobných praktík minulých období, ktoré na AMU stelesňoval prof. Václav Dobiáš. 

Študenti troch katedier: výtvarníci, hudobníci a herci založili na protest proti ideologickému nátlaku 

spolok mal-muz-herciáda a naviac sa k nim pridali aj profesori. Realizovali aktivity, ktoré 

poburovali zástancov vedecko-ateistickej výchovy. Študent J. Bedřich napriek tomu, že bol dvakrát 

z politických dôvodov podmienečne vylúčený zo školy5 neprestal sa venovať tvorbe v tom čase 

zakázaných skladateľov Igora Stravinského a Sergeja Prokofjeva a tiež ignoroval zákaz zúčastňovať 

sa náboženských obradov a hrať na nedeľných omšiach6 v Kralupoch nad Vltavou. 

Jan Bedřich s úctou spomínal na hodiny u prof. Bořkovca, ktorý s veľkou dávku trpezlivosti 

vysvetľoval, opravoval. Mnohokrát tak zo 150 taktovej skladby mu zostalo sotva šesťtaktov. 

Posledný rok štúdia chodil J. Bedřich na hodiny skladby do jeho bytu v Střešoviciach, kde spolu 

muzicírovali do neskorého večera. Prof. Bořkovec si Jana Bedřicha veľmi vážil a už počas štúdií ho 

poveril mnohými závažnými objednávkami7 na hudobnú tvorbu. V tomto smere sa mu darilo veľmi 

dobre, každá objednávka bola pre neho vždy veľká výzva. Ďalší jeho skladateľský vývoj poznačilo 

zoznámenie sa s prof. Václavom Trojanom (1907 – 1983), ktorý vyučoval predmet scénická 

a filmová hudba. Naučil sa u neho ako písať tento druh hudby, ako umocniť určitú dejovú situáciu. 

Štúdium na AMU ukončil J. Bedřich v roku 1956 Koncertom pre klavír a orchester,8 ktorý bol 

prijatý veľmi pozitívne. 

 

Profesijná dráha J. Bedřicha 

Prvým pôsobiskom J. Bedřicha bolo od roku1957 činoherné divadlo v Pardubiciach, kde písal 

scénickú hudbu a umelecký šéf Karel Dostál ho poveril založiť orchester. Túto úlohu naplnil a za 

krátky čas sa mu podarilo vybudovať 30-členný orchester. Tu sa mu naskytla aj prvá možnosť 

spolupráce s Národným divadlom v Prahe, bol tvorcom hudby k hre Strakonický dudák, vo vzácnej 

spolupráci s režisérom Otomarom Krejčom (1921 – 2009). Hoci bol J. Bedřich v Pardubiciach plne 

vyťažený, túžil po väčšom orchestri a profesionálnych spevákoch, a tak v roku 1967 prijíma miesto 

šéfdirigenta Spevohry Divadla Oldřicha Stibora v Olomouci.9 V Olomouci naštudoval všetky 

najznámejšie muzikály ako: My fair lady, Kiss me Kate, Muž z La Mancha, Grék Zorba, Gigi, 

Promises, Loď komediantov a základné diela operetného repertoáru ako: Cigánsky barón, Gigánska 

 
5 Jedným z dôvodov na podmienečné vylúčenie bola neúčasť J. Bedřicha na pohrebe Klementa Gottwalda v marci 1953. 

6 Zásluhou Jana Bedřicha vzrástla hudobná kvalita bohoslužieb, jeho skladateľské skúsenosti sa odrazili v tvorbe dvoch 

omší, ktoré aj so zborom sám nacvičil, čo malo veľkú odozvu u návštevníkov obradov. Túto činnosť mu ŠTB zakázala, 

a žiaľ, bol, nútený ju v r. 1957 zanechať. 
7 Jan Bedřich ako študent napísal: Hudbu k filmu Stavba mieru pre režiséra Formana (tento film bol aj ocenený), 

vytvoril skladby pre zbor Miroslava Košlera, dopísal Veľkonočný kabaret pre Čsl. rozhlas za Aloiza Paloučka, ktorý ho 

zo zdravotných dôvodov nemohol dokončiť. 
8 Koncert pre klavír a orchester J. Bedřicha interpretoval klavirista Jozef Skalák, ako svoj absolventský výkon. 
9 V súčasnosti Moravské divadlo v Olomouci. 

60



láska, Zem úsmevov, Poľská krv, Žobravý študent či Kráľ tulákov. V olomouckom období sa Jan 

Bedřich veľmi intenzívne venoval skladateľskej činnosti, zapájal sa do života pobočky Zväzu 

skladateľov, kde bol aj členom výboru.10 

 

Prešovské pôsobenie Jana Bedřicha 

Po desiatich rokoch účinkovania v Olomouci prijíma J. Bedřich v roku 1978 ponuku riaditeľa DJZ 

Jana Šilana (1929 – 2011) na post šéfdirigenta Spevohry, kde pôsobil do roku 1993. Jan Bedřich bol 

vynikajúci muzikant, klavirista, skladateľ a ako aj sám tvrdil – až potom dirigent. Rozhodne patril 

k najväčším umeleckým osobnostiam Spevohry DJZ. Jeho výborná výrazovo technická úroveň 

klaviristu, s vysokými improvizačnými schopnosťami a harmonickou predstavivosťou sa výrazne 

podpísala pod prípravu jednotlivých titulov, pretože Jan Bedřich si spevákov aj sám korepetoval. 

Pod Bedřichovou taktovkou bolo za 15 rokov uvedených veľa titulov (príloha č.1), ktoré žánrovo 

zahŕňali klasickú operetu, najvýznamnejšie svetové muzikály, spevoherné predstavenia, komorné 

hudobno-zábavné tituly, ale premiéroval aj závažné dielo domácich tvorcov Ivana Pacanovského 

a Štefana Buntu Povodeň. 

 

 
 

Jan Bedřich v orchestrisku. 

 
10 Krajská pobočka mala svoje sídlo v Ostrave. 

61



 

Vedenie spevohry DJZ v 80. rokoch 20. storočia; 

horný rad zľava: Július Selčan, Jan Bedřich – šéfdirigent, J. Starosta – choreograf, 

dolný rad zľava: Július Piussi, zasl. umelec – sólista spevohry, Viera Petrušková – hlasová pedagogička,  

Ivan Pacanovský – zbormajster. 

 

Ďalším výrazným prínosom Jana Bedřicha pre hudobnú kultúru mesta Prešova bolo jeho 

účinkovanie na poste umeleckého vedúceho a zbormajstra Speváckeho zboru Moyzes.11 Vedenie 

zboru prevzal koncom roka 1978 a jeho šéfom zostal až do roka 1988. Zbor účinkoval pravidelne na 

rôznych oslavách, jubileách mesta, na promenádnych koncertoch v Bardejovských kúpeľoch, 

orientoval sa tiež na výchovné koncerty pre ZŠ v meste i v okolitých dedinách. Prezentoval sa aj 

samostatnou koncertnou činnosťou v PKO v Prešove. V dramaturgii zboru boli skladby rôznych ume-

leckých slohov s prevahou diel priekopníkov slovenskej národnej hudby J. L. Bellu, M. Schneidra-

Trnavského, M. Moyzesa, skladateľov slovenskej hudobnej moderny E. Suchoňa, A. Moyzesa, 

J. Cikkera, D. Kardoša, ďalej M. Nováka, ale aj diel českých skladateľov B. M. Černohorského, 

B. Smetanu, Zděňka Lukáša. Jan Bedřich bol po skončení svojej činnosti prizvaný k externej 

spolupráci so zborom – v roku 1991, na 10-dňový umelecký zájazd12 a zborové semináre do 

južného Francúzska, do regiónu Auvergne pri meste Clermond–Ferand. Zbor sa predstavil na dvoch 

samostatných koncertoch a spoločne s francúzskymi spevákmi predviedli skladby, ktoré v priebehu 

pobytu spoločne nacvičili. 

 
11 V hudobnej kultúre mesta Prešov zaujímal zborový spev vždy významné postavenie. Po skončení vojny Mestská 

osvetová rada na čele s Vladimírom Zorvanom založila na valnom zhromaždení 26.04.1946 spevokol s názvom Moyzes. 

Umelecké základy zboru položil prof. Jozef Soška, prvý dirigent spevokolu. 
12 Autorka tohto príspevku dostala ponuku umeleckého zájazdu na zborové semináre do Francúzska pre jeden 

amatérsky slovenský zbor a tak ju posunula zboru Moyzes. Súčasťou tohto umeleckého pobytu bolo aj 6 prednášok 

o slovenskej hudobnej tvorbe, ktoré v nemeckom jazyku s hudobnými ukážkami prezentovala tiež autorka tejto štúdie. 
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Jan Bedřich ako umelecký vedúci Speváckeho zboru mesta Prešov. 
 

Jan Bedřich aj v Prešove intenzívne komponoval a jeho diela boli uvádzané najmä na 

Morave, kde aj naďalej ostal členom Moravsko-sliezskej pobočky Zväzu skladateľov. Na Morave 

Janáčkova filharmónia Ostrava a Moravská filharmónia v Olomouci uviedli najviac diel z tvorby 

J. Bedřicha pod dirigentským gestom Otakara Trhlíka13.  

 

 

Zo stretnutia Otakara Trhlíka (vľavo) a Jana Bedřicha v DJZ v Prešove (1993). 

 
13 Jan Bedřich a Otakar Trhlík boli celoživotní priatelia, ktorí sa stretávali aj na východnom Slovensku, nakoľko Otakar  

Trhlík často hosťoval ako dirigent v Štátnej filharmónii v Košiciach. 
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Zo svojej tvorby (príloha č.2 ) si Jan Bedřich najviac cenil svojich šesť symfónií, o ktorých 

povedal:  

„ Krása symfónií je v ich abstraktnosti, je to vnútorný pocit skladateľa. Symfónia je pre 

každého skladateľa najnáročnejší formový útvar. Rieši v nej tie najzávažnejšie problémy. Nechcem 

začať písať skôr, kým nebudem mať pocit, že mám o čom písať. 

A tento pocit zatiaľ hľadám a zbieram. A keď ho bude dosť, zoberiem tužku a papier 

a začnem písať.“ (Jan Bedřich, osobné vyznanie 1993). 

 

 

 

Z uvedenia Bedřichovho posledného diela Dialógy per tuba, piano e bateria  

s nemeckým tubistom Hansom Nickelom 22. 04. 1992. 
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PRÍLOHA Č. 1: 

 
Naštudované tituly Jana Bedřicha ako dirigenta v Spevohre DJZ v Prešove od r. 1978 

 

Rok 

uvede-

nia  

Autor-libreto Názov titulu Dirigent J. Bedřich, 

a spolupráca 

1978 Wazowski-Gronski-

Marianowicz 
Machiavelli 

 

1979 Kalmán-Stein-Jenbach-Gabor Čardášová princezná + J. Sitter 

Link-Böttcher-Böttcherova O nebojácnom Kubovi  

Grothe-Gutbrodt Hostinec v Spessarte + J. Sitter 

1980 Dunajevksij-Mass-Červinskij Biely agát  

Offenbach-Meilohac-Halévy Krásna Helena + Igor Rusinko 

1981 Strauss-Haffner-Genée Netopier  

Kožusznik-Gros-Bedřich-

Cwiklinski 
Miluje-ľúbi-zbožňuje 

 

Lehár-Léon-Herzer-Löhner Zem úsmevov  

1982 Šmatera-Švandrlík Šediny pána Casanovu  

1983 Veteška-Cmíral Kandrdas  

Havlů-Marat Rozprávka môjho života  

Nedbal-Stein Poľská krv  

1984 Nachmnn-Halletz Grófka z Naschmarktu  

Bunta-Pacanovský Povodeň  

1985 Ježek-Voskovec-Werich Nebo na zemi  

Knepler – Welleminský Stratený valčík + Pacanovský 

Demy-Legrand Cherbourgské dáždničky  

Hervé-Meilhac-Millaud Mam´zelle Nitouche  

1986 Coleman-Simon-Fieldeová Sladká Charity + Pacanovský 

Listov-Galperinová 

 
Sevastopoľský valčík + Pacanovský 

1987 
Zachaník - Havlík 

 

Gordický uzol 

+ Selčan  

+ Pacanovský 

Simon – Bacharach 

 
Sľuby, sľuby + Pacanovský 

1988 
Roig – Villaverd Cecília Valdés 

+ Selčan 

+ Pacanovský 

Styne – Stone Niekto to rád horúce + Pacanovský 

1989 Ziehrer-Krenn-Lindau-Fretzer-

Mogg 
Vagabundi +Pacanovský 

1990 Slimáček – Zacharník Princezná pesnička  
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Voskovec – Werich – Hála 
Slamený klobúk alebo 

Helenka je rada 
+ Pacanovský 

1991 Burkhard-Scharell-Amstein Ohňostroj + Pacanovský 

Thomas – Poľakov 

 
Stará komédia  

Selčanová – Petrušková 

 
Slisste wssichni tito nowini + Pacanovský 

1992 Šlitr – Suchý Šesť žien Henricha VIII.  

Post – Hooker Kráľ tulákov + Pacanovský 

 

PRÍLOHA Č. 2  

 

Súpis tvorby Jana Bedřicha podľa druhu 

 

Komorná tvorba, skladby pre sólo nástroje 

opus Názov diela vznik uvedenie miesto 

Op.1 Fantastické klavírní trio 1950 1950 Žatec 

Op.2 Klavírní skladby 1950   

Op.5 Když rozkvetla příroda: cyklus pre 

klavír: časti: Podvečer, Klekání, 

Nokturno, Ráno na pasece, /Píseň 

zrajícího obilí, Deštivé odpoledne 

1951   

Op.12 Klavírní sonáta es-mol 1953   

Op.15 Dechový kvintet pre flautu, hoboj, lesný 

roh, klarinet a fagot 
1955 1955 Praha 

Op.17 Dětské nápady časti: 

Už pujdu, Mám rád vítr,Stavím si hrad 

z pískNebojím se myší, Proč jsi smutná, 

Tak se nezlob, tati, Mám stříbrné zrcadlo, 

Usínám. Točím klikou kolotoč, Píšu Ti 

psaní. 

1956 1957 Žiaci ZUŠ,  

Kralupy nad Vltavou  

Čsl. rozhlas, Praha 

Op.19 1.Smyčcový kvartet F-dur  1956 1960 Dvořákovo kvarteto, 

VČD Pardubice 

Op.20  Sonáta pre violoncello a klavír 1957 1960  Čsl. rozhas, Pardubice,  

Op.24 Tři koncertní etudy pro klavír  1958   

Op.31. Sonatína pro trubku a klavír: časti:  

I. Allegro, II.Lento, III.Comodo, IV. Vivo 

1965  Školské koncerty ĽŠU  

Op. 32 2.Smyčcový kvartet 

Časti: I.Lento poco appassionato,  

II. Presto, III. Adagio assai, IV. Molto 

feroce, V. Allegreto, ma non troppo 

1965   

Op.33 Instrumentalia Musicanta  

Rozprávka o hudobných nástrojoch 

1966 1966 Čsl. rozhlas, Praha 

Op.34 Symfonietta pre klavír, dychové a bicie 

nástroje   

1966 1966 Moravská filharmónia, 

Ostrava, nahr. pre Čsl 

rozhlas Ostrava 
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Op.44  Sonáta pre violoncello a klavír  

časti: Allegro poco sostenuto, Molto 

adagio, Quezi presto 

1979 1979 Olomouc,  

violoncello: I. Měrka 

Op.48 

 

3.smyčcový kvartet Jubilejní 

časti: Energico fesante, Allegro con brio 

1983 1984  

Op.52  Dialógy per tuba, piano e bateria 

Časti: Allegro assai, Andante sostenuto, 

Allegro qiusto 

1992   

 

 

Orchestrálna tvorba 

opus Názov diela vznik uvedenie miesto 

Op.8 Capriccio pre klavír a orchester 1952 1952 Stará Boleslav, Brandýs 

Op.9 Mládí, symfonická suita pre veľký 

orchester, časti: Na sluníčku, Na stavbě, 

Nocturno 

1952   

Op.16 1. Koncert pre klavír a veľký orchester 1956 1956 sólista: J. Skalák,  

dirigent: F. Belfín 

Op.23 Concertino pre hoboj a komorní 

orchester 

1958   

Op.25 Moře, symfonické prelúdium pre 

komorný orchester 

1959 1960 Pardubice 

Op.26 1.Symfonie „Květnová“ pre veľký 

orchester 

1960 1961 Praha, Smetanova sieň, 

dir. Milivoj Uzelac 

Op.27 Koncert pre violoncello a orchester 1961 1964 Praha, Smetanova sieň 

Op.29 Serenada pre sláčikový orchester a dva 

dychové nástroje 

1962 1974 Pardubice, dir. L. Lukeš 

Op.30 2. symfonie 1967 2x 1967 Karlovy Vary,  

Rudolfínum, Praha 

Op,35 Píseň pastýřu, I. časť tretieho cyklu pre 

dychové kvinteto a orchester na verše 

Krábla 

1966 1966 Čsl. rozhlas, Praha 

Op.36 Koncert pre husle a orchester 

časti: Allegro moderato, Con brio 

1967   

Op.37 3.Symfonie 

časti: Lento assai (prológ), Presto I. 

Lento con dovole (eiplóg) 

1968 1969 Janáčkova filharmónia, 

Ostrava 

dir. Otakar Trhlík 

Op.40  

4. Symfonie 

1973 2x 1974 Olomouc, Ostrava,  

Janáčkova filharmónia, 

dir. Otakar Trhlík 

Op.41 

 

Čas jasminů 

Requiem pro Rudoarmejce 

pre zbor, recitátora a barytón 

1974 1974 Janáčkova filharmónia, 

Ostrava 

dir. Otakar Trhlík 

Op.43 

 

„... A jméno tvé je láska...“ 

Tri zamyslenia o žene pre kvarteto 

 a komorný orchester,  

časti: Dívka, Matka, Žena 

??   
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Op.45 Concertino pro trubku a komorný 

orchester 

1981   

Op.46 Miniatury – skladby pre žiacke 

orchestre: a) dychové a bicie, 

b) sláčikové 

1982   

Op.47  

5. Symfonie 

1982 1983 Olomouc, Ostrava, 

Moravská.filharmónia, 

dir. L. Mathauser 

Op.49 2. Koncert pre violoncello a orchester 1984   

Op.50 

 

6.Symfonie „Jeden den v míru, 

Časti: Ráno, Láka, Práce, Život 

1986 1988 Ostrava,  

Moravská filharmónia,  

dir. Otakar Trhlík 

Op.53  

 

Tři kasace pre pět žestů 1992   

 
 

Vokálna tvorba 

opus Názov diela vznik uvedenie miesto 

Op.1 Ave Maria - sólo pre vyšší hlas a klavír 

(organ) 

1950  V chrámoch Žatec, Kralupy 

nad Vltavou, Stará Boleslav 

Op.4 Missa sancta in D 1951 1951 Žatec, Veľká noc 

Op.6 Přisaháme - kantáta pre zbor a klavír 

na text Júliusa Fučíka 

1952   

Op.7 Když hračky oživnou – suita pre 

detský zbor a malý orchester 

časti: Panenka, Vojáci, Medvěď, Drak, 

Pejsek a kočička 

1952 1952 Čsl. rozhlas, Praha 

Op.10 Pastýřská vánoční mše na ľudové 

texty pre sóla, zbor a orchester 

1952 1952  

Op.11 Ave verum 1953 1953 1956 Žatec (1953),  

Kralupy nad Vltavou (1956) 

Op.13 Kalendář – variácie pre detský zbor 

a veľký orchester na text Jana Koblasy 

 

1953 

  

Op.14 Tiché milování- cyklus lyrických 

piesní pre vyšší hlas a klavír na slová 

Jana Koblasy 

Časti: Samotná večer, 1. Serenáda, 

2.Serenáda Dívam se, Bojím se,Vítr 

v nás hospodarí, Píseň o pohlazení, 

Hledal jsem, Nokturno 

1954 od r.1958 

priebežne 

 

Op.18 Obrázky Mikoláše Alše – tri zbory 

a cappella pre detský (ženský) zbor na 

slová J. Seiferta: “Šel malíř chudí do 

světa“, časti: Píseň o jahode, Jaro, 

Píšťalka 

1956   

Op.22 Únor a růže – kantáta pre miešaný zbor 

a veľký orchester na slová J Nohy 

1958 1958 Čsl. rozhlas, Praha, 

dir. Václav Jiráček (1958) 

Smetanova sieň, Praha, 

dir. Jindřich Rohan 
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Op.28 Astronaut-kantáta pre alt, tenor, 

miešaný zbor a orchester na báseň 

M.Sedloně (obs. sláčiky, 2 harfy, 2 

trubky, klavír, bicie) 

1962   

Op.38 Plamenný meč - tri žalmy nad rokom 

1968 

1969 1969 Olomouc,  

dir. H. Maxa, Z. Skřiva 

Op.42 Homo faber – kantáta pre veľký zbor 

a orchester na text: V. Vache 

1976  

 

 

Op.51 Pesničky šťastných detí-cyklus 12 

piesní pre detský zbor, klavír, 2 flauty  

a gitaru 

1987   

 

 

Hudobno-dramatická tvorba 

opus Názov diela vznik uvedenie miesto 

Op.21 Král má nové šaty – baletná 

pantomíma v štyroch obrazoch, 

upravené: Suita pre veľký orchester, 

časti: Průvod krále , Libuše, Strážnici, 

Představení, Hostina 

 

 

1957 

 

 

1962 

 

Čsl. rozhlas, Praha 

dir. Stárek 

Op.39 Zámek v poušti, opera,  

Libreto: Dr. J. Pětivoký 

1970 1988 Slezské divadlo  

Zdeňka Nejedlého, Opava 

 

 

Scénická a filmová hudba 

Jan Bedrich napísal od r. 1957 hudbu k viac ako 118 hrám významných dramatikov (W. Shakespeare, 

J. K. Tyl, V. Hugo A. Miller, K. Čapek, A. Christe, A. Dumas); hudbu k filmom J. Brdečku, hudobnú 

rozprávku Honza v pekle na námet B. Zelenku. 

 

Scénická hudba počas pôsobenia v DJZ Prešov 

Názov diela vznik uvedenie miesto 

Macchiaveli – autori: Wasowki-Gronski-

Marianowicz, preklad L.Šimon 

1978 01.12.1978  

 

Divadlo Jonáša Záborského, 

Prešov 

 

Besiedka – autor: A. Coppel,  

preklad. K. Dlouhý 

1979 14.12.1979 

Madridské noci – D. Coccaldi,  

preklad: M.Terenová 

1979 04.01.1980 

Miluje-ľúbi-zbožňuje - autori: Kožusznik-

Gros-Bedřich-Cviklinski, preklad: L. Janský 

1981 08.05.1981 

Zkrocení zlé ženy – autor: W. Shakespeare 1981 13.03.1981 

Stará dobrá kapela – autor J. Hubač,  

preklad:Š. Moravčík 

1984 02.11.1984 
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ELIŠKA PAPPOVÁ (*1940) – UMELECKÝ A PEDAGOGICKÝ PROFIL 
PRÍSPEVOK K STÉMU VÝROČIU VZNIKU ČESKO-SLOVENSKEJ REPUBLIKY 

08 Silvia  F e c s k o v á 

Bardejov 

 

Rok 2018 sa nesie v znamení osláv závažného historického medzníka – stého výročia vzniku 

Česko-Slovenskej republiky. Eliška Pappová, operná a operetná sólistka, koncertná umelkyňa 

a vokálna pedagogička, tridsať štyri rokov svojho života a umeleckého pôsobenia prežila práve na 

Slovensku. Od Banskej Bystrice cez Prešov ku Košiciam. Pozoruhodný životný a umelecký oblúk. 

V súčasnosti pôsobí pedagogicky na Ostravskej univerzite v Ostrave.
1
 Tento príspevok je zároveň 

drobnou kyticou vďaky k jej nadchádzajúcemu životnému jubileu – 80. narodeninám i umeleckému – 

60 rokov umeleckej činnosti na divadelných doskách a za pedagogickou katedrou.  

„Som len malý človiečik v rukách Božích.“ 

Eliška Pappová, Ostrava – Bardejov, 4. 10. 2018 

 

 

Eliška Pappová. 

                                                           
1
 Príspevok vytvorený na základe dvoch predchádzajúcich prác o Eliške Pappovej, v ktorých sú uvedené všetky použité 

zdroje, primárne a sekundárne pramene. FECSKOVÁ, Silvia, 1997. Eliška Pappová – umelecký a pedagogický profil. 

Bardejov, rkp., 320 s. FECSKOVÁ, Silvia. 2018. Eliška Pappová – osobnosť vokálnej pedagogiky. Bardejov, rkp. 76 s. 
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Roky detstva a štúdií 

V rodine Gustáva Nováka a Anežky, rodenej Bergelovej sa v Zábřehu 4. mája 1940 ozval radostný 

plač prvorodenej dcéry, ktorej pri krste dali meno Alžbeta.
2
 Bezstarostné detstvo bolo poznačené 

vojnovou apokalypsou a krutej nemeckej okupáciou Ostravska. V roku 1943 sa narodil brat Gustáv 

a v roku 1947 v Opave (tu sa presťahovala rodina Novákovych v roku 1945) druhý brat Zdeněk, 

s ktorým si je Eliška azda najbližšia. Rodina sa do Ostravy vrátila až v roku 1955.  

Doma panovalo prajné prostredie aktívneho muzicírovania. Otec študoval na Masarykovom 

Mestskom ústave hudby a spevu v Ostrave a na Konzervatóriu v Brne. Bol zručným klaviristom 

a svoje milované dievčatko rád pri speve sprevádzal na klavíri. Ako profesionálny flautista pôsobil 

v orchestri Divadla Zdeňka Nejedlého v Opave (1945 – 1953) a Janáčkovej filharmónii Ostrava (od 

roku 1953). Matka pochádzala z chudobnej baníckej rodiny. Pracovala ako predavačka. Ale keď sa 

rodina rozrástla o syna Zdenka, opustila prácu v obchode a s radosťou sa venovala výchove troch 

detí. Ľudové piesne a uspávanky v podaní matky a babičky sa nezmazateľne vpísali do vnímavej 

detskej duše. Ako päťročnú ju otec prvýkrát vzal na predstavenie do opery v Opave. Od šiestich 

rokov už pravidelne sedávala večer čo večer s matkou a babičkou v divadle a tu vzniklo 

presvedčenie: „Opera bude mojim svetom. Budem speváčkou.“ Účinkuje v detských rozprávkach 

v réžii Vlasty Vilskej (Zahrada míru a lásky a Petrklíčové dobrodružství). Veľký vplyv na detský 

svet Elišky mala obecná škola s riaditeľom Josefom Žídkom (otec tenoristu Iva Žídka), ktorý 

dirigoval žiacky zbor. Josef Žídek ako prvý Elišku povzbudil: „Holka, pekne spievaš, skús ísť na 

konzervatórium.“ Na Masarykovej meštianskej škole v Opave sa triednym učiteľom stal Lumír 

Telinger (1951 – 1954). Tam opäť účinkuje v žiackom speváckom zbore. V rokoch 1947 – 1951 sa 

učí hrať na klavíri u rehoľných sestier. Po likvidácii rehoľných rádov v ČSR navštevuje hodiny 

spevu u Jaroslava Foltýna, zbormajstra Divadla Zdeňka Nejedlého v Ostrave.  

Doma sa snažia Elišku presvedčiť, aby radšej sa stala učiteľkou... Do tohto „súboja“ šťastne 

zasiahla babička, ktorá jej podpísala prihlášku na štúdium spevu. Neskôr ju podporovala aj 

finančne.
3
 V rokoch 1955 – 1960 absolvuje svoje odborné štúdium spevu na ostravskom konzer 

vatóriu. Prvý rok u prof. Jarmily Bičišťovej, ktorá využívala vtedy presadzovanú vokálnu metódu 

Rudolfa Vašeka a u študentky rozvíjala vytiahnuté krčné piano s nasálnym zafarbením v rezonancii 

hlavového tónu. V 2. ročníku sa dostala do triedy Drahomíry Dubskej,
4
 ktorá nevšedne veľký 

hlasový rozsah Elišky postupne pomaly rozvíjala s doplnením technického budovania 

a upevňovania nižšej hlasovej polohy. Značný talent a húževnatosť v príprave na každú hodinu 

umožnili obom rýchle napredovanie od technickej stránky k budovaniu repertoáru jednotlivých 

                                                           
2
 Doma ju od narodenia volali Eliška. Odvodzovali túto podobu od latinskej podoby mena ako Elisabeth. Tak používa 

toto svoje „druhé“ meno až doteraz. Až na strednej škole sa dozvedela, že v rodnom liste je zapísaná ako Alžběta. 
3
 V rokoch 1966-1969 dokonca sa presťahovala do Prešova, aby pomohla svojej vnučke pri vedení domácnosti. 

4
 Drahomíra Dubská sa stala hlasovou poradkyňou umelkyne aj v nasledujúcich rokoch.  

71



štýlových období, k vystupovaniam na koncertoch v škole i mimo nej. Umelkyňa sama často 

oceňovala, že veľa času venovali štúdiu piesní českých a slovenských skladateľov. Štúdium 

absolvovala v roku 1960 postavou Ruženy v Škroupovej opere Dráteník (predtým stvárnila postavu 

Bastienny v Mozartovej opere Bastien a Bastienna). Z pedagógov školy, ktorí šťastne zasiahli do 

prípravy budúcej umelkyne spomeňme aspoň: Ján Šoupal, intonácia a spev z listu; Josef Kubenka, 

harmónia a kontrapunkt; Jindřich Neuwirth, herecká a operná príprava; JUDr. František Králíček, 

korepetícia; Jiří Herold, štúdium operných rolí; dirigenti Ivo Jirásek a Josef Kuchinka. Eliška 

Pappová končí štúdium v prelomovom období školy, keď sa „Vyšší hudební pedagogická škola 

Zdeňka Nejedlého“ mení na „Státní konzervatoř hudby v Ostravě“. Došlo k zmenám aj v obsahu 

a štruktúre štúdia. Pridali sa 2 ročníky s pedagogickými a didaktickými predmetmi. Študenti sa 

mohli rozhodnúť, či odídu do praxe alebo ešte budú pokračovať v štúdiu počas dvoch nasledujúcich 

školských rokov. Eliška Nováková sa rozhodla ísť do divadla a všetkých naokolo presviedčala 

slovami: „Nie, nie, učiť nikdy nebudem“. Naopak spolužiak Milan Báchorek (1939), hudobný 

skladateľ, pedagóg a v rokoch 1992 – 2004 riaditeľ Janáčkovho konzervatória v Ostrave, sa rozho-

dol v štúdiu pokračovať. 

Profesorka Drahomíra Dubská i ostatní pedagógovia školy talentovanú dievčinu odporúčali 

na štúdium na VŠMU v Bratislave. Prijímacie skúšky do triedy prof. Anny Korínskej úspešne 

urobila, ale informácia o konkurzoch do spevoherného súboru Divadla Jozefa Gregora Tajovského 

v Banskej Bystrici ju priťahovala viacej. Úspešne prešla konkurzom 15. apríla 1960. Domov sa 

vrátila s dokladom o prijatí a pripravila sa na absolventské skúšky na konzervatóriu.  

 

Divadlo Jozefa Gregora Tajovského v Banskej Bystrici – spevohra 

Dvadsaťročná Eliška Nováková spolu s viacerými spolužiačkami z tanečného oddelenia opúšťa 

rodnú Ostravu a zapája sa do budovania spevoherného súboru v Banskej Bystrici. Premyslenú 

prípravu na ostravskom konzervatóriu môže konečne zúročiť na ozajstnom javisku. Vyvstala pred 

ňou nová bezpodmienečná úloha: rýchlo si osvojiť slovenčinu, čo by jej uľahčilo obsadzovanie do 

operných a operetných rolí, ktoré sa interpretovali v prekladoch do slovenského jazyka. Rečová 

pedagogička Klára Dubovicová a sólista Andrej Bystran ju v tom podporovali, ako aj skvelí 

kolegovia: Dagmar Rohová-Boksová, Mária Urbanová a Štefan Babjak.  

Už 9. júla 1960 sa predstavila banskobystrickému divákovi ako Barča v Smetanovej 

Hubičke (1960). Dirigent René Kubinský a režisér František Rell
5
 („Bol mojim najlepším šéfom...“). 

V Banskej Bystrici zostala tri sezóny. Naplnila ich postavami: Anička v Dusíkovej operete 

Hrnčiarsky bál (1961); Esmeralda (1961) v Smetanovej opere Hubička (1961); Stella v Dunajev-

                                                           
5
 Spomienky Františka Rella na Elišku Pappovú: Bola skutočnou primadonou s plným priehrštím suverenity, šarmu 

a elegancie vznikli na podnet autorky príspevku v roku 1995. In. FECSKOVÁ, Silvia. Súkromný hudobný archív – 

Fond Eliška Pappová. 
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ského operete Voľný vietor (1961); Adela (1962) v operete Johanna Straussa (1962) a Figurína 

v Miljatinovom Módnom ateliéri (1960). V závere sezóny 1962/1963 usilovne študuje Micaelu do 

pripravovanej inscenácie Bizetovej Carmen.
6
 

Za tri sezóny pôsobenia v Banskej Bystrici naštudovala postavy operné i operetné. Náročnú 

hereckú i pohybovú prípravu, ktorú si priniesla zo stredoškolských štúdií, na banskobystrických 

divadelných doskách využila vrchovate. Usilovne sa učila aj od svojich kolegov na javisku: 

tenoristu Jozefa Kondera a barytonistu Štefana Babjaka. Eliška Nováková sa ukázala ako bystrá, 

sebavedomá a energická žena – umelkyňa s túžbou po budovaní širokého repertoáru s premysleným 

dramaturgickým postupom. To sa naplno rozvinulo v jej ďalšom úseku umeleckého života. 

Na základe ponuky dirigenta Antona Buranovského
7
 14. augusta 1963 zmenila pôsobisko 

v Banskej Bystrici za Spevohru Divadla Jonáša Záborského v Prešove. 

 

Spevohra Divadla Jonáša Záborského v Prešove 

V profesijnom živote Elišky Novákovej sa 15. augusta 1963 začala etapa pôsobenia v spevohre 

Divadla Jonáša Záborského (DJZ) v Prešove. Ešte netušila, že tu prežije plných jedenásť rokov! 

V čase príchodu Elišky Novákovej do Prešova bol súbor etablovaným telesom, v ktorom venovali 

pozornosť uvádzaniu nielen operetného, ale aj operného repertoáru. V celoštátnych rozmeroch 

dosahoval výrazné umelecké úspechy. V tom čase odišla z DJZ primadona Eva Šmáliková do 

Štátneho divadla (ŠD) v Košiciach. Ponuku „opusteného žezla“ primadony prijala Eliška 

Nováková, ktorá nadviazala na líniu sopranistiek : Karolu Vajdovú-Bernatíkovú, Elenu Kolekovú, 

spomínanú Evu Šmálikovú a Zlatu Pšeničkovú. 

V Prešove Eliška Nováková našla aj životného partnera a zmenila podobu priezviska na 

Pappová. Všestrannou oporou i nekompromisným kritikom sa stal manžel František Papp (1930 –

1983), herec, člen činohry DJZ. S príslovečnou vervou, húževnatosťou a skromnosťou sa Eliška 

Pappová ponorila do práce na štúdiu postáv do pripravovaných inscenácií i doštudovávaniu rolí do 

práve hraného repertoáru. Značnú časť predstavení súbor odohral na zájazdoch v rámci celého 

Československa. Spevohra DJZ bola známa šírkou repertoáru – opereta, opera, hudobná komédia 

a muzikál, ktoré si žiadajú rozdielne technické a výrazové prostriedky. Rovnako aj intenzitou 

nových inscenácií, ktoré kládli na svojich členov mimoriadne vysoké nároky. Pri danom 

personálnom stave DJZ sa hralo sa zväčša bez alternácií. O to viac, boli teda jeden na druhom 

závislí. Tvorili vzácny kolektív nesmierne obetavých ľudí, ktorí svojim entuziazmom dokázali 

                                                           
6
 Z dôvodu priestorového vymedzenia na uverejnenie príspevku neuvádzame časovú postupnosť študovaných rolí ani 

reflexiu v dobovej kritike a kritickú analýzu uvedeného obdobia. 
7
 Spomienky Antona Buranovského na Elišku Pappovú: Osobnosť s výrazným operným talentom vznikli na podnet 

autorky príspevku v roku 2017. In. FECSKOVÁ, Silvia. Súkromný archív – Fond Eliška Pappová a Fond Anton 

Buranovský. 
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zladiť rozsiahle pracovné nároky s rodinným životom. Publikum citlivo reagovalo na túto 

skutočnosť a svojmu súboru fandilo.  

Dramaturgia operiet sa niesla v niekoľkých rovinách: klasické operety, premiérovanie 

nových diel domácej a svetovej operetnej a muzikálovej literatúry, hudobno-zábavné žánre 

sovietskej tvorby. V DJZ sa dovtedy inscenovali aj operné tituly, ale v tom období odišli zo súboru 

viacerí tenoristi a pokračovať v inscenácii opier už nebolo možné. Zo štúdií si doniesla Eliška 

Pappová interpretačnú orientáciu na operu. V prvých operetných inscenáciách na doskách DJZ túto 

skutočnosť kritika nemilosrdne vytýkala, aj spolu s prehreškami voči čistote slovenskej 

výslovnosti.
8
 Citlivé vnútro umelkyne a talent sa s jej príznačnou usilovnosťou a trpezlivosťou 

oddali doplneniu abecedy hereckého kumštu v muzikáloch, hudobných komédiách a operetách. Do 

svojho repertoáru si postupne pridávala postavy: Giovanna Ciaretti v Kramerovom muzikále Keď je 

v Ríme nedeľa (1964); Angela Didierová v Lehárovej operete Gróf Luxemburg, (1968) Anna Elíza 

v Lehárovej operete Paganini (1972); Hana Glavari v Lehárovej operete Veselá vdova (1973); 

Joaneira v Straussovej operete Čipková šatka kráľovnej (1963) či Annina v Straussovej operete Noc 

v Benátkach (1971); princezná Hermia v Offenbachovej operete Šiesta žena Modrofúzova (1964); 

Júlia zo Sedláčkovej Vdovy z Valencie (1964); Mary Duck z Renzovej hudobnej komédie Ďakujem 

Ti, Eva (1965); Denisa v Hervého operete Mamzelle Nitouche (1966); Mirandolína v Kawanovej 

rovnomennej operete (1966); Anička v Dusíkovom Hrnčiarskom bále (1968); Marica v Kálmánovej 

operete Grófka Marica (1969); Anka v operete Vietor od Poľany Šimona Jurovského (1973); 

Mercedes v hudobnej komédii Voskovca, Wericha a Ježka Kat a blázon (1963). Osobitnú 

pozornosť si zaslúžia tie predstavenia, ktoré sa stali celoštátnymi premiérami: napr. Kormorán 

Teodora Šeba Martinského (Dana Radová) (1966). Svoje celoštátne premiéry na doskách DJZ mali 

aj tituly svetového muzikálového klasického repertoáru.  

Kritik Bodák mohol o Eliške Pappovej napísať: „Táto skromná a snaživá herečka svojim 

kultivovaným prednesom si získala srdcia milovníkov hudobno-zábavného divadla, ktoré sa teší 

veľkej popularite v samotnom Prešove, ale aj všade tam, kde pohostinsky vystupuje. Skoro každý 

návštevník divadla má svojho obľúbeného herca, alebo herečku, ktorému fandí, ktorého má rád 

a Eliška Pappová ich nemá málo...!“ Domáci i hosťujúci režiséri obsadzovali Pappovú do čoraz ná-

ročnejších rolí. Využívali jej univerzálny hlasový fond sopránového oboru a herecký talent. Bezpro-

strednosť i istotu v prejave. Nevšednú schopnosť pracovať na sebe a maximálne sa odovzdať postave.  

Rok 1972 znamená v Pappovej umeleckej práci v DJZ nástup vrcholného umeleckého 

obdobia. Jej prvou postavou bola Anna Eliza v Lehárovej operete Paganini v réžii Františka Rella 

a dirigenta Vladimíra Daněka. Inscenácia mala nevšedný úspech a umelkyňa sa čoraz viac začala 

vracať k vysnívanej túžbe z detstva: prežívať životy skutočne veľkých operných postáv. Uvedomuje 

                                                           
8
 Eliška Pappová dodnes plynule používa rodnú češtinu i slovenčinu, ktorá sa stala jej druhým rodným jazykom. 
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si, že pre túto, ešte náročnejšiu umeleckú prácu dozrela spevácky, herecky i ľudsky. Na predsta-

venie DJZ prišiel skladateľ a dirigent Ladislav Holoubek, umelecký šéf a dirigent v ŠD v Košiciach. 

Po predstavení Elišku Pappovú pozval na konkurzné predstavenie do opery ŠD v Košiciach. Určil 

naštudovanie roly Mařenky do Predanej nevesty Bedřicha Smetanu. Rolu Mařenky sa musela Eliška 

Pappová preučiť do slovenčiny. Holoubek prípravu konkurzného predstavenia aj „kontroloval“. 

Odskočil si do Prešova a odvolajúc ju z práve prebiehajúcich skúšok, preveril úroveň študovania 

roly. Aby sa uistil, že sa Pappová udrží v slovenskom texte, na konkurzné predstavenie 27. januára 

1974 pozval sólistov z Čiech: Viléma Přibyla ako Janíka a Ladislava Neshybu ako Kecala. Kladný 

výsledok znamenal pre Pappovú novú umeleckú výzvu: „Konečne žiť svoj svet opery“. Poslednou 

Pappovej naštudovanou postavou v DJZ Prešov bola Vdova v Kanderovej operete Zorba (26. 10. 

1973).
9
 V júni 1974 sa so súborom i milovaným prešovským publikom rozlúčila. Súbor stratil 

sólistku a herečku, ktorá vyrástla v osobnosť precízne stvárňujúcu povahokresbu postáv so 

všetkými atribútmi umelecky vyzretej klasickej operetnej primadony.
10

 

 

Štátne divadlo v Košiciach 

Do profesionálneho kalendára si Eliška Pappová zapísala dátum – 19. júl 1974 – Štátne divadlo 

Košice. Doskám ŠD ostala verná plných dvadsať rokov. Prvé predstavenie pred košickým publikom 

absolvovala v role Rusalky v rovnomennej opere Antnína Dvořáka 30. novembra 1974.
11

 Súbežne 

musela doštudovať role, ktoré mal súbor aktuálne v repertoári. Do jej repertoáru pribudlo 44 postáv. 

Niektoré aj vo viacnásobnom naštudovaní. Eliška Pappová sa na doskách ŠD stretla trikrát so 

súčasnou slovenskou opernou tvorbou: Zuzanka v Suchoňovej Krútňave (1975); Zuza v Cikkerovej 

opere Juro Jánošík (1977) a Betka v Holoubkovej jednoaktovke Bačovské žarty (1981). Pod 

náročným vedením dirigenta Ladislava Holoubka naštudovala Eliška Pappová päť operných 

inscenácií. 

Z českého operného repertoáru si Eliška Pappová rozšírila repertoár o postavy: Rusalku 

v rovnomennej Dvořákovej opere (1977; 1989); Jenůfu v Janáčkovej opere Jej pastorkyňa (1977). 

Pribudli aj ďalšie opery českého repertoáru, ako Smetanova Predaná nevesta (sezóna 1982/1983), 

Grécke Pašie Bohuslava Martinů (1989). Zo svetového operného repertoáru pripomeňme aspoň: 

Beethovenov Fidelio – rola Leonóry (1985); Wagnerov Lohengrin a rola Elzy Brabantskej (1976); 

Mozartov Don Giovanni a rola Donny Anny (1980); Gounodova opera Faust a Margaréta – rola 

Margaréty (1979).
12

 

                                                           
9
 Pozri poznámku č. 6. 

10
 V tom čase už spevohra DJZ nedisponovala tenorom, ktorý by spĺňal interpretačné nároky operetných partov. 

11
 Bratislavský kritik Jaroslav Blaho sa nedokázal stotožniť s príliš lyrickým charakterom sopránu umelkyne. 

12
 Spomienky Ivety Barátkovej na Elišku Pappovú: Jej Čo-čo-San bola krehká, nežná a nešťastná vznikli na podnet 

autorky príspevku v roku 1996. Barátková zároveň spomína predstavenie Gounodovho Fausta a Margaréty s hosťu-
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Z ruského operného repertoáru naštudovala Taťjanu v Čajkovského Eugenovi Oneginovi 

(1984). Lelu v rovnomennej opere gruzínskeho skladateľa Lagidzeho (1979), Jusie v Taktakišviliho 

opere Mindia (1986).  

V košickom umeleckom období Elišky Pappovej dominujú opery Giuseppe Verdiho 

a obdobie verizmu. Takmer všetky tieto naštudovania niesli rukopis náročnej režisérky Drahomíry 

Bargárovej a dirigenta Borisa Velata. Kryštalizácia Pappovej sólistického operného majstrovstva je 

zakódovaná práve vo verdiovských postavách: Alžbeta, Leonora v Trubadúrovi (1981), Aida 

(január 1983, keď sa prostredníctvom naštudovania tejto roly vyrovnáva s bolestnou skutočnosťou – 

odchodom milovaného manžela Františka Pappa), Tosca (1983), Čo-Čo-San (1978, 1987, 1993) 

a nezabudnuteľná Abigail (1988, 1994
13

). Zvláštnou situáciou v Pappovej interpretačnej rovine sú 

postavy tragických trpiacich hrdiniek. Jej široký emocionálny charakter základ a krehkosť postavy 

sa premietli do interpretácie s technickou istotou, vokálnou čistotou a výrazovou presvedčivosťou 

vo vzťahu ku stvárňovanej postave. Návštevník ŠD Košice mal možnosť na príklade opery 

Pucciniho Madame Butterfly zažiť vývoj Čo-Čo-San od naivného dôverčivého dievčaťa po 

odvrhnutú ženu so silným citovým nábojom s excelentne vyspievanou slávnou áriou.
14

  

Na doskách ŠD v Košiciach dostala Eliška Pappová príležitosť vrátiť sa aj k operetnému 

repertoáru: Grófka Marica (1978); Cigánska láska (1976); Zem úsmevov (1988); Cigánsky barón 

(1991); Viedenská krv (1982); Netopier (1985) a napokon Zellerova opereta Vtáčnik
15

 (1994). 

Skúsenosť so štýlom veľkej operety, vokálna, herecká a pohybová dispozícia Elišky Pappovej, bola 

košickým publikom i kritikou prijímaná s uznaním a zaslúženým obdivom. 

Obdobie rokov 1987 – 1994 bolo pre umelkyňu mimoriadne náročné, pretože súbor 

z dôvodu rekonštrukcie kamenného divadla pracoval v nedivadelných priestoroch Domu kultúry 

v Košiciach. V pamäti i srdci poslucháča ostalo Pappovej vokálne i herecké majstrovstvo so 

širokým emočným bohatstvom zapísané natrvalo. Paradoxne, nenašiel sa z vedenia ŠD Košice 

nikto, kto by aspoň na verejnej generálke pri znovuotvorení kamenného divadla 23. septembra 1994 

umelkyni poďakoval a odovzdal symbolickú kyticu vďaky. Ba ani v INFO ŠD nenájdeme ani 

riadok o jej odchode!!!
16

 Len niekoľko málo návštevníkov vedelo, že aj v predstavení Pucciniho 

                                                                                                                                                                                                 
júcim Petrom Dvorským ako Faustom. Inscenácia sa stala veľkým sviatkom opery v Košiciach. In. FECSKOVÁ, 

Silvia. Súkromný archív – Fond Eliška Pappová.  
13

 Nezabudnuteľná Abigail aj na verejnej generálne otvorenia rekonštruovaného kamenného divadla v Košiciach 

22. septembra 1994. Toto predstavenie zastihlo umelkyňu už v novom profesijnom zameraní – pedagogickom na Janáč-

kovom konzervatóriu v Ostrave, na škole svojich štúdií. Hudobnú kritiku o tomto predstavení napísala autorka 

príspevku do periodika Národná obroda Bratislava a Bardejovské novosti Bardejov. 
14

 V SND stvárnila Eliška Pappová Čo-Čo-San v roku 1990 v réžii Pavla Smolíka. V pamäti ostala veľká dynamická 

škála – najjemnejšie pianissimá i najkontrastnejšie citové polohy vyjadrené v adekvátnej speváckej interpretácii. 
15

 Posledná inscenácia Elišky Pappovej na doskách ŠD v Košiciach. 
16

 Z dôvodu priestorového vymedzenia na uverejnenie príspevku neuvádzame časovú postupnosť študovaných rolí ani 

reflexiu v dobovej kritike a kritickú interpretáciu uvedeného obdobia. 
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opery Tosca (7. apríla 1995 na počesť J. Em. Jozefa kardinála Tomka) spieva vtedy už bývalá 

sólistka ŠD Eliška Pappová ako hosť (a. h.).
17

 

 

Koncertná činnosť 

Popri náročnej sólistickej činnosti na doskách divadiel v Prešove a v Košiciach, sa Eliška Pappová 

venovala aj koncertnej činnosti. Už z čias štúdií v Ostrave si Pappová niesla široký piesňový 

repertoár, ktorý jej ihneď umožnil účinkovať aj na koncertných pódiách banskobystrického regiónu.  

Zvlášť počas pôsobenia v ŠD v Košiciach Pappová účinkovala na výchovných koncertoch, ktoré 

usporiadali umelecké agentúry Slovkoncert (do roku 1992 v Košiciach) a Cassovia Košice 

(v rokoch 1992 – 1994). 

Spolu s viacerými kolegami sólistami ŠD a za bravúrneho klavírneho sprievodu Kvetoslavy 

Hollej patrila Pappová k pravidelným hosťom koncertných pódií viacerých mestách východného 

Slovenska a významných kúpeľných mestách Česko-Slovenska. Pravidelne účinkovala v rámci 

koncertných sezón v Bardejovských Kúpeľoch. Umelecké interpretačné majstrovstvo Elišky 

Pappovej mohli spoznať poslucháči aj prostredníctvom koncertných vystúpení v Maďarsku, NDR, 

NSR, Poľsku, na Ukrajine, v Holandsku, Francúszku a Španielsku. V Bardejove bola čestnou 

členkou tamojšej Hudobnej mládeže a práve tam, v spolupráci s Hudobnou mládežou, bola členkou 

odbornej poroty viacerých ročníkov Mestskej súťaže v speve ľudových piesní (1987 – 1993). 

Po nástupe na pedagogické miesto na Janáčkove konzervatórium v Ostrave sa ešte v prvých 

štyroch rokoch venovala sporadicky aj koncertnej činnosti na okolí Ostravy a Opavy. Spolu-

účinkujúcimi boli často aj jej talentovaní študenti – Marianna Pillárová a Petr Murcko za klavírneho 

sprievodu prof. Márie Horáčkovej. Svojim študentom sa stala príkladom umelkyne aj na 

koncertnom pódiu.  

 

Pedagogická činnosť 

Na začiatku pedagogickej dráhy Elišky Pappovej bolo oslovenie doc. Ing. Michala Kostelného CSc. 

z Technickej univerzity v Košiciach v roku 1983, aby prijala post hlasovej pedagogičky 

v novozaloženom vysokoškolskom speváckom zbore Collegium Technicum.
18

  

V júni 1986 prijala úväzok externého pedagóga na Štátnom konzervatóriu v Košiciach. 

Úväzok napĺňali tri žiačky hereckého odboru – o. i. Henrieta Hrivňákova z činoherného súboru ŠD 

v Košiciach. Neskôr Pappovej pridelili tri žiačky z inej triedy: Klaudiu Dernerovú (zvolila si 

spevácku dráhu a bola sólistkou SND; v súčasnosti pôsobí na AU v Banskej Bystrici), Michaelu 

                                                           
17

 J. Em. Jozef kardinál Tomko vo viacerých osobných rozhovoroch v Bardejovských Kúpeľoch s autorkou príspevku 

s veľkým uznaním a úctou hovoril o Pappovej interpretácii Toscy (2015, 2016, 2018). 
18

 Spolupráca trvala v rokoch 1983-1985. 
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Eliášovú (vyštudovala muzikológiu a dnes je to hudobná kritička Michaela Mojžišová) a Annu 

Chýrovú. Pedagogickú prácu začala realizovať s plným nasadením. Uvedomila si, že to, čo rieši na 

javisku, má príležitosť odovzdávať svojim žiačkam. V školskom roku 1992 – 1993 prebrala 

Pappová ďalšie tri žiačky od iného pedagóga: Michaelu Žitnú, Mariannu Pillárovú a Veroniku 

Zliechovcovú.  

Roky pribúdali a Eliška Pappová sa čoraz častejšie zaoberala myšlienkou, že raz bude treba 

z dosiek, ktoré znamenajú svet, odísť. Chcela odísť so cťou, aby si ju divák i poslucháč zapamätal 

v tom najlepšom. 21. júna 1994 sa vybrala do Ostravy, aby sa zúčastnila náročného konkurzu na 

miesto vokálneho pedagóga na svojej alma mater. Uchádzačov bolo desať. Presvedčila svojím 

interpretačným majstrovstvom i kumštom citlivého pedagóga. 1. septembra 1994 si zapísala do 

svojho profesijného života: Janáčkova Konzervatoř, Ostrava (JKO), Česká republika. Bolo to 

zlomové rozhodnutie v živote umelkyne aj z dôvodu nedávneho ťažkého životného údelu. Po 

zmene politického režimu a istými národnostnými invektívami v súvislosti s rozdelením spoločného 

štátu sa Pappovej ušlo viacero vyhrážok.
19

 Až 19. júla 1994 oznamuje svojim žiačkam, že v novom 

školskom roku ich už učiť nebude. Marianna Pillárová a Veronika Zliechovcová spontánne 

a jednoznačne prehlásili: „Ideme s vami do Ostravy.“ Ešte netušili, že toto rozhodnutie im prinesie 

mnoho problémov. Z rôznych strán – zo Slovenskej akademickej informačnej agentúry v Bratislave 

(SAIA) aj z nadriadených školských orgánov ich presviedčali, že stredoškoláci nemôžu prejsť 

študovať na strednú školu do Čiech. Na Konzervatóriu v Košiciach im do vyriešenia študijných 

záležitostí nepridelili hlasového pedagóga. Až minister školstva ČR prof. ThDr. Petr Piťha pomohol 

riešiť spôsob prechodu z Konzervatória v Košiciach na štúdium do Ostravy.  

Eliška Pappová si rýchlo vybudovala povesť znamenitého a vyhľadávaného vokálneho 

pedagóga. Marianna Pillárová sa v hneď novembri 1994 zúčastnila súťaže konzervatórií ČR a na 

JKO priniesla po rokoch prvé ocenenie – čestné uznanie. Do pedagogickej triedy Elišky Pappovej 

sa postupne dostávali ďalší študenti ako Petr Murcko, Šárka Tenglerová, Petra Šviráková, Jana 

Kurečková, Gabriela Haukvicová, Zuzana Vávrová, Simona Pavelková, Jana Doležílková (po 

absolvovaní VŠ pôsobila aj v opere SND v Bratislave), Bohdana Šindlerová, Vít Jančálek, Michal 

Onufer (pôsobí v opere ŠD v Košiciach) a i. Viacerí študenti získali početné ocenenia na 

speváckych súťažiach. Viacerí pokračovali v ďalšom štúdiu hudby (spev, zborové dirigovanie, 

muzikológia i réžia). Osobitne treba spomenúť basistu Jana Martiníka, ktorý mal šťastie pri voľbe 

pedagóga. Pedagogické majstrovstvo Elišky Pappovej priviedlo študenta k víťazstvu na Speváckej 

súťaži Antonína Dvořáka v Karlových Varoch (2003) aj k získaniu titulu laureáta Medzinárodnej 

speváckej súťaže Jeleny Obrazcovovej v Moskve (2006). Tento úspech znamenal aj vážny posun v 

pedagogickej kariére Elišky Pappovej – stala sa externou asistentkou spevu na Katedre sólového 
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 Články v dobovej tlači a rôznych nástrah pri dverách bytu na Rosnej 4 v Košiciach.  
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spevu na Ostravskej univerzity v Ostrave, kde pôsobí až doteraz. Ešte do roku 2013 pôsobila aj na 

JKO v Ostrave. Ďalším úspechom Jana Martiníka bola Cena v kategórii „Pieseň“ na svetovej súťaži 

BBC Cardiff Singer v roku 2009.
20

 V roku 2017 na tejto katedre absolvovala aj Martiníkova 

manželka sopranistka Nicol Proksch, ktorá vo februári 2018 hosťovala v ŠD v Košiciach 

v Hofmannovych rozprávkach. Pôsobenie na vysokej škole umožnilo Eliške Pappovej ešte plnšie 

odovzdávať svoje skúsenosti z interpretácie opier, operiet, muzikálov, hudobných komédií. Zároveň 

o štúdium v triede Elišky Pappovej sa začali uchádzať aj adepti spevu zo Slovenska.
21

 

Ďalšou výnimočnou študentkou v triede Elišky Pappovej na Katedre sólového spevu je 

mezzosopranistka Dominika Škrabáková, ktorá získala ocenia na Medzinárodnej speváckej súťaži 

Antonína Dvořáka v Karlových Varoch, na Stonavskej Barborke v Stonavě. Naposledy na 

prehliadkach poslucháčov vysokých škôl v Tepliciach a v Prahe.
22

 

Elišku Pappovú pozývajú do porôt rôznych vokálnych súťaží.
23

 Niekoľko rokov je členkou 

poroty „Mezinárodního festivalu v komorním a ansámblovém zpěvu Stonavská Barborka“ v Stonave 

(kategória VŠ, HF a UA). Viac rokov viedla Medzinárodné vokálne kurzy Moravian Master Class 

v Náměsti nad Oslavou v Českej republike zamerané na frekventantov z USA so záujmom 

o interpretáciu českej vokálnej literatúry. 

  

Ocenenia a iné 

V máji 1989 bol Eliške Pappovej udelený titul Zaslúžilá umelkyňa. Nepatrila k protežovaným 

umelcom totalitného režimu a Eliška Pappová si toto ocenenie cení doteraz. Pri príležitosti Dňa 

učiteľov 2010 získala ocenenie „Nejlepší pedagog“, ktoré udeľuje Moravskosliezsky kraj. 

Z obdobia pôsobenia na Slovensku nie je dostatočne zdokumentované interpretačné 

majstrovstvo Elišky Pappovej, okrem niekoľkých nahrávok pre Československý rozhlas – Štúdio 

Košice
24

 a televíznej relácie Operný recitál Elišky Pappovej Slovenskej televízie – Štúdio Košice 

z autorskej dielne Štefana Potaša.
25

 Bezprostredne po nástupe na pedagogické miesto na JKO 

                                                           
20

 Jan Martiník je doteraz jediným nositeľom tohto svetového prestížneho speváckeho ocenenie z Českej republiky 

i Slovenska. 
21

 Z dôvodu priestorového vymedzenia na uverejnenie príspevku neuvádzame konkrétnejšie údaje o pedagogickom 

pôsobení Elišky Pappovej a analýzu jej pedagogického prístupu – Pappovej vokálnej školy.  
22

 „Takovou sólistu by jsme potřebovali do Národního divadla v Praze“ jeden z ohlasov po koncertnej prehliadke v Prahe. 
23

 Eliška Pappová sa v roku 1983 sa ako pozorovateľka vyslaná ZSS zúčastnila Medzinárodnej speváckej súťaže 

P. I. Čajkovského Moskve. 
24

 Mágnáš Miško (A. Szirmai), árie Aidy (G. Verdi), árie Mimi – Bohéma (G. Puccini), Krútňava (E. Suchoň), Profil 

Elišky Pappovej (relácia 55 minút), Zuzanka Hraškovie (Jozef Grešák), Štyria grobiani (E. W. Ferrari), Vietor od 

Poľany (S. Jurovský). 
25

 Štefan Potaš obsadil Elišku Pappovú aj do televízneho programu Missa pastoralis, v ktorom zaznela novodobá 

premiéra vianočnej omše Alma nox Mikuláša Schneidra- Trnavského. Obrazová časť bola nasnímaná v Bazilike minor 

sv. Egídia v Bardejove (vtedy ešte pod názvom Chrám sv. Egídia v Bardejove) 30. a 31. augusta 1989. 
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v októbri 1994 Český rozhlas – Studio Ostrava – realizoval rozhovor s Eliškou Pappovou v rámci 

relácie Je totiž neděle.
 26

 

 

Poslúdium 

Príspevok o umeleckom a pedagogickom majstrovstve Elišky Pappovej uzavierame slovami 

samotného Jana Martiníka, ktorými charakterizoval pedagogickú metódu svoje pani profesorky, ku 

ktorej chodí na hodiny dodnes aj s manželkou Nicol Proksch: „...Ona mi od začátku říkala, že nejde 

jen o to, abych byl dobrý pedagog. Když nemá partnera, tak s tím nic neudělá. Ti dva musí být 

opravdu v nějaké symbióze.
27

 A pokud jde o techniku, neřeknu vám nic nového. Vždycky mě nutila 

zpívat na dechu. Dech, slovo. Všemu musí být rozumět. A znát význam toho, co říkám. Netvořit tóny, 

ale vyprávět. A mít pořád pružný tón, být schopný udělat v každém momentě messa di voce. To je 

samozřejme teorie, ne vždycky se to daří, ale je to důležité. Hlavně v dnešní době, kdy člověka 

všechno nutí, aby řval.“
28

 

Po tridsiatichštyroch rokoch náročnej javiskovej praxe so značnými kvantitatívnymi a kvali-

tatívnymi nárokmi a po dvadsiatich piatich rokoch pedagogického pôsobenia si Eliška Pappová 

zachovala neopotrebovanosť hlasového materiálu a svietivý lesk vysokej polohy. A to sa umelkyňa, 

pedagogička a vzácny človek Eliška Pappová blíži k významným míľnikom svojej životnej púte, na 

ktorej neustále vyznávala: „Bože, neopúšťaj ma, veď spievam na oslavu Tvojho mena.“ 

 

 

ZDROJE: 

FECSKOVÁ, Silvia, 1997. Eliška Pappová – umelecký a pedagogický profil. Bardejov, rkp., 320 s., 

fotopríloha, príloha dokumentov.  

FECSKOVÁ, Silvia. 2018. Eliška Pappová – osobnosť vokálnej pedagogiky. Bardejov, rkp. 76 s. 

FECSKOVÁ, Silvia. Súkromný hudobný archív – Fond Eliška Pappová. 

                                                           
26

 Kópia nahrávky relácie sa nachádza v súkromnom hudobnom archíve Silvie Fecskovej – Fond Eliška Pappová. 
27

 Príkladom je spolupráca Jana Martiníka s klaviristom Alexandrom Starým už období štúdia na JKO. V súčasnosti 

spolupracuje s klaviristom Davidom Marečkom (viď CD nosič Franz Schubert – Winterreise. 2018, Praha, Supraphon, 

SU 4243-2). 
28

 Basista Jan Martiník spolu s manželkou sopranistkou Nicol Proksch pravidelne chodí k Eliške Pappovej na odbornú 

konzultáciu pred premiérou či koncertom. 
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KANTOŘI, VARHANÍCI A VĚŽNÍ NA MORAVĚ V 16. STOLETÍ.  

CO VŠE O NICH PROZRAZUJÍ DOCHOVANÉ PRAMENY? 

 

09 Hana  S t u d e n i č o v á 

Ústav hudební vědy, FF MU Brno 

 

Městská hudební kultura na Moravě v předbělohorském období představuje oblast výzkumu, která 

nebyla doposud systematicky probádána. Současný výzkum autorky textu je zaměřen konkrétně na 

hudební provoz v městských farních kostelích ve čtyřech moravských královských městech. Jsou to 

města Brno a kostel sv. Jakuba, Znojmo hned se dvěma městskými kostely  – katolickým kostelem 

sv. Mikuláše a protestantským kostelem sv. Michala; dále město Jihlava a farní kostel sv. Jakuba 

Většího a v neposlední řadě největší z těchto měst, město Olomouc a jeden z farních kostelů, 

kostel sv. Mořice. Výběr těchto měst nebyl náhodný. Jedná se o čtyři největší královská města na 

Moravě v 16. století. Převládajícím jazykem ve všech městech byla shodně němčina. Tím nejdů-

ležitějším společným znakem je však vlastnictví patronátního práva nad farními kostely a školami. 

V následující studii bude poukázáno na to, jak asi mohl vypadat hudební provoz v měst-

ských farních kostelích vybraných měst v předbělohorském období. Přestavena bude pramenná 

základna jednotlivých měst a hlavní aktéři městského hudebního provozu, tedy kantoři, školní 

mistři a jejich pomocníci, varhaníci a městští trubači. Na závěr budou představeny ony mnohdy 

velmi vzácně dohledatelné podrobnější informace ze života vybraných osobností. Bližší biografické 

údaje u těchto osob jsou často objeveny až díky dlouhodobému systematickému archivnímu 

výzkumu napříč Moravou a někdy i napříč střední Evropou. Právě díky nim si můžeme pod 

z počátku nic neříkajícím jménem uvedeným v účetních knihách představit konkrétní osobnost, 

která se určitým způsobem podílela na hudební kultuře moravských měst v předbělohorském 

období.1 

V 16. století držela patronát nad městskými farními kostely a školami většinou městská rada, 

nebo přinejmenším o získání patronátu dlouhodobě usilovala. Dle patronátního práva měly městské 

rady vůči faře určitá práva a povinnosti; dohlížely na majetek kostela a farnosti, přijímaly a vyplá-

cely kostelní zaměstnance a zaměstnance školy. Kantoři, školní mistři a jejich pomocníci, varhaníci 

a věžní, tedy hlavní osobnosti městské hudební kultury v 16. století, byli placeni částečně z peněz 

kostelních, ale především z rozpočtu města. Městské rady, které začaly být od poloviny 16. století 

z velké části lutersky orientované, tak mohly rozhodovat o tom, kdo bude přijat do funkce školních 

zaměstnanců. Přijímání byli mnohdy i nekatolíci, což vedlo k častým sporům s katolickou církví. 

 
1 Následující text je pouhým výběrem informací z připravované disertační práce s názvem Městská hudební kultura na 

Moravě v předbělohorském období. Královská města ve středoevropských souvislostech (odevzdána k obhajobě na 

Ústavu hudební vědy, FF MU v Brně na konci srpna 2019).  
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V Brně získala patronátní právo nad kostelem sv. Jakuba městská rada r. 1532. Původně toto 

právo vlastnily oslavanské cisterciačky.2 Nad znojemským kostelem sv. Mikuláše oficiálně patronát 

držel premonstrátský klášter v Louce u Znojma; vzhledem k špatné ekonomické situaci financovala 

kostel i městskou školu znojemská rada. Ta držela patronát i nad protestantským kostelem sv. 

Michala a to konkrétně od roku 1551, kdy jej převzala od znojemských klarisek, které byly rovněž 

v nepříznivé finanční situaci.3 V Jihlavě patronátní právo nad kostelem sv. Jakuba městská rada 

oficiálně nikdy nezískala, vlastnili jej želivští a později strahovští premonstráti, prakticky se však 

chovala jako vrchnost disponující tímto právem.4 V Olomouci se městská rada zasloužila r. 1465 

o přestavbu svatomořické školy, čímž si nárokovala právo patronátu. R. 1484 byla tato škola 

povýšena na vyšší latinskou.5  

S patronátním právem souvisí i obrovské množství dochovaných pramenů institucionálního 

charakteru. Ve všech městech se jedná shodně o knihy městských a kostelních účtů, o knihy 

městské korespondence, knihy testamentů a jiné písemnosti uložené ve Státních okresních 

archivech jednotlivých měst6 a v Moravském zemském archivu v Brně.7 Primární hudební prameny 

se dochovaly pouze v případě města Brna. Ve fondu svatojakubské farní knihovny, dnes uloženém 

v Archivu města Brna,8 se nachází mj. i dva unikátní polyfonní rukopisy z poloviny 16. století.9 

 
2 O dějinách města Brna a farního kostela sv. Jakuba výběrově především: BRETHOLZ, Berthold. Die Pfarrkirche St. 

Jakob in Brünn. Brünn, 1901; BURIAN, Vladimír. Vývoj náboženských poměrů v Brně 1570–1618. Brno, 1948; 

o hudebním dění u sv. Jakuba v předbělohorském období viz STUDENIČOVÁ, Hana. Kantoři, varhaníci a věžní 

u sv. Jakuba v Brně v 16. století. Brno v minulosti a dnes. Příspěvky k dějinám a výstavbě Brna, Archiv města Brna, 

2017, roč. 30, prosinec, s. 127-145. 
3 Z relevantní literatury o dějinách města Znojma a farních kostelů sv. Mikuláše a sv. Michala výběrově především: 

SCHENNER, Ferdinand. Quellen zur Geschichte Znaims im Reformationszeitalter. Zeitschrift des Vereines für die 

Geschichte Mährens und Schlesiens č. 8, 1904, s. 137–174; s. 388–441; č. 9, 1905, s. 162–171; s. 424–458; č. 10, 1906, 

s. 82–144. 
4 O dějinách města Jihlava, o farním kostele sv. Jakuba a patronátním právu výběrově především: SCHENNER, 

Ferdinand. Beiträge zur Geschichte der Reformation in Iglau. Zeitschrift des Vereines für die Geschichte Mährens und 

Schlesiens č. 15, 1911, s. 222–255; č. 16, 1912, s. 84–102; s. 374–406; č. 17, 1913, s. 114–159; PEČINKOVÁ, Anna. 

Moravské královské město, náboženství a jeho aktéři v době předbělohorské. Případová studie Jihlavy. Magisterská 

diplomová práce. Brno, 2014; SVĚRÁK, Vlastimil. Úsilí města Jihlavy o získání patronátu nad farou u sv. Jakuba ve 

druhé polovině 16. století. In Vlastivědný sborník Vysočiny 15/2016, oddíl věd společenských, s. 29–42. 
5 Z relevantní literatury o dějinách města Olomouc a o farním kostele sv. Mořice především: SCHULZ, Jindřich a kol. 

Dějiny Olomouce. 1. svazek. Olomouc, 2009; ZELA, Stanislav. Náboženské poměry v Olomouci za biskupa Marka Kuena 

(1553–1565). Československo, 1931. 
6 BRNO: Archiv města Brna (dále jen AMB), fond A 1/1 Archiv města Brna – Sbírka listin, mandátů a listů; AMB, 

fond A 1/3 Archiv města Brna – Sbírka rukopisů a úředních knih: radní počty (rkp. č. 390–507); beneficiátní účty (rkp. 

č. 181–193); knihy testamentů (rkp. č. 49) ad.; ZNOJMO: SOkA Znojmo, fond Archiv města Znojma, oddíl Nejstarší 

knihy a rukopisy: platební knihy (1541–1621), sign. AMZ-II 249–256; knihy testamentů (1421–1678), sign. AMZ-II 

91; 96–98; JIHLAVA: SOkA Jihlava, fond Městská správa Jihlava do roku 1848, oddíl Úřední knihy a rukopisy 1359–

1850: knihy testamentů 1544–1624 (i. č. 533–534); OLOMOUC: SOkA Olomouc, fond Archiv města Olomouc, oddíl 

Knihy 1343–1945, I. díl, sign. I C 1 a Knihy městských počtů (1513–1630), rkp. 557–563; Knihy pozůstalostí (1522–

1563), rkp. 120; (1579–1585), rkp. 121; (1617–1622), rkp. 122; SOkA Olomouc, fond Farní úřad (dále jen FÚ) 

sv. Mořice Olomouc, sign. M 7-1, inv. č. 375; inv. č. 21–38. 
7 Moravský zemský archiv (dále jen MZA): fond G1 – Bočkova sbírka; fond G 2 – Nová sbírka; G 11 – Sbírka rukopisů 

Františkova muzea Brno; fond G 12 – Cerroniho sbírka. 
8 AMB, fond V 3 Svatojakubská knihovna 1349–1790. 
9 AMB, fond V 3 Svatojakubská knihovna 1349–1790, rkp. sign. 15/4; rkp. sign. 14/5. 
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Tyto chorbuchy obsahují jak mešní ordinária, tak i části mešních proprií a další skladby skladatelů 

2., 3. a 4. generace franko-vlámské renesanční polyfonie. V rukopisech se objevují jména slavných 

skladatelů (Josquin Desprez, Heinrich Isaac, Pierre de la Rue,), ale i méně známých (Antoine 

a Robert Févin, Dionisius Prioris ad.). Zastoupeni jsou zde svými kompozicemi i středoevropští 

skladatelé Heinrich Finck, Thomas Stolzer a Wolfgang Gräfinger. Řada skladeb je dochována 

unikátně, což z těchto rukopisů činí významné hudební prameny pro celou střední Evropu.10  

Vzhledem k absenci dalších primárních pramenů pro ostatní města je nutné se zabývat 

pramenynehudebního charakteru. Díky nim můžeme často velmi podrobně zjistit, kolik peněz 

dostávali zaměstnanci kostela a školy, jaké byly jejich povinnosti nebo jak dlouho v službách města 

působili.11 Máme důkazy o tom, že ve všech čtyřech městech fungoval kantorát.12 Z pramenů se 

nepřímo také dozvídáme, jak asi mohla přibližně vypadat provozovací praxe ve farních kostelích. 

Např. kniha znojemských účtů z roku 1589 nás informuje, že v jednom z kostelů zaznívala figurální 

hudba. Jistý Mert Khunner dostal odměnu jeden zlatý za to, že pomáhal muzice v kostele zdobit na 

pozoun.13 Nebo ve své pozůstalosti z roku 1615 věnuje kostelu a škole u sv. Michala ve Znojmě 

dlouholetý kantor Adam Müller všechny party Kyrie, tištěné a svázané.14 Zřejmě se jedná o sbírky 

zhudebněných mešních ordinárií svázaných v jeden či více kodexů. Z olomouckých účetních knih 

se pro změnu dozvídáme, jaké odměny dostávali zpěváci za zpěv u Božího hrobu ve Svatém týdnu 

nebo kolik dostávali v roce 1607 kantor a trubač za zpěv a hraní při rorátech.15  

 
10 Více informací o rukopisech: HORYNA, Martin – MAŇAS, Vladimír. Two Manuscripts of Polyphonic Music in 

Brno from the Mid-Sixteenth Century. Early Music 40, 2012, N. 4, s. 553–575; MAŇAS, Vladimír. Rukopisy 

renesanční polyfonie – zapomenutá a přitom cenná součást svatojakubské farní knihovny. In Brno v minulosti a dnes 

26, 2013, s. 39–49. Rozbor a edice repertoáru rukopisů: POLÁČEK, Radek. Brněnský rukopis Liber Missarum z roku 

1550 a v něm obsažené mše Wolfganga Gräfingera. Bakalářská práce obhájená na Ústavu hudební vědy Filozofické 

fakulty Masarykovy univerzity. Brno, 2009; POLÁČEK, Radek. Mše Heinricha Fincka a Thomase Stolzera 

v brněnském rukopise. Magisterská diplomová práce obhájená na Ústavu hudební vědy Filozofické fakulty Masarykovy 

univerzity. Brno, 2011; STUDENIČOVÁ, Hana. Antoine a Robert de Fevin a jejich mše v brněnském rukopise BAM1. 

Magisterská diplomová práce obhájená na Ústavu hudební vědy Filozofické fakulty Masarykovy univerzity. Brno, 

2015. 
11 Obecně o městském školství na Moravě ve sledovaném období viz HOLINKOVÁ, Jiřina. Dvě studie z dějin městské 

školy na Moravě v předbělohorském období. Olomouc, 2005; o školství v Brně viz JORDÁNKOVÁ, Hana – 

SULITKOVÁ, Ludmila. Možnosti vzdělání v předbělohorském Brně. In Nový Mars Moravicus aneb Sborník příspěvků, 

jež věnovali Prof. Dr. Josefu Válkovi jeho žáci a přátelé k sedmdesátinám. Brno, 1999, s. 319–334; o školství v Jihlavě 

viz MAREK, František. Humanistická škola v Jihlavě, In Sborník prací Pedagog. institutu v Jihlavě. Svazek 1. Studie 

ze společenských věd I. Praha, 1962; HEMELÍK, Martin. Viri docti Iglavienses: učení muži jihlavští, aneb, Deset 

rektorů jihlavské latinské městské školy. Jihlava, 2014. 
12 Pojem kantorát lze chápat ve více významech. V městském prostředí se ve vymezeném období kantorátem rozumí 

zpěvácký sbor nadaných chlapců, kteří se výměnou za ubytování a stravu zavázali k zpěvu při kostele a škole. Viz 

MÖLLER, Eberhard. Kantorei. In BLUME, Friedrich – FINSCHER, Ludwig (ed.). Die Musik in Geschichte und 

Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik. 20 Bände in zwei Teilen. 2. neubearb. Ausg. Kassel, 1996, s. 1779–1787. 
13 SOkA Znojmo fond Archiv města Znojma, oddíl Nejstarší knihy a rukopisy: platební kniha a kniha účtů (1582–

1597), sign. AMZ-II 253, fol. 437v.  
14 SOkA Znojmo, fond Archiv města Znojma, oddíl Nejstarší knihy a rukopisy: kniha testamentů (1592–1678), sign. 

AMZ-II 98, fol. 79v. 
15 SOkA Olomouc, fond FÚ sv. Mořice Olomouc, sign. M 7-1, inv. č. 375; účetní kniha kostela (1605–1709), inv. č. 21. 
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Důležitá svědectví o dobovém repertoáru městských farních kostelů přináší dedikace 

skladeb městským radám. Většinou jsou ony dedikace zjistitelné pouze z městských účetních knih. 

Jako spíše ojedinělý pramen se jeví dedikační list skladatele France de Saleho jihlavské radě z roku 

1593, ve kterém městu věnuje sbírku motet Sacrarum cantionum z téhož roku, odeslanou s nadějí 

v příznivé přijetí a finanční ohodnocení.16 Dedikaci dalších Saleho děl nacházíme i v olomouckých 

účtech a to hned několikrát.17 Olomoucké účetní knihy poskytují naprosto unikátní svědectví 

vzhledem k četnosti výdajů za dedikované hudebniny. Ona unikátní situace pak spočívá především 

v dochování inventáře hudebnin z roku 1594 s pozdějšími dodatky, ve kterém jsou tyto skladby 

vyjmenovány i s datem oné dedikace.18  

Ve znojemských městských účtech nalézáme také velké množství výdajů skladatelům za 

dedikovaná díla. Odměnu osm zlatých zaslala znojemská městská rada r. 1569 hudebníkovi 

z Benátek jménem Petrus Joanelli za pěkně svázaná a zlatem zdobená šestihlasá moteta.19 

V evangelických účtech kostela sv. Michala ve Znojmě z let 1591–1620 jsou obsaženy rovněž 

výdaje za skladby různých autorů (např. Michael Praetorius, David Köhler, Melchior Vulpius, 

Christop Thomas Walliser, Bartholomäus Gesius ad.).20 Z většího množství dedikací brněnské 

městské radě bylo zatím možné identifikovat jen výdaj za sedmihlasé moteto Undique flammatis 

Jacoba Handla Galla21 a výdaj za neznámé skladby Nicolause Zangia.22 

Jak už bylo řečeno, sekundární prameny v hojné míře evidují výdaje kostelním zaměst-

nancům a zaměstnancům školy. Těmi hlavními aktéry, kteří se podíleli na hudebním provozu 

v městských chrámech, jsou kantoři, školní mistři (označování také jako rektoři) a jejich pomocníci, 

varhaníci a městští trubači (věžní). Díky komparaci pramenů a literatury pro tuto chvíli můžeme 

sestavit poměrně pestrý seznam jmen kantorů, školních mistrů a jejich pomocníků ve všech čtyřech 

městech a můžeme tak srovnat personální zázemí městských škol. V Brně se jedná zhruba o dva-

cítku jmen, oproti tomu ve Znojmě a Olomouci se pohybuje celkový počet okolo stovky.  

 
16 MZA, fond G 1 Bočkova sbírka, č. 8505. 
17 SOkA Olomouc, fond Archiv města Olomouc, oddíl Knihy 1343–1945, I. díl, sign. I C 1 a Knihy městských počtů 

(1513–1630), inv. č. 558–563. 
18 SOkA Olomouc, fond Archiv města Olomouc, Das Buch der Erektionen und Fundationen der St. Moritz-Kirche in 

Olmütz ehemal. Sign. FN 4, f. 658r–659v.  
19 SOkA Znojmo, fond Archiv města Znojma, oddíl Nejstarší knihy a rukopisy, platební kniha (1569–1581), sign. 

AMZ-II 252, fol. 32r. 
20 Účty z let 1591–1609 jsou uloženy v Diecézní archiv biskupství brněnského, FÚ sv. Michaela Znojmo (kostelní účty, 

inv. č. 5–40); viz SEHNAL, Jiří. Hudební inventář kostela v Moravské Třebové z konce třicetileté války. In Hudební 

věda 52, č. 1, 2015, s. 5–28; účty z let 1610–1620 se nachází v MZA, fond G 12 Cerroniho sbírka, kniha č. 221.  
21 AMB, A 1/3 Archiv města Brna – Sbírka rukopisů a úředních knih: radní počty (rkp. č. 431, f. 17r. Dle edice 

městských knih (Sulitková, L.: Městské úřední knihy z Archivu města Brna 1343–1619. Katalog II. svazek. Brno 2001, 

s. 56. 
22 Archiv města Brna – Sbírka rukopisů a úředních knih: radní počty (rkp. č. 479, fol. 13v). Dle edice městských knih 

(Sulitková, L.: Městské úřední knihy z Archivu města Brna 1343–1619. Katalog II. svazek. Brno 2001, s. 105. 
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Co se týče varhaníků, jejich jména jsou v pramenech rovněž dohledatelná. Hlavními 

prameny poskytujícími informace o platech varhaníků jsou účetní knihy. Bližší představu o majetku 

varhaníků je možné získat na základě knih testamentů. Testamenty varhaníků jsou dochovány pro 

Znojmo, Jihlavu a Olomouc. Právě soupis pozůstalosti olomouckého varhaníka a varhanáře 

Michaela Heinze z roku 1619,23 obsahuje kromě soupisu četného varhanářského nářadí také velký 

positiv, malý stolní positiv, druhý podobný, ale nedokončený, regál v pouzdře, staré cembalo, pedál 

a klavichord. V soupise pozůstalosti se dočteme i o vlastnictví 16 kusů starých, nevázaných 

tabulatur. Michael Heinz byl varhaníkem v kostele sv. Mořice zřejmě od roku 1588 až do své smrti 

roku 1619. 

Jako poslední funkci spjatou s hudebním provozem v městských farních kostelích na 

Moravě evidujeme funkci městských trubačů, věžných. Tato funkce má původ již ve středověku, 

kdy jejich povinností byla hlásná a strážní služba na věži; většinou šlo o věž radniční nebo věž 

farního kostela. Z moravského prostředí nacházíme informace o zapojení trubačů do liturgického 

provozu až v průběhu 16. století. O městských věžných v Brně a Jihlavě nacházíme z 16. století 

pouze málo informací. Úplně opačná situace nastává ve Znojmě a v Olomouci. O znojemských 

věžných se nejvíce informací dozvídáme z platebních knih. Městský trubač zde byl odměňován 

pravidelným týdenním platem nejpozději od roku 1541. Z tohoto roku totiž pochází první 

dochovaná platební kniha, ve které se výdaj věžnému objevuje v rámci oddílu Gemaine 

wochentliche Ausgaben. Pravidelný týdenní výdaj věžnému a jeho společníkům se nachází 

v každém roce až do konce vymezeného období mého výzkumu, tj. do roku 1620.24 V Olomouci 

problematiku městských trubačů na základě olomouckých účetních knih zpracoval podrobně 

Herbert Schlusche ve své nepublikované disertační práci z r. 1942.25 Schluscheho práce je pro 

předbělohorskou Moravu zásadní a slouží jako výborný srovnávací materiál pro ostatní moravská 

města. 

A konečně se dostáváme k několika vybraným osobnostem, které se zapsaly do dějin 

městské hudební kultury v moravských městech. Magister Matthias Eberhardt26 byl jihlavským 

rektorem v letech 1561–1571. Na jihlavském gymnáziu začal vyučovat od září roku 1561, a to 

v náhradních prostorách školy, jejíž stará budova byla zbořena. Během slavnostního otevření nové 

školní budovy v listopadu r. 1562 se všichni žáci i učitelé zúčastnili slavnostního průvodu, jenž 

 
23 SOkA Olomouc, fond Archiv města Olomouc, oddíl Knihy 1343–1945, I. díl, rkp. 122, fol.633r–636r; dle SEHNAL, 

Jiří. Barokní varhanářství na Moravě. Díl. 1. Varhanáři. Brno, 2003, s. 67. 
24 SOkA Znojmo fond Archiv města Znojma, oddíl Nejstarší knihy a rukopisy: platební knihy (1541–1621), sign. AMZ-

II 249–256. 
25 SCHLUSCHE, Herbert: Stadtpfeifer und Instrumentenbauer in Olmütz im 16. Jahrhundert. Disertace University 

Karlovy. Praha, 1942. 
26 Nejdůležitější informace o něm viz TRUHLÁŘ, Antonín – HRDINA, Karel – HEJNIC, Josef – Martínek, Jan. 

Rukověť humanistického básnictví v Čechách a na Moravě. Praha, 2011, 2. svazek, s. 98. 
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vyšel z farního kostela, kde bylo provedeno Te Deum laudamus a zazpívány nešpory. Matthias 

Eberhardt ukončil svoji rektorskou funkci r. 1571, aby se mohl stát pastorem v kostele sv. Jakuba. 

Tam setrval do roku 1574, kdy odcestoval do Banské Štiavnice.  

Četné styky moravských a uherských měst v kulturní sféře27 dokazuje osud dalšího rektora, 

tentokrát se jedná o rektora olomoucké školy, Abrahama Schremmela, který je považován za jednu 

z nejvýznamnějších osobností svatomořické školy.28 Do Olomouce přišel r. 1557 a působil zde do 

roku 1561, poté přešel do Uher, kde byl na několika školách. R. 1567 se stal rektorem v Banské 

Bystrici a působil zde osm roků. Právě Abraham Schremmel sestavil jeden z dochovaných školních 

řádů v Banské Bystrici. Předložil jej r. 1574, ale dle jeho slov se v banskobystrickej škole 

vyučovalo podle tohoto řádu již sedm roků. Po odchodu z Banské Bystrice přijal funkci rektora 

v Banské Štiavnici, zde setrval tři roky, dále se objevuje v Hlohovci, Šoproni a nakonec se vrátil na 

Moravu a to konkrétně do Moravské Třebové, kde působil v letech 1585–1588. Druhý studijní 

pořádek na banskobystrickej škole sestavil okolo roku 1580 Pavel Halvepapius, rektor školy od 

roku 1579.29 Do Banské Bystrice přišel Halvepapius z Jihlavy, kde studoval a byl zřejmě pomoc-

ným učitelem.30 

V zmiňovaném školním řádu banskobystrické školy se věnuje pozornost vedle základního 

trivia i klasickým jazykům, přírodním vědám, matematice a také hudbě. Nejvíce se o hudbě hovoří 

v instrukci pro kantora. Zde se mj. píše, že: „Kantor musí při všech církevních zpěvech a shro-

mážděních stát při žácích jako vedoucí chóru a musí dávat dobrý pozor na zbožnost a krásu zpěvu. 

(...) Předem musí s chlapci ve škole cvičit zpěvy, které chce zpívat v kostele. (...) V kostele musí 

každého žáka postavit podle toho, jak umí zpívat a podle výšky tak, aby ten, který má řídit hlas, stál 

nejblíž při knize a malí v prostředku. (...) Kantor musí vědět, že ho ustanovili a platí hlavě proto, 

aby na velké svátky a při jiných příležitostech zpíval v kostele figurálním zpěvem staré a dobré 

křesťanské písně. Na pohřbech nebo na vigíliích, pokud ho požádají, může zpívat figurálním zpěvem 

obvyklé písně. (...) Jeho úřední povinností je každého půlroku probrat vhodnou příručku zpěvu. 

V úterý a ve čtvrtek má číst pravidla, v pátek a v sobotu musí přezpívat písně, které chce následující 

neděli zpívat v kostele. (...) Žáci museli cvičit také muteta napsaná kantorem. Před velkými svátky se 

vyžaduje, aby denně cvičil chlapce jednu hodinu ve zpěvu. (...) Abraham Schremmel považoval za 

 
27 O těchto kontaktech např. BERNÁT, Libor. Jihlavská škola a Uhry v 16. a na počátku 17. století. In Vlastivědný 

sborník Vysočiny 15/2016, oddíl věd společenských, s. 43–64. 
28 Nejdůležitější informace o něm viz VAJCIK, Peter. Školstvo, študijné a školské poriadky na Slovensku v 16. storočí. 

Bratislava, 1955, s. 85; HOLINKOVÁ, Dvě studie, opět. cit., s. 152–153. 
29 VAJCIK, s. 86. 
30 BERNÁT, Libor. Jihlavská škola a Uhry v 16. a na počátku 17. století. In Vlastivědný sborník Vysočiny, oddíl věd 

společenských, roč. 15, Jihlava: Muzeum Vysočiny, 2006, s. 43–64; informace o Halvepapiovi jakožto jihlavském 

studentovi, viz s. 52. 
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užitečné a potřebné při cvičení zpěvu jeden týden zpívat chorál, druhý týden figurální zpěv a v tom 

cvičit chlapce ve škole.“31 

Vzhledem k tomu, že se v Banské Bystrici zřejmě od roku 1567 podle těchto pokynů 

Abrahama Schremmela a Pavla Halvepapia vyučovalo, předpokládáme, že podobně vypadala i výuka 

v Olomouci i Jihlavě. Z řádu také plyne, že mnozí učitelé museli být schopní komponovat drobné 

skladby. Tak tomu bylo např. i ve Znojmě, kde roku 1588 obdržel školní mistr svatomikulášské 

školy Georg Wolfsperger 1 zlatý za moteta, která věnoval městu.32 

Další doklady o hudebních aktivitách školního personálu na Moravě nacházíme v případě 

olomouckého kantora Galla Holeyna.33 Gallus Holeyn je zmiňován jako kantor svatomořické školy 

a současně jako rektor pěvecké školy. Z roku 1569 pochází jeho žádost adresovaná purkmistrovi 

a olomoucké městské radě, v níž žádá o úpravu platu pro sebe a své astanty na kúru.34 Z jeho života 

také víme, že byl básníkem. O jeho literární činnosti svědčí pouze nepřímo list opata Louckého 

kláštera u Znojma, Šebastiána Freytaga z Čepiroh, který mu 1. 4. 1578 děkoval za poslanou báseň 

a odměnou mu poslat 10 tolarů a slib, že bude nadále podporovat jeho literární snažení i úsilí po 

lepším společenském postavení.35 Gallus Holeyn odchází pravděpodobně r. 1578 z Olomouce 

a o dva roky později jeho jméno zaznamenáváme ve funkci školního mistra u sv. Jakuba v Brně.36 

O jeho odchodu ze svatomořické školy v Olomouci víme díky dochované žádosti o místo jeho 

nástupce Johanna Garleta.37 Situace je o to více zajímavá, že Johannes Garletus byl právě do roku 

1578 pomocným kantorem a basistou u sv. Jakuba v Brně.38 Jak sám píše v téže žádosti o místo, 

u sv. Jakuba v Brně byl již 11 let. Při svatomořické škole v Olomouci pak působí jako kantor dvacet 

pět let, tedy až do roku 1602. S jeho jménem souvisí ještě dva zajímavé prameny, a to inventáře 

hudebnin svatomořického kůru. První z nich pochází z roku 159439 a obsahuje vedle desítky 

rukopisných chorálních knih zřejmě šest rukopisných polyfonních sborníků. Až na jednu výjimku 

byly všechny tisky zřejmě přímo věnovány městské radě. Jedná se o díla Jacoba Handla Galla, 

Joannese Knöfela, Orlanda di Lasso a Francisca de Sale. V inventáři jsou tyto tisky zapsány 

i s rokem prezentace, tedy oné předpokládané dedikace díla autorem olomoucké městské radě. Jak 

už jsem dříve zmiňovala, tyto výdaje za dedikované skladby je možné dohledat v knihách 

 
31 VAJCIK, Školstvo, opět. cit., s. 86–107. 
32 SOkA Znojmo fond Archiv města Znojma, oddíl Nejstarší knihy a rukopisy: platební knihy (1588), sign. AMZ-II 

253, fol. 377r. 
33 Nejdůležitější informace o něm viz TRUHLÁŘ, Rukověť, opět. cit. s. 330.  
34 MZA, fond G 1 Bočkova sbírka, č. 9975/16. 
35 MZA, fond E 57 Premonstráti Louka, fol. 41a. 
36 AMB, fond A 1/3 Archiv města Brna – sbírka rukopisů a úředních knih, rkp. č. 188b, f. 104r–105v; rkp. č. 189, f. 95r. 
37 MZA, fond G 1 Bočkova sbírka, č. 9975/19. 
38 AMB, fond A 1/3 Archiv města Brna – sbírka rukopisů a úředních knih, rkp. č. 188, f. 94r; rkp. č. 188a, f. 89v. 
39 Archiv města Olomouc, Das Buch der Erektionen und Fundationen der St. Moritz-Kirche in Olmütz ehemal. Sign. 

FN 4, fol. 658r–658v.  
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olomouckých městských počtů. V úvodu tohoto inventáře jsou uvedena jména tehdejšího rektora 

školy magistra Obeslavia a kantora Johanna Garleta. Johannes Garletus figuruje ještě i v případě 

druhého, mladšího inventáře z roku 1602,40 který na ten první navazuje. Jedná se o seznam hudebnin 

právě z odkazu tohoto kantora. Seznam obsahuje celkem 17 položek, mezi nimiž převažují rukopisné 

sborníky včetně různých speciálníků (na procesí Božího těla, k pohřbům, pašijový a rorátní reper-

toár ad aequales).  

Poslední osobností je Andreas Obeslavius, rektor svatomořické školy, jehož jméno bylo již 

před chvílí zmíněno. Andreas Obeslavius41 působil jako rektor v Olomouci v letech 1591–1595. 

Poté se stal významným představitelem města, vystupoval hlavně jako diplomatický zástupce města 

na jednáních v Brně, ve Vídni, v Praze a jinde, o čemž svědčí četné položky na cestovné a odměny 

v knihách městských počtů.42 Dochoval se také unikátní soupis pozůstalosti tohoto rektora z roku 

1619.43 Jeho součástí je velmi rozsáhlý seznam knih tohoto vzdělaného muže, z něhož zaujímají 

četné teologické, pedagogické, lexikografické a historické práce, ale i hudební tituly, jako kancionál 

Šimona Lomnického nebo kancionál Šturmův.  

Závěrem nezbývá než dodat, že výzkum týkající se městské hudební kultury v moravských 

královských městech ještě zdaleka není u konce. Vynořují se na povrch další a další prameny. 

Nepostradatelné jsou unikátní soupisy pozůstalostí, ale třeba i Stammbuch44 (památník) jednoho ze 

znojemských rektorů. I když se vždy nejedná o prameny týkající se přímo hudby, je nezbytné se 

jimi zabývat. Do té doby nebude možné výzkum městské hudební kultury na Moravě v předbělo-

horském období ukončit. 
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MATTHIAS FRANZ ALTMAN – BRNĚNSKÝ REGENSCHORI  

NA PŘELOMU 17. A 18. STOLETÍ 1 

 

10 Michaela  R a t o l í s t k o v á 

Moravské zemské muzeum, Brno / Ústav hudební vědy FF MU 

 

Tento text, odrážející stejnojmenný konferenční příspěvek, vychází z probíhajícího výzkumu, 

reflektuje tedy současný stav daného tématu, přičemž některé zde předkládané teze a problémy 

ještě nejsou zcela dořešeny a budou rozpracovány v navazujících studiích. 

 

Matthias Franz Altman je prakticky neznámou osobností brněnského hudebního života na přelomu 

17. a 18. století. Působil jako regenschori hned ve dvou významných brněnských kostelech, a to 

v kapitulním chrámu sv. Petra a Pavla (na Petrově) a v městském farním kostele sv. Jakuba. Jeho 

životní osudy jsou kvůli chybějícím pramenům dosti mezerovité, i z dochovaného mála však 

můžeme říci, že se jednalo o významnou osobnost hudební kultury barokního Brna. 

Altman shromáždil v dané době sbírku hudebnin, jejíž velikost ani obsah nebyly do 

současnosti známy. V rámci mého dosavadního výzkumu, který se zabývá hudbou v kostele svatého 

Jakuba, se podařilo Altmanovy hudebniny identifikovat, více méně rekonstruovat původní obsah 

a rozsah sbírky a současně také doložit, že původně nebyla součástí svatojakubské hudební historie, 

jak uvádí veškerá dosavadní literatura, ale odráží hudební repertoár pořizovaný pro kostel sv. Petra 

a Pavla, který byl dosud považován za ztracený. Množství identifikovaných a dnes dochovaných 

skladeb z Altmanova majetku je navíc tak velké, že se dosud prakticky „neexistující“ sbírka rázem 

zařadila mezi nejrozsáhlejší ucelený zdroj hudby 17. a raného 18. století u nás. 

Místo, datum i rok narození Franze Matthiase Altmana jsou prozatím  neznámé. Se 

zajímavou tezí přišel ve své studii Dačická rodina Altmannů v 17. a 18. století Tomáš Valeš.2 Ten 

zde Matthiase Altmana spojuje s významným dačickým malířským rodem a uvádí, že do svého 

přesídlení do Brna byl nejvýznamnějším dačickým malířem. Ohledně jeho tvorby se dochovaly 

zprávy o vytvoření oltářního obrazu v kostele sv. Vavřince z roku 1694, a také doklad o obraze sv. 

Václava pro farní chrám v Kostelní Myslové. Ten byl ovšem namalován až roku 1718,3 což je také 

rok Altmanova úmrtí. Toto zjištění by znamenalo, že předtím, než se stal regenschorim, působil ve 

zcela jiné umělecké sféře, po odchodu do Brna se téměř 25 let věnoval hudbě a shromáždil jednu 

z nejzajímavějších hudebních sbírek. Pokud je také doložen jeho obraz z roku 1718, je jasné, že 

své původní povolání zcela neopustil. Celá tato teze je přinejmenším kuriózní, nicméně zdá se, že se 

 
1 Předložená práce vznikla za finanční podpory Ministerstva kultury v rámci institucionálního financování na 

dlouhodobý koncepční rozvoj výzkumné organizace Moravského zemského muzea (DKRVO, MK000094862). 
2 VALEŠ, Tomáš. Dačická malířská rodina Altmanů v 17. a 18. století. In Opuscula Historiae Artium, ročník 64, číslo 1, 

2015, s. 96-103. 
3 Tamtéž, s. 96-97. 
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může zakládat na pravdě, protože Altman je v křestní matrice z 18. března 1718 při křtu dcery 

jistého Tomáše Pöchma uveden jako „Maller wie auch Cantor bey S. Jacob“. V tomto směru 

výzkum stále pokračuje, nicméně vypadá to, že Altman byl zcela neobvykle všestranně umělecky 

nadanou osobností. 

Další prameny doloženou skutečností je to, že v roce 1694 nastoupil Matthias Altman jako 

regenschori v kapitule sv. Petra a Pavla v Brně,4 kde působil následujících 21 let. 

V době, kdy Altman nastoupil na Petrov, byly zdejší poměry dost špatné. V průběhu třice-

tileté války, v roce 1643, kostel vyhořel, což si v následujících desetiletích vyžádalo nákladné 

opravy a kostel se stále potýkal s nedostatkem finančních prostředků. To se samozřejmě odrazilo 

i v možnostech hudebního provozu, který byl značně omezený. Na základě tematického inventáře z 

roku 1663 můžeme usuzovat, že v té době se na kůru již opět provozovala figurální hudba, což 

dokládá i několik záznamů o výdajích za struny.5 S hudebními produkcemi vypomáhali v té době 

hudebníci od sv. Jakuba a také městští trubači. Pro druhou polovinu 17. století nejsou kromě 

kantora prozatím známi žádní další hudebníci, kteří by byli trvale zaměstnáni na petrovském kůru. 

Situace se zlepšila až začátkem 18. století, kdy se patrně upravily finanční poměry natolik, že kůr 

mohl stabilně zaměstnávat kantora, varhaníka, basistu a tenoristu. Ani tak nebyli zaměstnanci příliš 

spokojeni a poměrně často žádali o místo v dalších brněnských chrámech, zvláště pak 

v magistrátem spravovaném farním kostele sv. Jakuba, kde panovaly daleko příznivější poměry. 

Z petrovských hudebníků žádali o místo u sv. Jakuba například roku 1712 tenorista Johann Joseph 

Witzel, r. 1720 basista Jakub Elias Paulin atd.6 Spokojen zde nebyl ani Altman. Nebyl příliš dobře 

placený a v té době již vlastnil rozsáhlou hudební sbírku, ovšem tyto skladby (patrně také 

z finančních důvodů) nebyly ve větší míře provozovány. Stejně jako další hudebníci tedy zažádal 

o místo u sv. Jakuba. 

V době svého působení na Petrově se Altman stihl také oženit. Zřejmě někdy před rokem 

1711 si vzal za ženu Kateřinu (rodové jméno ani povolání není známo), o čemž svědčí zápis 

z matriky o křtu jeho dcery Joanny Antonie narozené 14. 4. 1711. Z tohoto pramene je znám ještě 

záznam z 19. 3. 1715, kdy se narodil syn Josef Benedikt.7 Je pravděpodobné, že se jednalo o nej-

méně druhý sňatek, protože Matthias Altman měl prokazatelně ještě jednoho mnohem staršího syna, 

Francisca Ferdinanda. Ten se několikrát objevuje v různých pramenech a s Altmanem zřejmě 

působil na obou brněnských kůrech. U svatého Jakuba se dokonce stal otcovým nástupcem. V rámci 

pečlivého průzkumu notového materiálu při zpracování Altmanovy hudební sbírky se podařilo 

zjistit jména dalších dvou příslušníků Altmanova rodu, u nichž usuzuji, že se rovněž jedná o starší 

 
4 STRAKOVÁ, Theodora. Hudba na Petrové v 17. až 18. století. In Časopis Moravského muzea, 1983, s. 101-114. 
5 Tamtéž, s. 102. 
6 Tamtéž, s. 107. 
7 Tamtéž, s. 106. 
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syny. Jejich jména totiž figurují na partech hudebnin opsaných před rokem 1700, tedy je 

pravděpodobné, že se by se mohlo jednat o bratry Francisca Ferdinanda. Prvním z nich je Stephan 

Altman, druhým Johan.8 Přesný počet potomků Matthiase Altmana není prozatím znám, další 

výzkum snad přinese nové informace. 

Jak již bylo zmíněno, Matthias Altman nebyl se svým působením na petrovském kůru 

spokojen, přestože zde vydržel přes dvacet let. Zdá se, že významnou roli hrály nejen finance, ale 

i umělecké docenění. V žádosti o místo regenschoriho,9 kterou zaslal roku 1715 do kostela 

sv. Jakuba, totiž zmiňuje, že má rozsáhlou hudební sbírku, z níž většina skladeb dosud nebyla 

provedena. V dané žádosti také magistrátu spravujícímu svatojakubský kostel sděluje, že navázal 

korespondenční styky s Římem a má kontakty u císařského dvora ve Vídni, tedy opatřuje ty 

nejnovější a nejmodernější kompozice soudobých skladatelů. Skladby dá kostelu k dispozici a může 

nadále opatřovat další. 

Co se hudebního provozu týče, byl jakubský kůr v té době nejlepší v Brně a širokém okolí. 

Jen počet stálých hudebníků byl oproti Petrovu dvojnásobný, magistrát platil hudebníky lépe než 

kapitula a zdejší hráči a zpěváci se podíleli na hudebních produkcích po celém Brně. Magistrát měl 

velký zájem o udržení prestižního postavení kostela a zřejmě dobře odhadl potenciál Altmanovy 

sbírky a jeho uměleckých kontaktů, tedy byla jeho žádost schválena a v roce 1715 byl přijat na 

místo zdejšího regenschoriho. 

Působení na novém místě si však příliš dlouho neužil, zemřel velice brzy, o tři roky později. 

Ač se po jeho smrti sešlo více žádostí o post svatojakubského regenschoriho a konkurzní řízení 

trvalo téměř rok,10 na toto místo nastoupil jeho syn Franciscus Ferdinand Altman. Magistrát 

nejspíše přihlédl k faktu, ze Franciscus měl přístup k otcově hudební pozůstalosti a jeho žádost 

schválil. Ani ten bohužel nesetrval na postu ředitele příliš dlouho, zemřel již v roce 1721. 

Po smrti obou Altmanů zůstala kostelu sv. Jakuba jejich rozsáhlá hudební sbírka, jejíž další 

osud je v současnosti předmětem výzkumu. Po smrti Francisca Altmana nastoupil na místo 

regenschoriho Matthias Rusmann, jehož předchozím působištěm byl vídeňský Michaelskirche. Ten 

ve své žádosti o místo zmiňuje, že shromáždil na 2000 hudebnin, které hodlá provozovat na svém 

novém působišti.11 Provozovacího materiálu měl tedy více než dostatečné množství, zdálo by se, že 

neměl důvod používat žádné z Altmanových hudebnin. Opak je ale pravdou, vzhledem k tomu, že 

Altman skutečně nakupoval nejnovější hudebniny a obsahově se části jejich sbírek překrývají, 

 
8 Uvedeno na různých hudebninách ve sbírce kostela sv. Jakuba, dnes uložené v Oddělení dějin hudby Moravského 

zemského muzea (ODH MZM). 
9 Archiv města Brna, fond 1/9 Stará registratura, inv. č. 18, sign C 43, č. 32. 
10 STRAKOVÁ, Theodora. Hudba na Jakubském kůru v Brně od 2. pol. 17. do začátku 19. století. In Sborník prací 

Filosofické fakulty brněnské univerzity, 1984, s. 105-112. 
11 RATOLÍSTKOVÁ, Michaela, SPÁČILOVÁ, Jana. The Music Collection of the Brno st. James Regenschori 

Matthaeus Rusmann and its Inventory form 1763. In Musicologica Brunensia, ročník 53, 2018, s. 201-219. 
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Rusmann nejspíš čas od času nějakou z hudebnin využil, a to zvláště jednalo-li se o mše. Tuto 

skutečnost dokládají téměř o půl století mladší archiválie z roku 1763, řešící vypořádání 

pozůstalosti po Rusmannovi, který téhož roku zemřel. Magistrát našel v jeho domě přibližně 200 

Altmanových mší. Ty se jim však v tu dobu zdály již zcela zastaralé, tedy magistrát nařizuje rozdat 

tyto noty ostatním brněnským kapelníkům.12 Tento osud naštěstí nepotkal zbytek sbírky, který 

zřejmě po celou dobu zůstal ležet někde v prostorách kůru. 

Období od druhé poloviny 18. století ovšem bylo pro Altmanovu sbírku kritické – obsahově 

již byla zcela neaktuální, ale začala sloužit jako zdroj vhodného papíru pro zápis nových kompozic. 

Značné množství skladeb po roce 1750 má z druhé strany fragmenty manuskriptů Altmanových 

skladeb. Velice aktivní ve využívání tohoto zdroje papíru byl zvláště regenschori Peregrin 

Gravani,13 který na jednu svoji kompozici neváhal rozstříhat klidně i pět skladeb z Altmanovy 

vrstvy.14 Další století už pro sbírku patrně nebylo tak nebezpečné, což přikládám faktu, že papír byl 

daleko levnější a dostupnější a nebylo třeba využívat staré hudebniny. V té době byla patrně zbylá 

část sbírky uložena a nepoužívána až do chvíle, kdy byla ve 30. letech 20. století celá svatojakubská 

sbírka převezena do Oddělení dějin hudby Moravského zemského muzea. 

Donedávna bylo známo, že v hudební sbírce kostela svatého Jakuba, uložené v ODH MZM, 

je dochováno určité množství hudebnin z majetku Matthiase Altmana. Dosud se však nikdo 

nepokusil zjistit jejich počet nebo je nějakým způsobem systematizovat. To je dáno hlavně tím, že 

skladby jsou součástí celého svatojakubského fondu, který není nijak členěn a zahrnuje více než 

2300 kompozic v časovém rozpětí od 17. do konce 19. století.15 V rámci probíhajícího výzkumu 

bylo třeba celý fond projít a hudebniny roztřídit. Hlavní myšlenkou bylo rozdělení hudebnin do 

majetků jednotlivých regenschori působících u sv. Jakuba a zaměřit se na nejstarší vrstvu, která 

patřila Matthiasi Altmanovi. Při systematizaci hudebnin byly pro každého regenschoriho určeny 

klíčové znaky, dle kterých jim byly hudebniny přiřazovány. Pro Altmanovu část se jednalo 

především o podpis (Altman si vlastní hudebniny velice často sám podepisoval), dalším kritériem 

bylo číslování, které je v případě jeho hudebnin uvedeno vždy nahoře uprostřed. Třetím kritériem 

byly písařské zkoušky, kdy byly hudebniny do této vrstvy přiřazovány na základě shodného 

rukopisu s prokazatelně altmanovskými opisovači. 

Z více než 2000 hudebnin svatojakubského fondu se podařilo vyselektovat 216 skladeb, 

které se z původní sbírky Matthiase Altmana dochovaly do dnešních dní. Značná část z nich nese 

 
12 ŠTĚDROŇ, Bohumír. Mozartovi vrstevníci v Brně. In Bertramka. Větstník Mozartovy obce v Československé 

republice, č. 2, 1951, s. 2-5. 
13 Regenschorim u sv. Jakuba byl od r. 1762. 
14 Například signatura A 1686 a další. 
15 Sbírka je uložena pod následujícími signaturami: A 1 517 – A 2 375, A 3 927 – A 4 301 (tzv. stará vrstva), A 46 574 – 

46 723 149, A 46 853 – 47 260 407, A 47 635 – A 47 934 (tzv. nová vrstva). 
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Altmanův podpis, až na několik výjimek jsou všechny číslované. Z toho usuzuji, že ke sbírce mohl 

kdysi existovat i inventář, který se však nedochoval. 

Vyjma dochovaných kompozic se podařilo také zpracovat veškeré fragmenty skladeb, které 

se objevují na novějších hudebninách. Identifikovatelných, tedy těch, u kterých je možné určit 

konkrétní skladbu, žánr a případně i číslo hudebniny, se podařilo nalézt téměř 40, což představuje 

rozšíření sbírky o 20 %. Určitou část fragmentů bohužel není možné nijak identifikovat. 

V celkovém počtu více než 250 skladeb patří tedy tato sbírka mezi jeden z nejrozsáhlejších ucelených 

souborů hudebnin 17. a raného 18. století na Moravě. 

Pokud se podíváme na obsah sbírky, zjistíme, že Altman ve své žádosti o místo nelhal. 

Skutečně jsou zde aktuální kompozice soudobých skladatelů, skladby odpovídají vídeňské i italské 

provenienci. Přes kontakty u císařského dvora mohl získat například kompozice Johanna Josepha 

Fuxe, Johanna Georga Reinhardta, Francesca Bartolomea Contiho či Matthiase Öetla, italské 

skladatele reprezentují Giovanni Legrenzi, Giacomo Carissimi, či Giovanni Battista Bassani. 

Součástí jsou ale i skladatelé pražští (Jan Ignác František Vojta, František Ludvík Poppe) nebo 

olomoučtí (Thomas Anton Albertini, Karel Josef Einwald). Značně početnou skupinou jsou 

anonymní kompozice, jejich bližší určení je plánovanou součástí probíhajícího výzkumu. 

Zmíněné číslování kompozic umožnilo rekonstruovat v hrubých rysech původní rozsah 

sbírky. Nejvyšším doloženým číslem je Nro. 1718, domnívám se tedy, že celkové množství 

Altmanovy sbírky se mohlo blížit až k 1800–1900 skladeb. Vložená tabulka postihuje přibližné 

množství skladeb v rámci jednotlivých druhů kompozic. Ve sbírce nejsou evidovány ani jedny 

nešpory, tedy přepokládám, že jejich číslování se muselo pohybovat kolem Nro. 1750–1800.  

 

Rozsah čísel Altmanových hudebnin Druh kompozice 

1-242 Missae 

290-1068 Motetta, Offertoria, Hymni (nelze přesněji rozčlenit) 

1180-1234 Requiem 

1260-1292 Lytaniae 

1373-1381 Alma Redemptoris 

1390-1398 Ave Regina  

1405-1429 Regina Coeli 

1440-1468 Salve Regina 

1470-1499 Alleluja 

1519-1633 De Nativitate, De Passione, Miserere (nelze přesněji 

rozčlenit) 

1718 Poslední známá číslovaná kompozice, prozatím neurčena 

 

Tabulka: rekonstrukce rozsahu původní Altmanovy sbírky 
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Na závěr je nutno vysvětlit, proč se domnívám, že sbírka není svým původem jakubská, ale 

petrovská. V průběhu práce se sbírkou byly pečlivě evidovány veškeré datace na hudebninách. Ani 

jediná nebyla pořízena po roce 1715, tedy po Altmanově nástupu na post svatojakubského 

regenschoriho. Nejstarší kompozicí je opis Carissimiho skladby Cum audisest Gedeon z roku 

1681,16 nejmladší Bononciniho Adoro Te mi Deus z roku 1715.17 Jsem tedy přesvědčena, že byly 

skutečně většinou pořizovány pro petrovský provoz. V jakém rozsahu a zda vůbec zde byly 

provozovány zůstane patrně nezodpovězeno, ale vzhledem k tomu, že Altman na tomto působišti 

vydržel 20 let a nové kompozice stále aktivně pořizoval, je pravděpodobné, že alespoň některé 

skladby vyžadující menší obsazení zde zaznívaly. 

Cílem tohoto stručného příspěvku bylo představení Franze Matthiase Altmana, všestranně 

umělecky založené osobnosti, regenschoriho a majitele jedné z nejzajímavější, navíc dosud částečně 

dochované, sbírky hudby přelomu 17. a 18. století. Na tento text bude navazovat další výzkum, 

který snad přinese nové informace k některým ne zcela zřejmým aspektům jeho života i k hudeb-

nímu provozu na Petrově a svatojakubském kůru. 
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BRNĚNSKÝ REGENSCHORI PEREGRIN GRAVANI (1732–1815)  

PRISMATEM MIKROHISTORICKÉHO BÁDÁNÍ 

 

11 Helena  Kramářová 

Ústav hudební vědy, Masarykova univerzita, Brno 

 

Jedním z úskalí prosopografického bádání je skutečnost, že čím hlouběji v minulosti zkoumáme 

osudy významných hudebních osobností lokálního významu, tím více se ztrácí ze zřetele širší 

souvislosti a potřeba využití sekundární zdrojů, které se na první pohled pro muzikology zdají 

nebýt nepříliš přínosné. Z úzkého zaměření na samotného skladatele je pak možno častokrát 

konstatovat všeobecné věty o jeho dobovém významu a s dovětkem, že dotyčný dnes upadl 

v zapomnění. Podobné formulace se stávají významově vyprázdněnými. I tak je lze najít v  řadě 

slovníkových hesel, vztahují-li se především ke skladateli spíše lokálního významu. Při výzkumu 

ustupují další aspekty sociokulturního charakteru a nadregionální vazby do pozadí.  

Při využití standardních postupů nelze ve výsledku konstatovat o mnoho více než datum 

křtu a úmrtí, seznam funkcí a zaměstnavatelů dotyčného či v lepším případě rozbor skladeb. 

V této situaci se nabízí využít mikrohistorický přístup francouzských historiků spočívající 

v totálním zpracování úzce vymezeného tématu.
1
 Podíváme-li se blíže na tento metodologický 

přístup, lze se díky němu zaměřit na oblasti života „obyčejného člověka“. Nejprve je potřeba 

vymezit geografický horizont, tj. teritorium, ve kterém se daná osoba pohybovala – kde a s kým 

bydlela, kam mohla jezdit a jak tato místa v jeho době vypadala. Následuje detailní zmapování 

sociálního prostředí – především rodiny a příbuzenských vztahů – kdo byli, odkud pocházeli, kde 

bydleli, čím se živili a čím se stali. Neméně důležité je však také s  kým přicházel do styku mimo 

rodinu – jedná se jak o úřady, tak nadřízené, podřízení atp. Zvláštní kapitolu věnuje jazyku – 

jazyku tehdejší společnosti a tématům konverzací. Pro biografii je nepostradatelnou kapitola 

o profesi dotyčného, ale také o typických profesích zastoupených v jeho rodině (s odkazem na 

případnou tradici). Povolání a ekonomická situace jedince odráží totiž celospolečenské jevy. Ty 

úzce souvisí s vlivem tzv. velkých dějin na všednodenní život jedince. Míněny jsou tím válečné 

stavy, epidemie, nabývání na významu měšťanské společnosti, stejně jako reformní nařízení.  

Podíváme-li se tímto prismatem na život Peregrina Gravaniho,
2
 je možné konstatovat více 

než, že se narodil v Jaroměřicích nad Rokytnou,
3
 a proto jej ovlivnila hudba na zámku hraběte 

                                                           
1
 Vzhledem k povaze materiálu lze metodologicky vyjít především z knihy Alaina Corbina „Na stopě neznámému“, 

která v roce 2006 vyšla též v českém překladu. Cílem Corbina bylo zcela rekonstruovat portrét muže, který se narodil 

na sklonku 18. století a celý život strávil ve Francii, ve městečku vzdáleném 150 km od Paříže. Jelikož byl negramotný, 

zůstal jeho život zdokumentovaný pouze strohými úředními zápisy. Ty jsou následně konfrontovány se světem 

a společností, která jej obklopovala. 
2
 Podrobný stav bádání a zhodnocení literatury o Peregrinu Gravanim byl zpracován v rámci práce: ZELNÍČKOVÁ, 

Hana. Tři árie Peregrina Gravaniho z hudebních sbírek Oddělení dějin hudby Moravského zemského muzea [online]. 

Brno, 2017 [cit. 2019-02-13]. Dostupné z: <https://is.muni.cz/th/iifmi/>. Bakalářská práce. Masarykova univerzita, 

Filozofická fakulta. Vedoucí práce Jana Perutková. 
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Questenberka,
4
 stal se varhaníkem u brněnských augustiniánů eremitů

5
 a poté tenoristou v městském 

farním kostele sv. Jakuba, kde o pár let později získal místo regenschoriho, které vykonával až do své 

smrti.
6
 Jelikož v rámci tohoto příspěvku samozřejmě nelze v úplnosti postihnout všechny nastíněné 

okruhy, zaměříme se pouze na vybraná dílčí témata.  

 

Geografický horizont 

Již byly zmíněny dvě lokality, se nimiž byl život Peregrina Gravaniho úzce spojen. Nejvýznamnější 

z jich je jeho rodiště, Jaroměřice nad Rokytnou, kde poprvé přišel do styku s hudbou. S největší 

pravděpodobností jej už během útlého dětství ovlivnily hudební produkce na kůru sv. Markéty, stejně 

jako hudební dění na dvoře hraběte Questenberka. Právě tam získal své hudební vzdělání. 

Z dostupných pramenů vyplývá, že v Jaroměřicích zpíval tenor a hrál na varhany. Na tuto skutečnost 

se odkazuje ve své žádosti o místo tenoristy u Jakuba
7
 z roku 1755, o které se ucházel spolu s 

Johannem Davidem, tenoristou působícím před rokem 1755 u minoritů v Olomouci.
8
 Dalším 

žadatelem o místo byl Georg Johann Homma, tenorista při augustiniánském kostele sv. Tomáše 

v Brně
9
 a Daniel Rambausek, bývalý fundatista v městském kostele v Brně, který od roku 1746 

působil v Budišově jako Schulmeister a Director-Chori.
10

 

Z méně významnějších míst je to Znojmo, kam Gravani odešel za dalším vzděláním 

z Jaroměřic, předtím, než se dostal do Brna. V roce 1748 se v soupisu poddaných u jeho jména 

nachází poznámka, že je toho času na studiích ve Znojmě u dominikánů. Tam zůstal do roku 1750.
11

 

Ze studií ve Znojmě odešel do Brna – v témže prameni se v roce 1751 objevuje v poznámce 

informace, že Gravani pobývá v Brně a je zapsán v semináři u jezuitů, což by mohlo naznačovat 

i zamýšlenou duchovní kariéru.
12

 Doposud však nebylo známé, že jeho jméno figuruje mezi studenty, 

                                                                                                                                                                                                 
3
 Moravský zemský archiv (dále jen: MZA), Brno, E 67 Sbírka matrik, Jaroměřice nad Rokytnou, sign. 10317, str. 63 

[online]. Dostupné z: <http://actapublica.eu/matriky/brno/prohlizec/6408/?strana=63>. 
4
 K významu Jaroměřic nad Rokytnou za doby Johanna Adama von Quenstenberga viz: PERUTKOVÁ, Jana. František 

Antonín Míča ve službách hraběte Questenberga a italská opera v Jaroměřicích. Clavis monumentorum musicorum 

regni bohemiae, Praha: KLP, 2011. Ze starší literatury: HELFERT, Vladimír. Hudební barok na českých zámcích. 

Jaroměřice za hraběte Jana Adama z Questenberku. Praha: Česká akademie císaře Františka Josefa pro vědy, 

slovesnost a umění, 1916, s. 125-126, 343, aj.  
5
 ŠTĚDROŇ, Bohumír. Mozartovi vrstevníci v Brně (Peregrinus Gravani). In Bertramka, 1950, roč. 2, č. 5-6, s. 1-3.; 

ŠTĚDROŇ, Bohumír. Mozartovi vrstevníci v Brně (Peregrinus Gravani). In Bertramka, 1951, roč. 3, č. 2, s. 2-6; č. 3, 

s. 1-2; č. 5, s. 1-4. 
6
 Archiv města Brna, Brno (dále jen: AMB), E 67 Sbírka matrik, Brno – Sv. Jakub, sign. 16912, str. 4 [online]. 

Dostupné z: <http://actapublica.eu/matriky/brno/prohlizec/7901/?strana=4>. 
7
 AMB, fond A1/9 Stará tereziánská registratura ekonomická, Inv. č. 81, Sign. C43, Fol. 213. 

8
 Ibidem, Fol. 211. 

9
 Ibidem, Fol. 207. 

10
 Ibidem, Fol. 208. 

11
 MZA, fond F459, kniha 351, nefol. (Soupis poddaných 1748); MZA, fond F459, kniha 353, nefol. (Soupis poddaných 

1750). 
12

 MZA, fond F 459, kniha č. 354 (Soupis poddaných 1751). 

97



 

kteří neúspěšně ukončili školní rok. V témže rukopisu se objevuje až v roce 1753 – tentokrát již 

mezi úspěšnými studenty nejvyšší třídy – rétoriky.
13

 Je možné předpokládat, že již od roku 1752 

půso-bil jako varhaník v augustiniánském kostele sv. Tomáše. O jeho tamějším působení svědčí 

pouze jeho vlastní žádost o místo v kostele sv. Jakuba,
14

 ve které bohužel neuvádí, jak dlouho ve 

službě u augustiniánů byl. O jeho tamější činností svědčí také množství jeho vlastních docho-

vaných skladeb v augustiniánské sbírce.  

Od roku 1755 bydlel stejně jako ostatní choralisté v budově svatojakubské školy
15

 a poté, 

co se stal v roce 1763 regenschorim, zdá se, že pak neměl mnoho důvodů, proč Brno opouštět. 

Záznam o úmrtí jeho prvorozeného syna v Jaroměřicích nad Rokytnou
16

 však dokládá, že zůstal 

ve styku s rodinou a do Jaroměřic jezdil.  

Gravani měl také jako regenschori povinnost doprovázet spolu s ostatními hudebníky 

poutníky při oficiálních procesích farnosti. Jednalo se tak o cesty do méně i více vzdálených 

lokalit – do Tuřan, Vranova, Líšně, Křtin a také do Maria Zell.
17

 Právě pouť do Maria Zell mohla 

být příležitostí, při které mohl Gravani získat opisy/vyhotovit opisy hudebnin Floriana Wrastilla 

v případě, že hudebniny nezískal ve Vídni. Vídeň je další z míst, kam mohl Gravani příležitostně 

zavítat, ačkoliv pro to aktuálně nejsou žádné relevantní doklady. Styky s  Vídní však musel 

udržovat minimálně korespondenčně, jelikož více než polovina skladeb, které mezi léty 1763 až 

1781 pro kůr opatřil, pochází od skladatelů vídeňské provenience.
18

 

 

Gravaniho sociální prostředí 

Sociální vztahy, jak ty rodinné, tak především pracovní, představují v  případě Gravaniho velmi 

rozsáhlé téma. Na tomto místě alespoň konstatujme, že především s počátkem jeho funkce 

regenschoriho je spojena rozsáhlá korespondence s magistrátem, jak ze strany jeho podřízených, 

                                                           
13

 AMB, fond A1/48 Školský referát, sign. 5866, nefol. 
14

 AMB, fond A1/9 Stará tereziánská registratura ekonomická, Inv. č. 81, Sign. C43, Fol. 213. 
15

 Budova městské školy u sv. Jakuba, č. 438. Srov. Brünner-Hauskallender für das Jahr 1787. Brünn, Johann Silvester 

Siedler, 1787, str. 81. 
16

 Gravaniho prvorozený syn Alois Andreas Bonaventura Peregrin byl pohřben v dubnu 1760 v Jaroměřicích nad 

Rokytnou. Srov. MZA Brno, Jaroměřice nad Rokytnou, sign. 10318 Matrica Ecclesia 1754–1778 [online]. Dostupné z: 

<http://actapublica.eu/matriky/brno/prohlizec/6409/?strana=220>. 
17

 V dochovaných kostelních účtech kostela sv. Jakuba v Brně se nacházejí např. pravidelné platby regenschorimu za 

doprovázení procesí do Vranova. Srov. Archiv Biskupství brněnského, fond Farní úřad u sv. Jakuba, Brno, inv. č. 41, 

Kostelní účty 1767, nefol.; Plat „für verschiedenen Wallfahrts Mitgänge“ vykazuje Gravani v přehledu svých příjmů – 

srov. AMB, fond A1/12 Spisovna in publicis sine signo, inv. č. 3023, nefol. 
18

 Srov. KRAMÁŘOVÁ, Helena. Neu besorgte Musikalien für die Stadtpfarrkirche St. Jakob in Brünn zwischen den 

Jahren 1763 und 1781. Musicologica Brunensia, Masarykova univerzita, 2018, roč. 53, č. 2, s. 235-265. 
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tak reakce Gravaniho.
19

 Poté, co se v 70. letech 18. století personální situace na kůru poněkud 

uklidnila, přichází další stížnosti jeho podřízených v polovině 80. let.
20

 

 

Josefínské reformy – vliv velkých dějin na život svatojakubského regenschoriho  

Jednou z nejzásadnějších změn přímo ovlivňujících Gravaniho život bylo zavedení nového 

bohoslužebného řádu spolu s novým rozdělením farností.
21

 Ze současné muzikologické i obecně 

historické literatury se může zdát, že s novým liturgickým pořádkem došlo k zákazu figurální 

hudby. Na základě pramenů je proto nezbytné poukázat na skutečnost, že nedošlo k  plošnému 

zákazu figurální hudby, ale k její restrikci – resp. regulaci. Nový bohoslužebný řád totiž mj. 

ustanovoval, u kterých příležitostí figurální hudba musí znít. Ve většině případů literatura po-

jednává o fatálních následcích pro hudbu a hudebníky při klášterních kostelích, které byly 

zrušeny, méně často se věnuje nově nastalé situaci v městských kostelech, resp. nově vzniklých 

farnostech. V Brně byly ustanoveny od 1. října 1784 farnosti tři – farním kostelem zůstal i nadále 

kostel sv. Jakuba, petrovská kapitula si též zachovala statut farního kostela, nově pak byla kvůli 

výhodné lokaci vytvořena nová farnost při kostele brněnských minoritů. Na první pohled se zdá, 

že se pro svatojakubské hudebníky krom příjmů z procesí a fundací mnoho nezměnilo. Opak je 

však pravdou. V Brně totiž došlo k přerozdělení a optimalizování množství farníků podle ulic 

a počtu jejich obyvatelů, tak aby ke každému z kostelu připadl prakticky stejný počet duší (cirka 

3200).
22

 Pro lepší představu je nutno uvést, že svatojakubská farnost před přerozdělením duší 

zahrnovala 4/5 veškerého brněnského obyvatelstva, což bylo zhruba 7680 duší.
23

 

Situaci, která nastala od 1. října 1784, se snažili zaměstnanci farního kostela řešit 

s předstihem už od června.
24

 Z tohoto období se dochovala korespondence mezi administrátory 

kostela sv. Jakuba, brněnským magistrátem a nově zřízeným okresním úřadem. Administrátoři 

žádali magistrát, aby se pokusil vyřešit tíživou finanční situaci chrámových zaměstnanců – 

kostelníka, regenschoriho, varhaníka, kalkanta, čtyř choralistů a hrobníka. Zaměstnanci proto žádali 

                                                           
19

 Srov. ŽŮREK, Pavel. Questenbergovi hudebníci v Brně II. In Opus musicum, 2010, roč. 42, č. 6, s. 51-61. 
20

 Detailněji je sociální prostředí a jednotlivé zaměstnance kůru stejně jako zájemce o místo na kůru sv. Jakuba 

zpracováno aktuálně připravované disertaci: KRAMÁŘOVÁ, Helena. Musikpflege in der Stadtpfarrkirche St. Jakob in 

Brünn unter Regenschori Peregrin Gravani (1763-1815). 
21

 Nově nastalou situaci včetně transkripce nového bohoslužebného řádu pro Čechy publikovala (srov.) KABELKOVÁ, 

Markéta. Duchovní hudba v Praze koncem 18. století – nový bohoslužebný pořádek pro Prahu z roku 1784. In Praha 

Mozartova. Kulturní a společenský život v Praze 1780–1800. Praha: Archiv hlavního města Prahy, 2006, s. 127–137. 
22

 Srov. Plan / Einer Verhältnußmessigen Eintheilung zwischen / den allerhöchst bestimmten drey Pfarreyen der / 

k. Haupt Stadt Brünn. AMB, fond A1/12 Spisovna in publicis sine signo, inv.č. 3023, nefol. 
23

 Přibližný počet dopočítán na základě dat vycházejících z plánu na přerozdělení farníků a přiloženého dopisu, ve 

kterém je uvedeno, že svatojakubská farnost v roce 1783 čítala 4/5 veškerého obyvatelstva. Srov. Ibidem, inv.č. 3023, 

nefol. 
24

 První z dopisů je datován k 2. srpnu 1784 jako reakce na výše zmíněný plán přerozdělení duší do tři farností 

z 12. července 1784.  

99



 

odškodnění, resp. doplacení rozdílu v příjmech před a po novém rozdělení farností.
25

 Městská rada 

odpověděla, že zaměstnancům nemůže nijak pomoci, ale pokusí se obrátit na okresní úřad, který by 

snad mohl z nově ustanoveného náboženského fondu zaměstnance odškodnit. Okresní úřad si 

vyžádal soupis veškerých příjmů zaměstnanců kostela u sv. Jakuba a přesné vyčíslení, jak velké 

příjmy, ze kterých úkonů plynou a jak se to od 1. října změní. 

 

ROČNÍ PŘÍJMY HUDEBNÍKŮ U SV. JAKUBA 

DO 1. ŘÍJNA 1784 OD 1. ŘÍJNA 1784  

Pozice Řádný plat 
Ostatní 
příjmy 

Celkem Řádný plat 
Ostatní 
příjmy 

Celkem Rozdíl 

regenschori 129 fl. 276 fl. 40x. 405 fl. 40x. 129 fl. 40 fl. 169 fl. -236 fl. 40x. 

varhaník 100 fl. 111 fl. 37x. 211 fl. 37x. 100 fl. 12 fl. 112 fl. -99 fl. 37x. 

kalkant 13 fl. 57x. 207 fl. 220 fl.  13 fl. 57x. 43 fl. 56 fl. 57x. -164 fl. 

choralista26 55 fl. 38x. 158 fl. 40x. 214 fl. 18x. 55 fl. 38x. 25 fl. 22x. 81 fl. -133 fl. 18x. 

 

Tab. 1 – Srovnání platů hudebníků u sv. Jakuba v Brně před přerozdělením farností a regulací 

bohoslužebného řádu 
 

Ačkoliv všichni zmínění zaměstnanci vyjma hrobníka dodali podrobný přehled příjmů 

zrcadlící výrazný propad, úřad žádost o náhradu újmy na příjmech zamítnul. Zaměstnancům, kteří 

nejvíce tratili na příjmech z pohřbů a deputátech bylo doporučeno, aby si ztrátu, kterou způsobilo 

přerozdělení farníků, vydělali službou v ostatních dvou brněnských farnostech.
27

 V městských 

protokolech se nachází zmínka, že je pro hudebníky nemožné sloužit ve všech třech farnostech 

najednou.
28

 Sekundárně je tento myšlenkový postup a návrh řešení dokladem, že se i v nově 

zřízených farních kostelech počítalo v první řadě s figurální hudbou. 

 

ROČNÍ VÝDAJE NA HUDBU U SV. JAKUBA 
(regenschori, varhaník, 4 choralisté, kalkant) 

DO 1. ŘÍJNA 1784 OD 1. ŘÍJNA 1784  

Řádný plat 
hudebníků  

Ostatní 
příjmy 

Celkem 
Řádný plat 
hudebníků  

Ostatní 
příjmy 

Celkem Celkový rozdíl 

465 fl. 29x. 1227 fl. 57x. 1693 fl. 26x. 465 fl. 29x. 196 fl. 28x. 661 fl. 57x. -1031 fl. 29x. 

 

Tab. 2 – Pokles celkových výdajů na hudbu u sv. Jakuba 

                                                           
25

 Srov. AMB, fond A1/12 Spisovna in publicis sine signo, inv.č. 3023, nefol. 
26

 Plat choralisty je uveden stejně jako ostatní singulárně. Celkově byli u sv. Jakuba zaměstnaní vždy čtyři dospělí 

choralisté (dva basisté, dva tenoristé). Chlapce – fundatisty měl povinnost ze svého platu vyživovat regenschori, což 

také ve výpisu svých příjmu zdůrazňuje. 
27

 Srov. AMB, fond A1/12 Spisovna in publicis sine signo, inv.č. 3023, nefol. 
28

 Zda svatojakubští hudebníci po r. 1784 působili i v uvedených farnostech vzhledem k aktuálnímu nedostatečnému 

zpracování hudebního provozu v posledních dekádách 18. století nelze s jistotou potvrdit. Zatím však proto nebyly 

nalezeny žádné pramenné doklady. 
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Se změnou ve financování jde zřejmě ruku v ruce i pokles množství nakupovaných hudebnin 

a šetrné zacházení s papírem.
29

 I přesto Peregrin Gravani pro kůr sv. Jakuba obstarával i po roce 

1784 nové hudebniny, třebaže ne v takovém množství jako v předchozích letech.
 30

 Díky datacím 

některých z jeho kompozic je také možné vysledovat tendenci, že drobnější skladby pro potřeby 

kůru komponoval sám.
31

  

Potřeba svatojakubských hudebníků obstarat si dostatečné prostředky na zajištění živobytí 

se odráží i dalších pramenech. Mezi nabídkami soukromých učitelů se v brněnském kalendáriu pro 

domácnosti z roku 1787 nachází také inzerát Peregrina Gravaniho a dvou tehdejších choralistů
32

 – 

Antona
33

 (sic!) Bílka a Antona Grolla. Regenschori Gravani nabízel hodiny hry na klavír, varhany 

a jiné nástroje. Svatojakubský basista Bílek nabízel výuku zpěvu a hry na klavír. Druhý basista 

Groll vyučoval zpěv a hru na housle. Tento inzerát naznačuje, že část ušlých příjmů si chrámoví 

hudebníci byli schopni obstarat právě soukromou výukou hudby. Jak  velkou část příjmů a jaké 

množství času to v rámci jejich dalších povinností představovalo, bude jedním z témat dalšího 

výzkumu.  

 

Namísto závěru 

Na příkladu brněnského regenschoriho Peregrina Gravaniho byly prezentovány dílčí možnosti 

mikrohistorického přístupu úzce vymezeného tématu – osobnosti regionálního charakteru vsa-

zeného do rámce velkých dějin. Tento ne příliš často aplikovaný přístup na poli muzikologie 

může otevřít prostor pro nové úhly pohledu na problematiku všednodenního života hudebníků na 

sklonku 18. století, jejich sociálního zabezpečení a postavení ve společnosti, stejně jako může 

pomoci lépe porozumět celospolečenským tendencím a z nich vyplývajících pozvolných změn 

dobového paradigmatu.  

                                                           
29

 K tomuto tématu a zacházení Gravaniho se staršími hudebninami jako s makulaturou: Srov. RATOLÍSTKOVÁ, 

Michaela. Matthias Altmann – brněnský regenschori na přelomu 17. a 18. století. In situ str. 90. 
30

 O této problematice bude podrobněji pojednáno v: KRAMÁŘOVÁ, Helena. Musikpflege in der Stadtpfarrkirche 

St. Jakob in Brünn unter Regenschori Peregrin Gravani (1763-1815) [disertační projekt]. 
31

 Svatojakubská sbírka hudebnin uložena v Moravském zemském archivu, Oddělení dějin hudby obsahuje přes 80 jeho 

dochovaných kompozic, o dalších nedochovaných skladbách ze svatojakubského kůru svědčí inventáře hudebnin 

z kostela sv. Jakuba.  
32

 Brünner-Hauskallender für das Jahr 1787. Brünn, Johann Silvester Siedler, 1787, str. 81-82. 
33

 V aktových materiálech k choralistům je uvedeno jméno Franz Bílek – vzhledem k bydlišti Antona Bílka uvedeném 

v kalendáriu se musí jednat u tutéž osobu. Proto lze předpokládat, že se v případě inzerátů jedná o tiskařskou chybu. 

Srov. Brünner-Hauskallender für das Jahr 1787. op. cit., str. 81. 
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BISKUP JAKUB ARNOŠT Z LICHTENŠTEJNA-CASTELCORNA A HUDBA 

 

12 Jiří  S e h n a l 

Brno 

 

Biskup Jakub Arnošt (1690 – 1747) byl nejlepším a nejsympatičtějším olomouckým biskupem 

18. století. V této funkci strávil léta první slezské války (1738 – 1745) v Olomouci, poslední léta 

svého života (1745 – 1747) pak jako arcibiskup v Salcburku. Jakub Arnošt byl prasynovcem 

slavného biskupa Karla Lichtenštejna-Castelcorna. Biskupův bratr Maxmilián (1611 – 1675) měl dva 

syny, z nichž mladší František Karel (1648 – 1705) byl otcem biskupa Jakuba Arnošta. Nejpodrob-

něji zpracoval životopis Jakuba Arnošta Rudolf Zuber.1 My zde chceme doplnit biskupův portrét 

o pohledy jeho současníků a všimnout si blíže jeho vztahu k hudbě. 

 

 

Portrét biskupa Jakuba Arnošta z Lichtenštejna-Castelcorna. 

 

Podle Zubera neměl Jakub Arnošt kvůli válce s Pruskem možnost věnovat se v Olomouci 

více hudbě, kterou miloval. Zato v Salcburku byl z ohledu na tradici svého předchůdce nucen 

vydržovat kapelu ze 24 hudebníků, kteří hráli denně při tabuli, někdy až pro 140 hostů. Více nám 

 
1 Zuber, Rudolf: Osudy moravské církve v 17. století. Praha 1984, s. 130-144. 
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neprozrazuje ani Thomas Hochradner, který mu v dějinách hudby Salcburku věnuje jedinou větu.2 

Chceme proto ukázat, že Jakub Arnošt měl k hudbě skutečně osobní vztah. 

Povinnosti svého duchovního úřadu plnil Jakub Arnošt s příkladnou péčí a obětavostí. Přes 

to, že od konce roku 1740 do května 1742 na Moravě řádili Prusové, biskup biřmoval za necelých 

pět let (1740 – 1745) své vlády na 160 000 věřících, vysvětil 820 kněží a posvětil 45 kostelů. 

Z biskupských příjmů vydal na stavby a dobročinné účely 283 425 zlatých.3 Již v roce 1724 jako 

kanovník salcburský a olomoucký věnoval 24 000 zl ze svého majetku na vybudování piaristické 

koleje v Bílé Vodě, která patřila k jeho panství Hertwigswalde (nyní Doboszowice) ve Slezsku. 

Ačkoliv byl sám vychován jezuity, povolal do Bílé Vody piaristy, jejichž pedagogické schopnosti 

a mírný postup vůči nekatolíkům oceňoval stejně jako prastrýc. Bělovodská kolej měla svým 

působením posílit katolíky, žijící v převážně protestantském území. Kromě toho kladl Jakub Arnošt 

důraz také na to, aby zde byla hudba pěstována na stejné úrovni jako v piaristické koleji 

v Kroměříži.4 Mírná, smiřlivá povaha Jakuba Arnošta se projevila i po roce 1728, kdy ho salcburský 

arcibiskup jmenoval svým sufragánem v Seckau. Proto nesouhlasil s násilným vyháněním 

nekatolíků, které v roce 1731 zahájil na svém území jeho představený salcburský arcibiskup 

Firmian a které vzbudilo velké pohoršení v celé Evropě. Jakub Arnošt požadoval, aby se 

s nekatolíky jednalo mírně.5 Příkladem bylo založení koleje v Bílé Vodě, které biskup věnoval 

zájem až do konce svého života. 

Dokladů o jeho skromné, vlídné, hluboce zbožné povaze je dochováno mnoho. K nejstarším 

patří popis jeho návštěvy v jeho rodišti Hertwigswalde a Bílé Vodě v dubnu roku 17286 a zpráva 

hraběte Jana Nep. Ugarteho o biskupově zbožnosti při biřmování v Louce roku 1739.7 Jakub Arnošt 

byl člověk mírné a smiřlivé povahy. Ostatně, co mu zbývalo, když se Olomouc bez boje sama 

vzdala. Ze všeho je vidět, že se bál stejně jako preláti olomouckých klášterů, že Prusové zpustoší 

biskupské majetky. Král Bedřich byl cynik, který nebral ohledy na nikoho ani na církevní hod-

nostáře. Šternberský kronikář jej označil za hlavu nové sekty, tzv. svobodných zednářů. To všechno 

asi bylo Marii Terezii známo a proto si vybrala Jakuba Arnošta, aby ji v Praze 12. května 1742 

korunoval na českou královnu. Pražského arcibiskupa Manderscheida v té době vykázala z Prahy, 

protože Manderscheid nedlouho předtím 7. prosince 1741 korunoval na českého krále jejího odpůr-

ce bavorského kurfiřta Karla Alberta. Tuto poctu mnozí Jakubu Arnoštovi prý záviděli. 
 

2 Stenzl, Jürg a kol.: Salzburger Musikgeschichte, Salzburg 2005, S. 249. 
3 Zuber, R., cit. d. s. 140. 
4 Literatura o této koleji je velmi bohatá. Naposledy Ronck, Zuzana: Das Musikarchiv des Pfarramtes Bílá Voda / 

Weisswasser... Dissertation. Graz 2013. 
5 Zuber, R., cit. d. s. 132; Klamminger, Karl: Jakob II. Ernst Graf Liechtenstein (1728-1738). In: Die Bischöfe von 

Graz-Seckau 1218-1968. Graz 1969, s. 342-343. 
6 Spáčilová, Jana: Hudba na dvoře olomouckého biskupa Schrattenbacha. Olomouc 2018, s. 301. 
7 Maňas, Vladimír: Slavnosti v Jaroměřicích a Holešově roku 1739 ve světle šlechtické korespondence. Opus musicum 

43, 2011, s. 10-11.  
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Posledním slavným momentem v působení Jakuba Arnošta na Moravě byla návštěva 

arcivévody Františka Štěpána Lotrinského se saským kurfiřtem Bedřichem Augustem III. a jeho 

ženou Marií Josefou v lednu roku 1745 v Olomouci. V té době sice byl olomouckým biskupem již 

Julius Troyer (zvolen 9. prosince 1744) a Jakub Arnošt arcibiskupem salcburským (zvolen 13. ledna 

1745), ale zatímco Troyer zůstal z neznámých důvodů v Brně, Jakub Arnošt se ihned vrátil ze 

Salcburku do Olomouce, kde již 19. ledna vznešené hosty uvítal.8 

Sympaticky líčí Jakuba Arnošta kronika příborských piaristů v roce 1742.9 Po příjezdu do 

Nového Jičína 30. července biskup biřmoval až do půl deváté večer. 31. července posvětil farní 

kostel, 1. srpna Španělskou kapli a 2. srpna špitální kostel. Za tři dny biřmoval 6 000 osob. Po celou 

dobu pobytu v Novém Jičíně se postil a nevečeřel. Všichni se divili, že tak slabý, nemocný muž 

vydrží tolik námahy, kterou by stěží zvládl zdrav<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>