
ÚVOD 

 

 

Téma své disertační práce, tedy „Slovo a hudba ve spirituálu aneb spirituály v současné 

podobě s ohledem na jejich textovou složku, interpretaci a pedagogické využití“ jsem 

nezvolila náhodně. Problematikou spirituálů a jejich vývoje od afrických kořenů přes 

gospely až k soulu jsem se zabývala už ve své diplomové práci. Nicméně můj zájem o 

tento písňový typ se rozvinul už v době gymnaziálních a posléze i vysokoškolských studií, 

kdy jsme s několika mladými lidmi založili hudební skupinu Lokus a věnovali jsme se 

interpretaci moderních duchovních písní. V samém středu našeho zájmu však byly právě 

spirituály, jejichž výsledná podoba v našem podání, stejně jako u mnoha jiných 

studentských kapel, byla silně ovlivněna specifickým stylem skupiny Spirituál kvintet. 

Inspirovali jsme se jejich interpretačními postupy, které jsme si však stále více upravovali 

k obrazu svému. V době svého bakalářského studia Sbormistrovství chrámové hudby a 

současně doktorského studia (2003–2006) jsem se dále zaobírala těmito písněmi a zároveň 

působila jako kritik při nově vzniklém festivalu černošských spirituálů v Praze (Spirituál 

fest). Jeho vznik i vývoj dokládá rostoucí zájem o tyto písně. Poté, co jsem spolu se svým 

budoucím manželem založila sbor Acant na KTF UK v Praze, jsem se začala těmto písním 

opět věnovat i po stránce interpretační, v čemž pokračuji dodnes.  

 Za mnohé vděčím fundovanému vedení prof. Poledňáka, výrazně mi ovšem také 

pomohl studijní pobyt v irském Dublinu, kde jsem získala potřebnou zahraniční literaturu, 

seznámila se se soudobým pohledem na tento písňový typ a měla možnost se účastnit 

zkoušek tamního vynikajícího gospelového sboru (Dublin Gospel Choir).  

 Název disertační práce od počátku studia doznal mnoho proměn. Nejprve jsem se 

chtěla zabývat pouze současnou podobou spirituálů a navázat tak na svoji diplomovou 

práci, ale vzhledem k tomu, že u nás o tomto písňovém typu v podstatě neexistuje 

dostatečně fundovaná, hodnověrná a hlavně aktuální publikace, jsem se rozhodla zařadit i 

informace o vývoji těchto písní. Navíc právě na mezinárodním vědeckém poli proběhla 

velmi plamenná diskuse o jejich pojetí, historii a především způsobu vzniku. Situace se 

začala ustalovat až v 70. letech 20. století a od té doby se k nám za „železnou oponu“ 

v podstatě nedostala hodnověrná muzikologická literatura vhodná k tématu afroamerické 

duchovní hudby. A vyrovnání se s českou literaturou plnou kusých a mnohdy i chybných 
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informací (zpravidla z důvodů nedostatku vhodné literatury), jež dokážou v zájemci 

vyvolat mnohdy i zmatek, považuji za jeden z obtížných úkolů, kterého je třeba se ujmout.  

 Jedním z cílů práce je podívat se na tuto problematiku z několika úhlů pohledu: 

vědeckého, kde jde o správnost a přesnost pojetí, pochopení vývoje a provázanosti 

jednotlivých jevů, interpretačního, v němž jsou shrnuty zkušenosti a možné obtíže 

bělošského interpreta těchto krásných písní a naznačeny způsoby řešení nastalých 

problémů, a konečně pedagogického, kde se navrhne několik možností, jak pracovat 

v hodinách s touto učební látkou.  

 Zaměření na textovou složku spirituálů by mi mělo usnadnit lingvistické vzdělání i 

orientace v náboženských otázkách a biblických textech. 

Práci lze rozdělit do tří výše uvedených základních oddílů členěných podle úhlů 

pohledu. Jim ovšem předchází vyrovnání se s českou i základní zahraniční literaturou. 

Pokud to bude možné, pokusím se aplikovat informace na situaci u nás, doplnit je 

významovými souvislostmi a přistupovat k nim kriticky.  

Vedle snahy o předestření celistvého obrazu spirituálů v jejich vývoji i současnosti 

bych také ráda poukázala na krásu a jedinečnost těchto písní, které si nacházejí stále nové 

příznivce. Věřím, že k hlubokému ponoru do nitra spirituálů a gospelů, jejich významů, 

vyjadřovacích prostředků a krás napomohou komplexní rozbory. 

V průběhu práce vyvstane jistě mnoho dalších cílů, ale ve středu mého zájmu stojí 

snaha zaobírat se textovými významy spirituálů a jejich odrazem v hudbě. Neboť právě 

text je primární složkou veškeré písňové literatury. Rozbory ledacos vypoví také o 

odlišnostech v pojetí spirituálů u konkrétních upravovatelů. 

Důležitý cíl spatřuji také v podtržení přínosu některých českých skladatelů, kteří se 

zasloužili o vzrůst zájmu o spirituály mezi uměleckou i posluchačskou veřejností. Tato 

důležitá součást jejich odkazu je u nás mnohdy zcela neprávem opomíjena zejména 

v řadách muzikologů. Např. o vlivu Antonína Dvořáka na americkou národní artificiální 

hudbu i o jeho názorech na spirituály se dočtete v každé první americké muzikologické 

publikaci. V české literatuře jsem o tom zaznamenala jedinou zmínku, a to ještě nebyla 

literatura muzikologická, nýbrž dokumentaristická.  

Dále bych chtěla podrobně vylíčit a zdůraznit existenci zajímavého a snad i 

celosvětově jedinečného fenoménu, a sice že v České republice mají spirituály výjimečné 

postavení a těší se mnohem většímu zájmu veřejnosti než gospely, a to na rozdíl od všech 

okolních zemí, USA, Velkou Británii a Irsko nevyjímaje. Je tomu tak hned z několika 

důvodů. Jako primární spatřuji ten, že za „železnou oponu“ svrchovaného komunistického 
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státu pronikly jen spirituály, a to téměř zázračným způsobem, tehdy gospel tuto šanci 

nedostal. Ujala se jich zejména jedna vynikající hudební skupina, která je vytrvale 

rozsévala jako písně svobody a nutno podotknout, že se jejich „setba“ ujala. Dá se tedy 

konstatovat, že na našem území získaly tyto písně jednu ze svých původních funkcí – 

schopnost bojovat za svobodu. Třebaže zpočátku byly předáky komunistického režimu 

velebeny jako písně porobeného proletariátu, staly se nositeli tajného poselství a 

samozřejmě duchovních významů. Nejvýrazněji proto promlouvaly k hudbymilovným 

pronásledovaným křesťanům – jazykem duchovním i jazykem svobody.  

Ráda bych s pomocí této práce coby sbormistr, pedagog a kdysi i kapelník nabídla 

informace i své nápady kolegům, kteří se věnují interpretaci stejných písňových typů. 

Zpočátku tedy budu pracovat metodou kritické evaluace, dále částečně kompilační 

metodou při zjišťování potřebných informací se zaujímáním zdravých kritických postojů, 

při rozboru hodlám jednotlivé skladby podrobit komplexní analýze a částečně provést i 

komparaci mezi jednotlivými písněmi. Obraz situace spirituálů a gospelů na českém 

území vychází z mého dlouhodobého zájmu a kritik, výroky k interpretaci zase z mých 

sbormistrovských a pěveckých zkušeností, které hodlám doplnit několika poznámkami 

z nejnovější americké muzikologické literatury. Své nápady vyvěrající z pedagogické 

praxe chci obohatit o náměty od zkušenějších kolegů. Zde budu tedy postupovat i 

metodou observativního průzkumu a k jeho výsledkům se kriticky vyjádřím.  

Moje poděkování patří všem, kdo jakýmkoliv způsobem přispěli k této práci, 

jmenovitě však dr. Janu Prchalovi, Mgr. Liboru Sládkovi, dr. Lee A. Dawisonovi, 

černošskému zpěvákovi věnujícímu se interpretaci těchto písní na našem území, 

v současné době už profesorce Therése Smithové z University College Dublin, School of 

Music, dále Mgr. Petru Čechovi, Mgr. Tomáši Simonisovi, a Mgr. Vladislavě Kuchtové, 

kteří mi do určité míry pomohli tam, kde se nároky práce protínaly s jinými obory (např. 

teologie). Také chci poděkovat všem sbormistrům, kteří ochotně odpovídali na mé dotazy, 

svému sboru, který se pod mým vedením už pět let trpělivě seznamuje s notovou 

literaturou nejen spirituálů, afrických duchovních písní a tradičních gospelů a rovněž za 

nápady a správné nasměrování profesorům Poledňákovi a Herdenovi (in mem.). 

Zvláštní poděkování za trpělivost, obětavost a ochotnou pomoc patří vedoucímu práce 

prof. Michalu Nedělkovi.  

V neposlední řadě chci poděkovat svému otci a manželovi a také všem dalším 

příslušníkům rodiny, bez jejichž trpělivosti a pomoci bych se této práci nemohla věnovat. 

A ještě navíc … Bohu.  
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1 VYMEZENÍ ZÁKLADNÍCH POJMŮ, KRITICKÁ EVALUACE 

DOSTUPNÉ LITERATURY 

  

1.1 Afroamerický hudební folklór, základní teoretické přístupy  

 

 

Ještě dříve, než se začneme zaobírat spirituály, je nutno předeslat, že tento hudební typ 

ještě s mnoha jinými (zejména s hollery/halekačkami, worksongs/pracovními písněmi, 

shout songs/shout/ring shouts1, ale i s camp meeting spirituals2, jubilees3, blues, 

lullabies/ukolébavkami a ballads/baladami4) se řadí pod nadřazený pojem, jímž je 

afroamerický hudební folklór. Ten zahrnuje všechny hudební typy lidového (viz výše) a 

někdy i pololidového původu (např. gospely nebo coon songs), které vznikaly na 

americkém kontinentě v synkretickém procesu mezi dvěma rozdílnými hudebními 

kulturami: africkou a evropskou.5  

Považujeme za nutné se nejprve vyrovnat s jistými problémy, které při pohledu na tyto 

hudební typy i na afroamerický folklór jako takový vyvstávají ve světové odborné 

literatuře. To je totiž důvodem jistého druhu zmatení, které se ve větší či menší míře zračí 

v naprosté většině české literatury. Proto je nutno tento náš pohled nasměrovat žádoucím 

směrem v duchu moderních a v současnosti téměř celosvětově uznávaných vědecko 

teoretických prací zabývajících se touto problematikou.  

Autor hesla afroamerický hudební folklór v Encyklopedii jazzu a moderní populární 

hudby (dále už jen EJaMPH), Zbyněk Mácha, vyčleňuje dvě základní a ještě nedávno 

nejsilněji zastávané teorie o původu afroamerického hudebního folklóru. Jedna spočívá ve 

zdůrazňování evropských prvků v této hudbě a afroamerický hudební folklór považuje za 

                                                 
1 Starobylé afroamerické duchovní písně afrického původu (tedy africké co do formy i tradice), někdy 
nazývané „ring spirituals“. Zpěv těchto energických písní byl doprovázen strhujícím, tanci se blížícím 
pohybem v kruhu. S rostoucím napětím zaznívaly výkřiky extáze (shouts). Nástrojový doprovod v tomto 
případě nebyl výjimkou, ale ani pravidlem.  
2 Improvizované zpěvy náboženských revivalistických shromáždění konané pod širým nebem nebo ve 
stanech i několik dní.  
3 Afroamerické zpravidla lidové duchovní písně vznikající zejména od r. 1871 (rok svobody – year of jubilee, 
ale i dříve), spíše veselého až jásavého charakteru toužící po svobodě nebo jásající nad ní, později se sociální 
tematikou. 
4 Southern je nazývá poněkud šířeji „songs of narration and social comment“a časově je řadí vedle 
worksongs. SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 156 
5 MATZNER, A. – POLEDŇÁK, I. – WASSERBERGER, I. a kol.  Encyklopedie jazzu a moderní populární 
hudby. 2. doplněné vydání, svazek 1, Praha 1983, s. 17 
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derivát evropské hudby, přičemž společné prvky africké a evropské hudby jednoznačně 

přisuzuje evropské straně. (Geist ji nazývá nonsurvivalismus6 coby teorii, která popírá 

jakékoliv přežívání africké kultury v Novém světě.) Jejím zakladatelem je George Pullen 

Jackson. Argumentuje tím, že po převozu černochů na americké území byly záměrně 

přetrhávány veškeré souvislosti s Afrikou (byly rozdělovány rodiny, kmeny, což 

znemožnilo např. i užívání původních jazyků). Tudíž africká kultura (i hudební) ztratila 

svoji původní funkci a černoši byli nuceni přijmout kulturu evropskou, kterou „si pouze 

mírně upravili“. Nutno dodat, že podkladem pro toto tvrzení je objevení, zápis a rozbor 

tzv. white spirituals/bílých spirituálů, které se vytvořily mezi starobylými hymny 

anglosaského původu a jejichž mnohé znaky jsou blízké právě africké hudební kultuře 

(zejm. pentatonika, synkopický rytmus). U některých je patrná určitá melodická 

podobnost s tzv. černošskými spirituály, zejména v oblasti melodiky. Tato teorie je dnes 

v mnohých ohledech zastaralá (ze 40. let), neboť na jejím pozadí stojí kulturní a zejména 

rasové předsudky, které jako jediný v české odborné literatuře na základě studia vhodných 

zahraničních publikací odhalil právě Bohumil Geist. Proti Jacksonovi o čtyřicet let později 

ostře vystupuje John Lowell Jr., autor velice významného díla pojednávajícího pouze o 

spirituálech.7 Dokonce se o mnoho stránek dál při hodnocení evropské literatury vyjadřuje 

o české odborné literatuře jako o té, která je „zamořena“ Jacksonovou teorií.  

 Druhá teorie, téměř protikladná, podle EJaMPH spočívá ve zdůrazňování afrických 

hudebních prvků např. na základě tzv. antropologické konstanty8, ale i na základě 

výsledků srovnávání zejm. západoafrické hudební kultury a afroamerických hudebních 

typů. Vnímá podobnosti a společné prvky jako důkaz jejich afrického původu. (Geist ji 

nazývá survivalismem.) Jako hlavní zástupce této teorie uvádí Melvilla Jeana Herskovitse 

a Harolda Courlandera. Courlander patří mezi významné teoretiky v této oblasti. Jeho 

práce spočívá v pečlivém zkoumání západoafrické i afroamerické hudby, pořizování 

jedinečných nahrávek i v zevrubné analýze a komparaci jednotlivých písní, potažmo i 

hudebních typů a jejich znaků. Shodnost či podobnost mnohých rysů a tudíž i příbuznost 

mezi těmito hudebními okruhy je zjevná a velmi dobře doložená. Courlander ve své knize, 

která je dokonce i u nás dostupná, uvádí: „Zda se velké množství černošských spirituálů 

vyvinulo z bílých spirituálů či ne, je méně důležité než nahlížení na americkou černošskou 

                                                 
6 Pozn. survive – angl. přežít, survival – pozůstatek, tedy to, co přežilo 
7 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual Was 
  Hammered Out). 2nd edition New York 1986 (1st edition NY 1972), 686 p. 
8 Vztah člověka ke „svým dějinám“, „svému“ místu a zejména ke svému jazyku jako k průsečíku estetických 
a existenciálních faktorů. Patří trvale k životu  společnosti, jen nabývá různých dějinně podmíněných podob.  
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lidovou hudbu jako na celek. Je to velice široká oblast a je obtížné ji prozkoumat nebo jí 

řádně porozumět bez poznání afrického dědictví. Tím se nechce říci, že americká 

černošská hudba je africká, ale že mnoho prvků afrických hudebních stylů v ní přetrvává 

dodnes.“9  

Proces krystalizace jednotlivých uvedených teorií je v současnosti téměř dokončen a 

pravdě se podle nejnovějších a všeobecně uznávaných výzkumů nejvíce blíží právě tato 

teorie.  

Na tuto problematiku lze pohlížet z mnoha úhlů. Jiná teorie např. zdůrazňuje 

podobnost autochtonně vzniklých rysů (pocházejících z místa svého výskytu). Geist se 

ještě zmiňuje o tzv. analogismu (hlavní zástupce R.A. Waterman), který si všímá 

společných rysů obou kultur, africké a euroamerické. Díky nim snáze došlo ke 

vzájemnému propojení a ke vzniku svébytné afroamerické hudební kultury. Kromě toho 

také napomohly zachování určitých starodávných hudebních prvků. Dokládá se to např. 

tvrzením, že africké prvky se lépe udržely tam, kde převažovalo římskokatolické 

náboženství (jistá analogie vzývání afrických božstev mohla být v očích černochů 

spatřována v uctívání svatých). V hudbě je to údajně polyfonie a diatonická stupnice. My 

si však uvědomujeme, že ve hře byly přítomny ještě další faktory, neboť snazší přežití 

např. shouts bylo způsobeno i menší přísností katolické církve při posuzování těchto 

„postpolyteistických“ hudebně náboženských projevů. Navíc pro africkou hudbu byla 

v 16. století a i poté typická zejména tzv. anhemotónická (bezpůltónová) durová 

pentatonika.  

Jako poslední uveďme vědecký názor, který nabízí kompromisní řešení vzešlé z obou 

prvně zmíněných teorií. Snaží se totiž o stanovení poměru vlivu evropské a africké kultury 

v jednotlivých hudebních typech v rámci historických etap. Zakládající prací je pojednání 

angl. folkloristy A.L. Lloyda O původu spirituálů.  

Jak je z řečeného patrné, dlouho se vedly vážné spory o původ afroamerického 

folklóru, zejména spirituálů. Na tuto problematiku je stále možno se dívat z mnoha úhlů 

pohledu, přesto se v průběhu let jisté názory vykrystalizovaly, jiné byly vyvráceny nebo 

naopak potvrzeny. Takto se postupně osvětlil jeden z nesprávných motivů Jacksonovy 

teorie (rasistické předsudky), což autora vedlo k mnoha chybám a z dnešního pohledu 

neodpustitelným a nepřijatelným tezím. Přesto objevení bílých spirituálů představuje 

velký přínos pro vědecké bádání. Také tendence vzájemného sbližování bílých a 

                                                 
9 COURLANDER, H.  Negro Folk Music, U.S.A. 2nd edition, NY 1992, s. 1 
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černošských spirituálů v 1. polovině 19. století (zvláště tzv. camp meeting spirituals) je 

nepopiratelná. Vliv této teorie však byl obrovský (proto se Jacksonovy publikace široce 

rozšířily i hojně překládaly) a stále je velký i přes její zjevné nedostatky.  

A právě proto, že existuje takové názorové rozdělení, je třeba se ujistit, že čerpáme 

z děl teoretiků, kteří jsou všeobecně uznávanými kapacitami prověřenými časem i mnoha 

diskusemi a jejichž teorie je podložena důvěryhodnými tezemi bez předsudků. 

Hodnověrné důkazy tedy pocházejí např. z pečlivé analytické práce s konkrétním 

písňovým materiálem. V současné době je celosvětově uznávaná spíše teorie, která se 

blíží druhé z uvedených (survivalismu). Objevila se, až když to tehdejší společnost 

dovolila a byla ochotná bez předsudků naslouchat, tedy v 70. letech. (Připomeňme si, že 

nejprve byl zásadní překážkou pro uznání významného podílu černochů na vytváření 

americké hudby rasismus, který neodezněl okamžitě, poté se v 60. letech rozohnil boj za 

zrovnoprávnění černošského obyvatelstva.) Velice významným zastáncem myšlenek 

survivalismu byla i první profesorka afroamerického původu na Harvardské univerzitě – 

prof. Eileen Southern. Zaměřovala se právě na afroamerickou hudbu a její patrně 

nejuznávanější prací je The Music of Black Americans, a History. Tato publikace je 

všeobecně uznávanou knihou a dokonce funguje i jako jakási skripta. Poprvé vyšla v roce 

1971 a vzbudila senzaci. Ve vysokých nákladech byla vydána i v letech 1981 a 1997. 

Nejenže je velmi dobře napsána (lze doporučit i cizincům pro její srozumitelnost, přesnost 

a sdělnost), ale nade vší pochybnost vychází z jedinečných průkazných materiálů a jiných 

důvěryhodných zdrojů (např. ze starých amerických novin, časopisů, knih, cestopisů, 

deníků, z výpovědí samotných otroků, ale především také z hudební praxe, která je ve 

středu jejího zájmu – obsahuje mnoho hudebních úryvků a notových ukázek), což se o 

mnohých dílech jiných autorů říci nedá – např. Don Cusic The Sound of Light10. Cusic 

preferuje spíše pohled historický než čistě hudební, méně častý je však úhel pohledu 

historicko teologický např. u Bruna Chenu  The Trouble I´ve Seen.11  

Southern však také předkládá nezvratné důkazy o tom, že africká hudební kultura 

(zejména v „dancing in the Place Congo“12, dále ve vodoo dance a John Coony festivals –

zábavné festivaly, ale i v afrických písních) existovala paralelně vedle té afroamerické i 

v USA, zejména na Jihu, a to až do samotného konce 19. století! Tato tradice se totiž 

                                                 
10 CUSIC, D.  The Sound of Light: A History of Gospel and Christian Music. 1st edition, Milwaukee, WI 
2002, 502 s. 
11 CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro 
spirituals/. 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, 298 s.;  
12 tj. pohybová a hudební složka shout songs - tradičně prováděno na náměstí v New Orleans 



 8 

předávala ústním podáním z generace na generaci (např. děti si „hrávaly na shout“, a to i 

poté, co byl v některých částech USA dospělým zakázán). Navíc byla obnovována nově 

příchozími černochy, a to až do r. 1860.13 Samozřejmě se setřely leckteré rozdíly mezi 

hudebními tradicemi jednotlivých kmenů, ale společné prvky hudby západní a 

středozápadní Afriky se dochovaly. Více o tom v samostatné kapitole.  

 

 

 

1.2 Spirituály 

 

1.2.1 Definice spirituálů a komentář k jejich vymezení v české 

odborné literatuře 

 

 1.2.1.1 Literatura encyklopedická 

 

České slovo spirituál je přímým ekvivalentem anglického výrazu spiritual. V původním 

významu lze toto adjektivum přeložit jako duchovní. Ve významu přeneseném, tedy již 

jako substantivum, bývá nejčastěji používáno v plurálovém tvaru, tedy spirituals, což 

označuje duchovní písně amerických černochů. Táž skutečnost nese ještě starší, 

synonymní označení Negro spirituals.  

Zároveň je třeba upozornit na to, že se už v 18. století začaly vydělovat z ostatních 

duchovních zpěvů, které byly společné bohoslužbám jak bílých, tak i černošských 

obyvatel: ze žalmů a hymnů. The New Grove je časově zařazuje do období mezi lety 1740 

až 1900. Jak uvádí Southern, některé z nich povstaly z hymnů a dokonce byly zpočátku 

stejně nazývány. Termín však vznikl z biblických duchovních písní, „spiritual songs“, 

které se lišily od metrických žalmů a tradičních hymnů.14  

Považujeme za nutné předeslat, že pojem spirituál může označovat skutečnost, kterou 

lze chápat v užším i širším pojetí. Předchozí definice zobrazovala ono užší pojetí, jímž se 

myslí vlastní typ spirituálu. V širším významu je možné toto slovo chápat jako označení 

                                                 
13 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 185 
14 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 24, p. 189 
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všech hudebních projevů duchovního rázu severoamerických černochů (až na právě 

zmíněné žalmy a hymny, které měly čistě evropské kořeny, třebaže je černoši také 

zpívali). Tam patří vedle užšího vymezení spirituálu např. i shout (songs), gospel songs 

nebo jubilees, ale třeba i sung sermons, o nichž se v našich zeměpisných šířkách málo ví.  

Podívejme se však na to, co nám v souvislosti s vymezením pojmu spirituál nabízí 

česká literatura. Mějme při tom na paměti obecné přístupy, o nichž jsme se zmínili 

v předchozí kapitole. Nejprve tedy nahlédněme do české hudebně lexikografické 

literatury.  

 

Za naprosto bazální publikaci, do níž by každý, kdo touží po poznání v této oblasti, 

měl nahlédnout, lze považovat Encyklopedii jazzu a moderní populární hudby.15 Zde se 

dovíme o tomto typu písní asi nejvíce z encyklopedického knižního materiálu, který je u 

nás běžně dostupný. (Pokud toužíme po více informacích, doporučujeme nahlédnout do 

propracovaného bookletu s doplňujícím obrazovým materiálem k desce Černošské 

spirituály, jehož tvůrcem je Jiří Cikhart.16) Autoři tohoto encyklopedického hesla 

(Antonín Matzner a Zbyněk Mácha) definují pojem spirituál jako „duchovní písně 

amerických černochů, které jsou výslednicí jejich seznámení s křesťanstvím a postupného 

osvojování křesťanského rituálu.“17 To je sice pravda, nicméně nějak nám při tom zaniká 

v moderním pojetí nejdůležitější složka, řekněme „kořen“, čímž je africká hudební tradice. 

Tuto nepřesnost však nelze mít do určité míry zmíněným autorům za zlé, neboť v té době 

sice již doznívala ohnivá diskuse na téma, jestli jsou spirituály více ovlivněny 

černošskými kořeny nebo bělošskou hudbou (od 40. let přes léta 50. až do počátku 70. 

let), ale k nám její dozvuky přišly samozřejmě mnohem později a útržkovitě. Přesto 

znatelně chybí konfrontace názorů s encyklopedií Grove18 (právě 50. léta) nebo New 

Grove19 (1980). (Pohled autorů hesla spirituálů v New Grove je zajímavý, do určité míry 

atypický, ovšem rozhodně ne nelogický. Nicméně jedna ne nepodstatná drobnost je i tam 

přehlížena, ale to rozvedeme podrobněji v následující kapitole.) 

V EJaMPH se také mluví o tom, že u černošských otroků docházelo k identifikaci se 

starozákonními příběhy. To je jistě pravda, nicméně nesmí vzniknout dojem, že své 

                                                 
15 MATZNER, A. – POLEDŇÁK, I. – WASSERBERGER, I. a kol.  Encyklopedie jazzu a moderní 
populární hudby. 2. doplněné vydání, svazek 1, Praha 1983, 412 s.  
16 CIKHART, J.  Černošské spirituály. Studie k LP desce, rok vydání neuveden.  
17 MATZNER, A. – POLEDŇÁK, I. – WASSERBERGER, I. a kol.  Encyklopedie jazzu a moderní 
populární hudby. 2. doplněné vydání, svazek 1, Praha 1983, s. 338 
18 Grove´s Dictionary of Music and Musicians. 1st edition, London 1954 
19 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 1st edition, London 1980 
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náměty čerpaly pouze ve Starém Zákoně (což se bohužel stávalo víceméně často). Existují 

i spirituály s novozákonní tematikou (např. Jesus Met a Woman nebo Paul and Silas). 

Slovo „příběhy“ však je opravdu na místě: spirituály jsou povětšinou epické, narativní.  

Zato není možné souhlasit s tímto: „Hlavním zdrojem spirituálů byl bělošský spirituál, 

který vznikal kolem 1810–20 v Kentucky, v centru exaltovaného náboženského hnutí. 

Černoši, kteří se zúčastnili tohoto náboženského revivalismu v Kentucky a za Apalačskými 

horami, přinášeli odtud různé podněty pro pozdější vznik vlastních náboženských písní.“ 

Je pravda, že revivalismus byl jedním z podnětů pro vznik dalších spirituálů, avšak 

zdaleka nebyl jediný ani nejdůležitější. To je patrné např. i z toho, že už v r. 1801 byl 

vydán první hymnál tzv. AME Church (African Methodist Episcopal Church), do nějž 

sdružil Rev. Richard Allen, pozdější biskup této církve, nejoblíbenější duchovní písně 

Afroameričanů, zejména metodistické hymny z per bílých skladatelů (od slova hymnus), 

ale i duchovní písně od černošských autorů. Některé dokonce napsal sám. (Touto otázkou 

se budeme zabývat v samostatné kapitole.)  

Také tu autoři věnují několik zmínek zpívaným kázáním. Základy tohoto hudebního 

jevu jsou tu dobře osvětleny. Uveden je tu i příklad základní melodické stavby těchto 

zpívaných kazatelských projevů.  

 
Notová ukázka č. 1 

 

Přesto se vzhledem k jistým skutečnostem, plynoucích z nejnovějších výzkumů, 

domníváme, že si tento specifický hudební typ zaslouží podrobnější popis, o který se 

pokusíme v některé z následujících kapitol. S dalšími výklady u tohoto hesla, týkající se 

zejména základních znaků spirituálů, již víceméně souhlasíme.  

Nelze ovšem zcela souhlasit s tvrzeními o spirituálech, která jsou připsána u hesla 

gospel songs, a sice že spirituály jsou kolektivní. Nutno bezpodmínečně dodat „většinou“, 

neboť spirituály se zejména ve 20. století prosadily i jako sólové písně a byly tak velmi 

často i zapisovány. Jako jeden z prvních sólových zpěváků spirituálů se významně 

prosadil Dvořákův žák Harry Thacker Burleigh, který je také sám aranžoval a vydával. 

(Nutno podotknout, že v jejich duchu i skládal vážnou hudbu, stejně jako většina 

Dvořákových studentů.) Z dalších interpretů uveďme především Paula Robesona, dále 
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vynikli např. Roland Hayes nebo Hall Johnson. Později se však téměř kdokoliv ze 

slavných zpěváků afroamerického původu cítil povinen přihlásit se ke svým kořenům 

právě zpěvem spirituálů. Proto je i dnes můžeme poměrně často slyšet z úst (i z nahrávek) 

operních primadon a pěvců typu Cathleen Battle či Jessye Norman. Tento jev nachází 

odezvu ve světě, a dokonce i u nás (např. Peter Dvorský). Spirituály jsou však obsaženy i 

v diskografii Elly Fitzgerald, Louise Armstronga nebo Roberta či Bobbyho McFerrina.  

Dalším z dostupných a také mladších významných děl české hudební teorie, do které 

případný zájemce s největší pravděpodobností nahlédne, je Slovník české hudební 

kultury.20 Autor hesla „spirituál“, prof. Ivan Poledňák, ho tu považuje za: „(…) typ 

náboženské písně, která vznikla v 19. století v USA. Vžité je i označení Negro spiritual.“ 

(…) „Substantivum spirituál začalo fungovat jako odborný termín, jímž se myslí vlastní 

typ spirituálu, případně i další duchovní projevy severoamerických černochů.“ V tomto 

případě si autor správně uvědomoval i existenci tzv. bílých spirituálů, a tak se tento fakt 

snažil zahrnout do vymezení základního pojmu spirituál. Je to stejná cesta, po které se již 

dříve rozhodli jít i autoři tohoto hesla v encyklopedii New Grove. Přesto by mělo jasně 

zaznít slovo „černošský“ (a tento nedostatek se objevuje i u Grove). Je to trochu 

naznačeno větou: „Vžité je i označení Negro spiritual“, což však neříká naplno, že 

užijeme-li slovo spirituál, máme na mysli černošský spirituál, tedy nevyjádříme-li se 

jinak, tento pojem představuje úplné synonymum k sousloví „Negro spiritual“. Zato 

pojem „white spiritual“ zahrnuje jinou podmnožinu písní, která má sice některé společné 

znaky s černošskými spirituály a díky tomu (a i díky vzájemnému setkávání jejich 

tradičních interpretů) se tyto dva hudební typy vzájemně ovlivňovaly, přesto stále lze vést 

mezi těmito písněmi dělicí čáru. Pokud však chceme uvažovat v naznačené rovině, 

musíme konstatovat, že náboženské písně i zpěvníky vznikaly v USA dříve než na 

počátku 19. století.21 Jeden ze starých zpěvů, kvalifikovaný Alanem Lomaxem22 jako bílý 

spirituál je velmi dobře známé Amazing Grace (autor John Newton; vznikl kolem 

poloviny 18. století). (Mimochodem zařazení této písně představuje jeden z teoretických 

oříšků. Lomax se snažil vzít v potaz časové hledisko, byl si vědom přítomnosti znaků 

blízkých černošským spirituálům stejně jako anglosaského původu autora. Navíc 

                                                 
20 FUKAČ, J. - VYSLOUŽIL, J. a kol.  Slovník české hudební kultury. 1. vydání, Praha 1997, s. 863 
21 Zejména sbírky oblíbených žalmů a hymnů, do nichž často sběratelé často vkládali i své písně. Tak tomu 
bylo např. i u Augusta Topladyho a jeho sbírky z r. 1776 (viz SOUTHERN, E.  The Music of Black 
Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 76.)  
22 LOMAX, J.A. – LOMAX, A.  American Ballads and Folk Songs. 8th edition, New York 1946 (1st edition 
NY 1934), 621 p.  
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Lomaxem zapsaná melodie neodpovídá té dnešní až notoricky známé, ale vyhlíží jako její 

„vzdálená příbuzná“. Text písně je však stejný. Přesto tu Lomax zaznamenal jednu 

zvláštnost navíc: refrén. Je velice jednoduchý, verše odpovídají struktuře aaab a krátká 

douška nás informuje o častém užití této písně v rámci camp meetings.23 Southern a také 

The New Grove ji kvalifikují jako protestantský hymnus, což je asi nejlogičtější vzhledem 

k době vzniku a k tomu, že je znám autor. Mimo závazné publikace se ale většinou setkáte 

se označením „tradicionál“, neboť v tomto šuplíku zpravidla končí vše, co se jen trochu 

vzpírá běžnému zařazení.)  

Další informace jsou bezproblémové, pečlivě utříděné a přinášejí do české teoretické 

literatury mnohé nové poznatky. „Sofistikovaný spirituál“ je trefné označení pro úpravy 

těchto písní v duchu evropské vážné hudby, které přicházejí na scénu od sklonku 19. 

století spolu s The Fisk Jubilee Singers. Zajímavá je např. i informace o tzv. politických 

spirituálech coby o aktualizované formě původních spirituálů, která sloužila i s gospel 

songs jako předloha pro nově vznikající americké revoluční písně. (Autor má zřejmě na 

mysli 60. léta, kdy se např. spirituál Jesus Is A-Comin´ přetvořil na Buses Are A-Comin´ 

v souvislosti s masovými protesty proti rasové segregaci, což se projevovalo např. i při 

obsazování míst v autobusech.) Jako jeden z mála informuje čtenáře také o tom, kdy se 

spirituály začaly objevovat na našem území a které významné osobnosti se na tomto 

procesu podílely.  

Pokud je mi tedy známo, toto je téměř nejnovější a až na zmíněné drobnosti zdařilý 

pokus o lexikografické vymezení příslušného hesla.  

Malá encyklopedie hudby se k pojmu spirituál vyjadřuje takto: „duchovní píseň amer. 

černochů. Spirituály vznikaly společnou improvizací kazatele a kongregace nebo úpravou 

duchovních zpěvů bílého obyvatelstva. Tematicky čerpaly ze staro- a novozákonních 

příběhů, v nichž černoši viděli odraz své vlastní sociální situace.“24. Daly by se doplnit 

další způsoby vzniku spirituálů (viz výše), ale pro základní představu stačí tyto hlavní dva. 

Na tak malé ploše je tu vyjádřeno poměrně hodně a docela i přesně. Tolik 

k lexikografickým tezím.  

 

 

                                                 
23 LOMAX, J.A. – LOMAX, A.  American Ballads and Folk Songs. 8th edition New York 1946, p. 573 
24 SMOLKA, J. a kol.  Malá encyklopedie hudby. Supraphon, 1. vydání, Praha 1983, s. 606 
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 1.2.1.2 Literatura teoreticky odborná 

 

Z české odborné literatury, např. té, která je přístupná zejména studentům (Úvod do 

problematiky hudby jazzového okruhu), vyčteme, že „duchovní písně – černošské 

spirituály vznikaly z bělošských duchovních písní (ty též bývají označovány za spirituály) 

tím, že se do nich promítly prvky černošské hudebnosti a do jejich textů i černošské 

náboženské představy a jejich prožitky z nového prostředí.25 Problémem této definice je, 

že tzv. bělošské spirituály zdaleka nebyly jediným zdrojem černošských duchovních písní. 

Černoši se s nimi sice seznámili a jednoznačně tak rozšířili svoji schopnost vytvářet písně 

melodicky bohaté a harmonicky plné, leckteré z bělošských písní variovali, avšak mnohé 

písně si vytvářeli sami, a to ve významné míře, jak už jsme ostatně naznačili výše. Ty 

tryskaly ze setkání na náboženských shromážděních naprosto spontánně a způsob jejich 

vzniku byl podobný jako u afrických domorodých písní, ale samozřejmě s jiným obsahem 

a později i formou. Nesmíme také zapomenout na samotné černošské reverendy a 

kazatele, kteří prokazatelně patří mezi tvůrce spirituálů, třebaže mnozí z nich zůstali 

v anonymitě.  

Dále se sem přenesl problém z EJaMPH – starozákonní materiál spirituálů, třebas už je 

tu užito „zejména“. S dalšími vysvětleními již souhlasíme. Možná bychom ještě doplnili 

k dalším uvedeným typům černošských duchovních písní (jubilees, ringshouts a gospely) 

ještě sung sermons, ale v černošských kostelech zaznívaly a stále zaznívají i hymny, 

žalmy či anthemy (– sborová sazba písní náboženského nebo etického textu v angličtině, 

všeobecně vytvořená pro náboženské účely26).  

Lubomír Dorůžka je patrně jeden z mála českých teoretiků, který o spirituálech 

publikoval hodně (tedy z toho mála literatury, co se jí lze v Čechách dopátrat), byť vždy 

jen v rámci spisů širšího záběru, protože jeho doménou je spíše jazz. Navíc se jeho dílo 

dostalo i do povědomí zahraničních teoretiků. Postupně se tedy probereme jeho 

publikacemi.  

Ve své knize Hudba amerických černochů uvádí, že „(…) náboženství je zdroj a 

příležitost k vzniku první pevné formy uměleckého hudebního projevu amerických 

černochů – černošských duchovních písní, spirituálů.“27 Tato definice však na první 

                                                 
25 POLEDŇÁK, I.  Úvod do problematiky hudby jazzového okruhu. 1. vydání, Olomouc 2000, s. 33 
26 The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 17.2. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/00998?q=anthem>  

27 DORŮŽKA, L.  Hudba amerických černochů. 1. vydání, Praha 1958, s. 12 
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pohled trochu trpí evropským pojetím spirituálů. Spirituály ve své původní podobě 

rozhodně nebyly umělecké, proto je takto nelze ani definovat. Pokud však čtenář neváhá 

dočíst tuto kapitolu až do konce, přijde po pěti stranách na to, že uměleckost, kterou má 

autor na mysli, je v pravém smyslu černošská, tedy cení se např. ona jedinečná černošská 

interpretace (barvitá, rytmická, polyfonní s dozvuky africké heterofonie, s paralelismy a 

s blue tones). Jenže toto podrobné vysvětlení je nutno podat už na začátku současně 

s definicí.  

Velmi dobře, řekněme s pedagogickou srozumitelností, je vysvětlena podstata africké 

hudby. Výhrady máme však k označení materiálu, na kterém je to provedeno. V kapitole 

Hlavní znaky africké hudby, pentatonika se jal autor vysvětlovat tento hudební jev nejprve 

obecně s dodatkem, že afričtí černoši zpívající bělošské písně zásadně vynechávají citlivý 

tón a místo něj užívají tóniku, což je patrné i z nahrávek. Následuje zápis melodie a 

označení míst, kde k tomuto jevu dochází. Bohužel pod tím je dost nešikovně napsáno: 

Píseň z kmene Suazi: What a Friend we have in Jesus s udáním čísla nahrávky. Takto se 

každý čtenář zákonitě domnívá, že píseň pochází z Afriky, což však např. vzhledem 

k užité heptatonice s největší pravděpodobností nebude pravda. A také není! Ve 

skutečnosti je to oblíbený hymnus irského původu z poloviny 19. století, jehož autory jsou 

Joseph M. Scriven (text) a Charles Converse (melodie). Stále jej zejm. v Irsku zpívají jak 

řadoví věřící při bohoslužbách, tak např. i gospelové sbory. Nicméně všechny ostatní 

informace jsou velice užitečné, zajímavě utříděné, dokonce ani závěry G.P. Jacksona 

nepřejímá bezmyšlenkovitě, ale opatrně vybírá, co je prokazatelně pravdivé.  

Nebývale barvitě a tedy dobře tu autor vykresluje postavení černochů ve společnosti a 

jejich přínos pro ni stejně jako strašlivé životní podmínky, které byli nuceni přijmout za 

své. (Tento text by bylo možno doporučit učitelům k nastudování, neboť by mohl 

posloužit jako základ pro vhodnou motivaci k tematické vyučovací hodině.) Také dobře 

pojednává např. o úloze i podobě hudby a zpěvu během metodistických bohoslužeb a 

duchovních setkání. Úsměvné je to, že při uvádění příkladů se tu jedním dechem vyslovují 

jména dvou „rivalů“ na zmíněném hudebně teoretickém poli, zástupců opačného 

stanoviska na původ spirituálů: G. Pullena Jacksona a Jamese W. Johnsona.  

Zajímavým způsobem pojednává i o původu tzv. bílých spirituálů, což je zjevně výtah 

z Jacksonovy teorie, která tehdy u nás byla téměř novinkou. Začíná takto: „V mnoha 

případech vznikaly černošské spirituály přímým přejímáním nebo obměňováním 

bělošských duchovních písní. Tento materiál totiž velmi dobře umožňoval právě takový 
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způsob zpracování.“28 Dále popisuje důvody svého tvrzení a samotný vývoj toho 

„materiálu“. Na závěr však říká: „Prostě, svou formou a členitostí jsou tyto nedávno 

objevené bílé spirituály přesnou obdobou známých zápisů spirituálů černošských až do 

doslovných citací některých slovních i hudebních frází.“29 (Dokonce uvádí notový příklad 

z méně citované Jacksonovy publikace Spiritual Folk Songs of Early America, na němž se 

demonstruje blízkost podoby melodie americké lidové duchovní písně There is a Rest 

Remains a černošského spirituálu Go Down, Moses.) Takže shodně s Jacksonem vidí bílé 

spirituály jako zlidovělé a nivelizované variace bělošských hymnů, které posloužily jako 

mezistupeň pro vývoj černošských spirituálů. K těmto postojům jsme se už jednou 

vyjádřili a další argumenty si ponecháme do kapitoly evaluující zahraniční literaturu.  

Povídání o černošských spirituálech zahajuje poněkud zvláštně, řekněme 

retrospektivně: od vzniku koncertní „poevropštělé“ podoby spirituálů – Fisk Jubilee 

Singers a Paula Robesona – k původní podobě spirituálů, u níž zdůrazňuje reprodukční 

specifika: improvizovaný lidový vícehlas, který existuje např. i v Rusku. Je nutno však 

dodat, že tyto hudební typy nejsou identické, byť se na základě Dorůžkova (a potažmo 

Asafjevova) tvrzení takové zdají být.  

Ještě jedna věc stojí za zmínku: Dorůžka zpěv spirituálů v původní podobě odkazuje 

do škatulky „nedostižné“ a vykazuje jim místo v kostelících na americkém Jihu, na 

starých nahrávkách, které patří do sféry etnomuzikologického zkoumání, nikoliv však 

jinde. „Budeme-li však chtít zpívat spirituály u nás, můžeme asi stěží žádat od našich 

interpretů, aby se pokoušeli osvojit si improvizační reprodukční praxi původních 

černošských sborů, a sáhneme po úpravách, v nichž se spirituály rozletěly do světa a jaké 

pořizoval např. Dvořákův žák Burleigh nebo James Weldon Johnson.“ Naše zkušenost 

vycházející v pozorování české spirituálové scény nasvědčuje tomu, že ve většině případů 

tomu tak je. Ovšem postupně můžeme chtít víc, třebaže se na to většina českých sborů a 

hudebních skupin nezaměřuje: osvojit si svoji improvizační reprodukční praxi spirituálů, a 

to od částečné a dílčí improvizace sól (melodická improvizace kratších úseků založená na 

obměnách původního hudebního materiálu, pak delších úseků s většími odklony od 

původního hudebního materiálu až k samostatné melodicko rytmické improvizaci, ovšem 

u písní s jednoduchou harmonickou kostrou) přes improvizaci v ansámblech a možná až 

k určitým krátkým úsekům pravé sborové improvizace, dodejme, na úrovni. (Jednoduchý 

typ sborové i sólové improvizace je možné pozorovat i u spirituálů znalých posluchačů 
                                                 

28 DORŮŽKA, L.  Hudba amerických černochů. 1. vydání, Praha 1958, s. 14 
29 DORŮŽKA, L.  Hudba amerických černochů. 1. vydání, Praha 1958, s. 15 
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Spiritual festu.) Dovednost vokální improvizace se dnes neučí jen na specifických školách 

(některé konzervatoře, rockové školy apod.), ale veřejnost se s tímto uměním může 

obeznámit např. na dnes už hojných workshopech (gospelový, sborový, alikvótní, 

jazzový…). Nikdo neříká, že výsledkem musí být krásný, přesný, melodicky rozvinutý 

čtyřhlas, spíše se bude blížit heterofonii, jak je tomu i v černošských křesťanských 

kostelech. Velmi důležitá je tu však i poslechová (a samozřejmě pěvecká) zkušenost – 

zejména poslech vynikajících a světově uznávaných interpretů (od sólistů až po velká 

tělesa) má pozitivní vliv, a to na všechny zpěváky.  

Dílo tedy představuje jeden z lepších zdrojů informací o spirituálech a jejich 

souvislostech v české hudební literatuře. Škoda, že vzhledem k zaměření knihy jim není 

věnován větší prostor.  

Podívejme se však na novější literární počin téhož autora. Panoráma jazzu30 hovoří o 

afroamerické hudbě zcela specifickým popularizačním jazykem. Hned počáteční 

pojednání o africké hudbě a jejím značném podílu na utváření jazzu (ovšem i spirituálů) je 

v české odborné literatuře zjevně novátorské. Opírá se o moderní výzkum – např. knihu 

Alexe Haleyho Kořeny, nebo o zajímavou Studii o africké hudbě od anglického afrikanisty 

A.M. Jonese z r. 1959. Velice dobře vysvětluje specifické a složité zákonitosti africké 

hudby (podobně jako v předchozí práci), určitý vývoj vědecko teoretických názorů na tuto 

hudbu i její projevy v jazzu. Posun autor nachází i v nazírání harmonie a melodie 

afroamerické hudby: „Dřívější badatelé se domnívali, že tyto složky jsou v jazzu spíše 

evropského původu; novější výzkumy však dokazují, že výběr z toho, co evropská hudba 

nabízela, byl do značné míry ovlivněn africkým dědictvím.“31  

V následující kapitole se krátce zmiňuje o ring shouts, ukolébavkách, pracovních 

písních a baladách a o místech, kde zaznívaly. Spirituály vymezuje jako černošské 

duchovní písně, vesměs sborové a do částečného protikladu staví pozdější gospely, 

převážně sólové. Tento omyl „sólovosti gospelů“ je hojně rozšířen podobně jako u 

spirituálů díky několika sólovým zpěvákům, např. Mahalií Jackson, ale je nutné upozornit, 

že gospely byly původně pěstovány hlavně v kvartetech a dále v kostelních sborech 

s doprovodem harmonia či klavíru, kde sice role předzpěváka – sólisty nabrala na 

významu, ale stále měl za sebou sbor, který byl často na koncertních pódiích nahrazen 

vokalisty nebo v nejhorším případě nástroji.  

                                                 
30 DORŮŽKA, L. :  Panoráma jazzu. 1. vydání, Praha 1990, 352 s. 
31 DORŮŽKA, L. :  Panoráma jazzu. 1. vydání, Praha 1990, s. 23 
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Velmi dobře však konstatuje, že černošská táborová shromáždění svojí extatickou 

atmosférou připomínala africký rituál. Pozoruhodně moderní je i přístup k anglosaským 

žalmům nebo hymnům: ty se v podání černochů „často měnily ve sborové útvary, jaké 

v bělošské hudbě neměly obdoby. Proto na sebe upoutávaly pozornost i bílých 

posluchačů.“32 Dobře se zmiňuje i o interpretační praxi a pokusech o zaznamenání těchto 

písní pomocí evropské notace, o mnoha těžkostech s tím spojených. Tlumočí čtenářům 

také specifické poslání spirituálů, čímž je podle autorova názoru boj za svobodu a 

rovnoprávnost, který byl převtělen do slov náboženského významu – např. „boj se 

satanášem a hříchem“. Tak křesťanská symbolika nabývala vysloveně pozemského 

významu. Nutno podotknout, že zdaleka ne vždy. Černoši si coby otroci uvědomovali také 

otroctví ducha, které trápilo nejen je, ale i mnohé „bílé“ křesťany a vypořádávali se s tím 

lépe, než mnozí jejich bělošští pánové. Proto bychom tyto dvě různé roviny doporučili 

spíše nesměšovat. Přesto má Dorůžka ve svém konstatování do určité míry pravdu, 

třebaže ji neodhalil: některé spirituály ukrývaly také tajemství, jinotaje – pomocí těchto 

tajných informací napomáhaly k útěku z otroctví.  

Vhodný protějšek obou naposledy zmíněných Dorůžkových děl, který případné 

zájemce také velmi dobře informuje o africké a afroamerické hudbě, je starší publikace Co 

nevíte o jazzu.33 Geist se stejně jako Dorůžka rozhodl pro strukturu práce z hlediska 

vývojového. (Ta je také částečně užita i v autorčině předchozí DP.34) To má tu velkou 

výhodu, že lze vysvětlit jednotlivé jevy poněkud obšírněji při první příležitosti a potom 

jen sledovat jejich další vývoj. První kapitola o africké hudbě vykresluje jednotlivé jevy 

plasticky, výhodou je velké množství názorných příkladů. V žádné jiné české odborné (i 

odborně popularizační) literatuře není včleněno povědomí o tom, co se děje na 

mezinárodním poli – Geist se tu vyrovnává např. s problémy survivalismu a 

nonsurvivalismu (teorií o přežití a nepřežití znaků africké kultury) a upozorňuje právě na 

přemrštěnou evropanskou hrdost až pýchu, někdy i skrytý rasismus a na snahu o 

maximální projekci evropských prvků do zjevné černošské hudby, např. u G.P. Jacksona. 

Možná si toho byl částečně vědom i L. Dorůžka, ale v žádné své publikaci tomu prostor 

nevěnoval.  

Dále Geist velice dobře vykresluje okolnosti historického vývoje spirituálů a těžkosti, 

se kterými se museli černošští otroci dennodenně setkávat. Seznámil se i s Lomaxovými 

                                                 
32 DORŮŽKA, L. :  Panoráma jazzu. 1. vydání, Praha 1990, s. 27 
33 GEIST, B.  Co nevíte o jazzu. PANTON, 1. vydání, Praha 1966, 222 s. 
34 VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, 82 s. 
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nahrávkami worksongs, spirituálů a dalších typů písní, přepsal je do not a uvádí je jako 

příklady ke svému textu. Tento způsob práce je dodnes udržován i ve vynikajících 

muzikologických a etnomuzikologických pracích a je považován za jeden z nejlepších 

(např. viz publikace Dr. Therése Smith35, v současnosti Senior Lecturer in 

Music/Ethnomusicology na University College Dublin). Geist pojednává nejen o 

spirituálech, ale také o černošském křesťanství, jehož vnímání a projevy s duchovními 

písněmi pochopitelně bezprostředně souvisejí. Dokonce nezapomíná upozornit ani na 

některé písně, které jsou sice kvalifikovány jako spirituály, ale na pomezí s worksongs 

nebo blues nebo i jazzem. Co jediné bychom vytkli, je to, že pokus definovat spirituály 

není příliš šťastný: „Bělošské náboženské písně dostaly v adaptaci černochů mnohem 

světštější ráz a jméno negro spirituals.“36 Je zajímavé, že v kapitole před tím přesně 

popisuje, jak některé spirituály vznikaly v rámci černošských shromáždění, přesto jim 

stejně po vzoru Jacksona přisuzuje „bělošský základ“, což v naprosté většině případů není 

pravda. Ještě bychom měli aktualizovat údaj o tom, kdy vyšla první sbírka spirituálů. 

Totiž sbírky a kostelní zpěvníky vycházely i dříve, než v r. 1867, jen se tyto zpěvy ještě 

halily pod slovíčko „hymny“, třebas některé byly už značně transformované, jiné jimi 

nebyly už od svého vzniku. O prvním afroamerickém hymnálu už jsme krátce pojednali. 

Tato jejich původní forma představovala pouhý odrazový můstek pro jejich variování a 

nekonečné obměny během zpěvu černošských věřících. Tyto dále „variující se variace“ 

byly zaznamenány hned v příštích vydáních.  

Některé informace, zejména co se týče textů a textové výstavby spirituálů, můžeme 

vyčíst i z knihy Americká lidová poezie, jejíž autorem je opět Lubomír Dorůžka, tentokrát 

spolu s kolektivem významných českých básníků a spisovatelů.37 Úroveň překladů textů 

(z toho 23 spirituálů) je bohužel průměrná až nízká. Písně vyznívají ryčně, revolučně, až 

podezřele antiburžoazně (podepisuje se na tom především nepravdivě vyznívající, umělá 

stylizace do role černochů, do jejich těžkých životních situací, ale také je tu např. zmíněna 

jejich nemožnost se řádně vzdělat), tedy vše přesně v duchu tehdy žádané, dobově 

poplatné oficiální literatury počátku 60. let (možná to však byla i jistá daň). Nutné bylo 

zřejmě i zdůvodnění víry strachem z nebezpečného povolání (tolik typické pro 

komunistickou propagandu!), dovolání se posmrtné spravedlnosti a zároveň i poukázání 

                                                 
35 SMITH, T.  „Let the Church Sing!” Music and Worship in a Black Mississippi Community. 1st edition, 
NY 2004 
36 GEIST, B.  Co nevíte o jazzu. 1. vydání, Praha 1966, s. 53 
37 DORŮŽKA, L. a kol.  Americká lidová poezie. 1.vydání, Praha 1961, 517 s. 
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na ni jako na nemoderní řešení – vždyť přece „máme Union a Ježíš pad…“. Na vzniku 

této sbírky černošské lidové poezie se podíleli mnozí čeští literáti (ale třeba i Josef 

Kožnar, autor první a dosud jediné české sbírky černošský spirituálů z 50. let), kteří 

s překládáním z angličtiny většinou neměli valné zkušenosti. Ovšem výjimkou potvrzující 

pravidlo jsou prvotřídní překlady Jana Zábrany. Rozdíl je na první pohled patrný. Čtenáři 

je tu dále dobře vysvětlen typ konkrétního obrazného vyjádření, které bylo černochům 

vlastní.  

Stručné vymezení spirituálů v rozsáhlé předmluvě si zaslouží pozornost: „Černošské 

duchovní písně – spirituály – patří k nejstarším známým projevům černých otroků. Většina 

jich vznikla v 19. stol., ještě před občanskou válkou, ať již spontánně v žáru vzrušené 

pobožnosti některého černošského náboženského shromáždění, nebo napodobením a 

přetvořením bělošských duchovních písní.“ Je to v podstatě v pořádku až na to, že 

prokazatelně existují starší hudební projevy amerických černochů. Avšak o nich se tehdy 

příliš nepsalo a nevědělo (hollery, woodoo dance, worksongs, shout songs). 

V Kotkově publikaci Dějiny české populární hudby a zpěvu najdete bohužel pouze 

krátké pojednání o skupině Spirituál kvintet, jejích počátcích a ovlivnění písničkářem 

Petem Seegerem, na jehož doporučení se rozhodli přidat instrumentální složku. Skupin, 

které se věnovaly zpěvu spirituálů, bylo víc: např. Berani. Možná, že jejich popularita 

zanikala ve stínu známějšího Spirituál kvintetu, ale měli své vlastní texty a jejich vliv 

nebyl malý. Třebaže byli dlouhou dobu na seznamech zakázaných umělců, jejich písně, 

zejména spirituály, pronikly do téměř všech církevních kruhů, různých zpěvníků 

s melodií, akordy a textem, a mezi věřícími představovaly jistou paralelu trampských 

písní, ovšem s duchovním námětem, které byly oblíbené a zaznívaly v mnoha kostelech a 

shromážděních.  

Patrně nejrozsáhlejší studii o černošských spirituálech uveřejnil Jiří Cikhart v bookletu 

ke dlouhohrající desce Černošské spirituály. Tento odborný pracovník ČSAV a později 

Supraphonu se do hloubky zabýval afroamerickým hudebním folklórem a kromě této 

desky vytvořil ještě dvě (Zpěvy černého lidu a Hudba černého lidu, obě dnes už zpravidla 

těžko dosažitelné). Bohatý obrazový materiál velmi dobře dokládá jednotlivá tvrzení, 

usměrňuje čtenářovu fantazii žádoucím způsobem a navíc představuje známé zpěváky 

nebo skupiny, takže nejsou vnímáni jako pouhá „prázdná jména“. Připomeňme, že studie 

je psána lehce popularizačním tónem při zachování všech ostatních náležitostí odborného 

textu. Název desky vzhledem k její náplni jednoznačně odpovídá vymezení spirituálů 
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v širším významu pojmu (zahrnuje tedy např. i worksongs, gospel songs nebo jubilees), 

někdy ho však i přesahuje (např. u woodoo písní). Dovolte mi teď zevrubnější komentář. 

Základní kostra této studie je dána tradičním chronologickým přístupem (třebaže 

obrazový materiál na začátku vytváří iluzi retrospektivy – např. obr. Paula Robesona 

v souvislosti s jeho výrokem, který se tu stal mottem). Počáteční slovo velmi dobře 

motivuje čtenáře a posluchače k tomu, aby ve svém objevování afroamerických 

duchovních písní pokračovali. Hned tam je poukázáno na přímou souvislost s africkou 

hudbou, což bohužel není doloženo ukázkou. (Nicméně je nám jasné, že sehnat tehdy na 

českém území ukázku africké duchovní písně jistě nebylo snadné, ba to možná bylo 

neproveditelné.) Její absence však může být také způsobena tím, že si autor uvědomoval, 

že spirituály vznikly skutečně až na americké půdě. Souhlasíme s jeho výrokem: „Když 

(roz. černoch) přišel do styku s evropskou civilizací, nakládal s ní po svém, vážil ji a 

prověřoval a v souhlase se základními hodnotami původní africké kultury přetvářel 

v hodnoty zcela nové. Pod jeho rukama vznikalo něco nezvyklého, co nebylo a ani 

nemohlo být imitací kulturních šablon bílých mocipánů. Jeho písně měly dosud 

neslýchanou veselost i smutek, zcela zvláštní barvu i svěžest, nespoutanou fantazii i 

nesmírnou hloubku citového vzrušení. Byly to písně nevyumělkované, ojedinělého 

charakteru. A právě mezi ně patří i původní spirituály – všechny ty vášnivé zpěvy 

černošských kostelíků. První náboženské písně amerických černochů zůstaly v původní 

reprodukci širší veřejnosti prakticky zcela neznámy. Bylo třeba určité trpělivosti, aby jim 

evropský posluchač přivykl, ale jakmile se tak stalo, objevoval všechno to bohatství 

pozůstatků západoafrické kultury.38 S tímto krásným barvitým vyjádřením plně 

souhlasíme. Pojďme však společně najít důvody, proč se jiní autoři mnohdy i zásadně 

mýlili, třebas publikovali později než Cikhart, a proč jeho vymezení jsou mezi českými 

teoretiky tak ojedinělá a cenná.  

Předně je evidentní, že svoji pozornost upřel k velmi dobré literatuře (vzadu uvádí tyto 

autory: Alan Lomax, Harold Courlander, James Johnson nebo Gilbert Chase). Prostě si 

dokázal vybrat v té velké změti spisů (mnohé si neváhal vypůjčit např. z Louisiana Folklor 

Society nebo z Library of Congress Washington, kde si patrně také nechal poradit, které 

publikace jsou v tomto ohledu zásadní). Uvědomme si, že mu scházel potřebný časový 

odstup, díky kterému vykrystalizovala třeba názorová třenice v pracích Zbyňka Máchy. 

                                                 
38 CIKHART, J.  Černošské spirituály - studie vydaná současně s dlouhohrající deskou. 1. vydání, Praha, rok 
vydání neudán (patrně 60. léta), s. 1 
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Z citovaného textu je velmi dobře patrné, proč považuje spirituály více za africké dědictví 

než bělošské.  

Dále si uvědomuje, že tu vzniklo něco vzdáleného od původních pramenů. Spirituály 

byly tedy jiné než náboženské písně bílých pánů, ale také odlišné od písní 

západoindických ostrovů či Afriky. Na procesu jejich vzniku se výrazně podílela 

melodika anglosaských kostelních písní i vyprávění kněží čerpaná z Bible. (Tady by bylo 

vhodné doplnit „zpívaná vyprávění či kázání“.) Tyto hudební oblasti se vzájemně 

ovlivňovaly, prolínaly a splývaly a výsledkem byly právě spirituály, které si postupně 

vydobyly všeobecné uznání.  

Cikhartova publikace je výjimečná v tom, že jako jedna z mála (ještě spolu s Geistem) 

si je vědoma nedostatků Jacksonovy teorie a záměrně se přidává k druhému vědeckému 

proudu. Přesto vliv bílých spirituálů nepopírá. To bylo odvážné vzhledem k tomu, že 

většina publikujících takříkajíc patřila k druhému táboru.  

Nejdůležitějším přínosem této Cikhartovy studie kromě zmíněného obrazového 

materiálu je jeho pokus o zevrubnou typologii afroamerických duchovních písní a forem, 

které jim předcházely. Tomu odpovídá i výběr ukázek pro desku samotnou. Autor si je 

vědom množství teoretických pohledů na tuto problematiku ve světové literatuře, jejich 

rozdílů a pravděpodobně proto označuje svůj pokus za nedokonalý a neúplný. Přesto je 

velmi logický, přehledný a téměř dokonalý. Uvádí tu tedy tyto skupiny: 

1/ woo–doo rituály coby nositelé afrického folklóru, který stál na počátku celého 

procesu utváření folklóru afroamerického; jsou doloženy už r. 1502 spolu s příchodem 

Afričanů na západoindické ostrovy, ale i na několik míst Severní Ameriky; představují 

pohanské náboženské tance doprovázené autentickými zpěvy (pozn.: zdaleka nejen 

v kruhu!) 

2/ ring–shouts – od r. 1619 se spolu s otroky ocitly ve Virginii a rozšířily se i dále; 

(Cikhart je charakterizuje jako „jásání v kruhu“); upozorňuje na množství původních 

afrických prvků a převahu rytmu nad melodií 

3/ shoutin´ congregation – (doslovný překlad – „křičící kongregace“) – kvalifikuje 

jako afroamerickou formu zahrnující jednoduché zpívané odpovědi na kazatelova slova 

nebo naopak zvolání 

4/ camp-meetings – improvizované zpěvy revivalistických náboženských shromáždění 

v přírodě z poč. 19. stol.; Cikhart si je vědom přítomnosti jak černochů, tak i bělochů, 

dokonce zmiňuje i vliv sekt bílých revivalistů 
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5/ spirituály – mnohokrát opakované až ustálené duchovní písně založené na přejímání 

hymnů bílých osadníků a přetváření v původním (roz. černošském) stylu; považuje je, 

zřejmě ve shodě s literaturou, za první čistý afroamerický výtvor 

6/ gospel-songs – vnímá jako novodobé kostelní písně sahající „až do raných počátků 

otrockých spirituálů,“ – s ohledem na současnou literaturu diskutabilní, přesto upozorňuje 

na vliv právě rodícího se jazzu 

7/ jubilees – písně přebírané z církevních zpěvníků nebo notových přepisů zpěvů dříve 

uvedených “podávané“ zejména po r. 1871 hudebně školenými zpěváky 

8/ spirituály pod zpětným vlivem jazzu interpretované menšími pěveckými skupinami 

nebo sólisty s provedením blížícím se výše uvedenému; vnímá je jako hudební typ 

s převahou afroamerického hudebního dědictví 

9/ bílé náboženské písně vytvářené podle černošského vzoru a evropské písně vrostlé 

do černošské bohoslužby, které byly znovu zaznamenány a označeny jako „původní 

spirituály“; podle Cikharta již mezi skutečné černošské spirituály nepatří 

 

Toto vymezení typů afroamerické duchovní hudby (tedy včetně jejích kořenů) je na 

svoji dobu velice přesné, logické a v české odborné literatuře ojedinělé. A rozhodně je 

hodno naší pozornosti. Vytknout či doplnit se dá několik věcí, z jazykového hlediska např. 

to, že se všechny tyto hudební typy píší bez pomlček. 

U rituálů voodoo bychom si dovolili pouze doplnit, že tady skutečně dominovala 

taneční a rytmická složka v rámci různých náboženských obřadů. Ještě bychom ze 

zmíněné oblasti Karibského moře rádi zdůraznili Haiti, kde se pozůstatky této hudby 

zachovaly dodnes. Southern uvádí, že Afričané vstoupili na západoindické ostrovy už o 

rok dříve, tedy v r. 1501, což není takový rozdíl. Ovšem pozor: do kolonií v USA, jak 

uvádí Southern39, se černoši nedostali dříve než v 17. století, což je později, než uvádí 

Cikhart. (Povstání na Haiti bylo v r. 1804.) 

K ring shouts (v cizojazyčné literatuře Shout) jsme se již vyjadřovali. Tedy jen krátce: 

jsou to především písně nerozlučně spjaté s pohybem, ale od tzv. „dancing in the Place 

Congo“40 (tancích na neworleanském náměstí s jednoduchým instrumentálním 

doprovodem, jejichž původ je čistě africký a vokální doprovod je bližší spíše skandování a 

výkřikům než zpěvu) prodělaly jistý vývoj, který se později umocnil směrem k o něco 

výraznější melodii a především k jinému, křesťanskému textu. Ring shouts, tedy 
                                                 

39 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 20 
40 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 138 
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náboženský, křesťanský hudební typ je poprvé doložen na camp meeting na počátku 19. 

století Johnem F. Watsonem.41 Připomeňme, že Southern (a např. ani Geist) nevidí přímou 

souvislost mezi voodoo a ring shouts, ale shouts vnímá spíše jako hudební typ, v němž se 

ve výrazné míře zachovala africká hudební tradice, která je obsažena nejen ve voodoo, ale 

i v mnoha jiných afrických rituálech a zpěvech.  

Shoutin´ congregation je asi nejdiskutabilnější z uvedených bodů. (Pozor na zaměnění 

dvou skutečností: světová literatura označuje termínem „shouts“ to, co jsme my zvyklí 

nazývat spíše „ring shouts“.) Shout(s), rozumějme výkřiky nebo zvolání, byly naprosto 

samozřejmou součástí africké hudební kultury stejně jako tanec a jistě bylo samozřejmé, 

že přešly spolu s černochy i na americké území. Ovšem nejstaršími hudební typy, které 

zpívali černoši při pravidelných bohoslužbách, byly žalmy a později hymny. Třebas 

zpočátku nezpívali všechny tóny heptatoniky, byli zjevně schopní zpívat složité žalmy, 

hymny a mnohé si oblíbili, později vybírali do svých zpěvníků a variovali je. Takže vývoj 

afroamerických duchovních zpěvů se ubíral spíše tímto směrem. Nelze jej tedy vidět jako 

několik málo tónů v ring shouts, pak v tomto zvláštním „shouts“ v odpověď kazatelovi a 

pak teprve nějaké hudebně vyzrálejší typy. Tím jistě nepopíráme, že tato zvolání 

existovala, ale nevidíme je jako nosný vývojový stupeň. Navíc právě zmíněná kázání, 

v nichž kazatel většinou přešel z řeči do zpěvu, jsou podle našeho názoru mnohem 

zajímavější, než zpětné reakce posluchačů, byť zpívané. Navíc vnímáme jako trochu 

zavádějící oddělovat shoutin´ od camp meeting spirituals a už vůbec od zpívaných kázání, 

která v této typologii nejsou uvedena, což vnímáme jako povážlivý nedostatek.  

Improvizované zpěvy na camp meetings se v české literatuře nazývají camp meeting 

spirituals, ale Southern je označuje jako camp meeting hymns (dříve se celé století užíval 

termín „spiritual songs“, ale kvůli podobnosti se spirituálem se od něj upustilo). Také 

upozorňuje na přítomnost shouts na těchto náboženských shromážděních. Ovšem pozor: 

improvizované zpěvy vznikaly i kostelích při běžných černošských bohoslužbách. Sice 

byly ovlivněny skupinami bílých účastníků, ovšem jejich počet byl většinou tak dvakrát 

převýšen množstvím Afroameričanů, kteří se, na rozdíl od bílých účastníků, po hlavním 

programu i nadále věnovali zpěvu, takže jejich podíl i na vzniku těchto písní byl nejméně 

nadpoloviční.  

Bohužel i tady je charakteristika spirituálů z hlediska způsobu jejich vzniku řekněme 

problematická. Spirituály totiž vznikaly kromě přejímání a přetváření bělošských hymnů i 

                                                 
41 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 88.  
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na základě kolektivní improvizace, ale i přispěním většinou neznámých autorů, zejména 

cestujících kazatelů a jiných duchovních.  

Gospel songs opravdu sahají do období, kdy ještě vznikaly spirituály, ovšem nebylo to 

do jejich raných počátků. Ty se totiž ve starší literatuře spatřovaly na začátku, někdy i 

v 1. polovině 19. století, ovšem např. New Grove nově jejich dobu vzniku klade mezi léta 

1740–1899. Počátky gospelů, např. dle Southern, přitom sahají přímo do poloviny 19. 

století.  

Southern jednoznačně charakterizuje jubilees jako spirituály vznikající později a 

vydané po občanské válce, kdy se přehodnotil statut černochů z otroků na svobodné 

občany. Rok jubilee byl názvem pro vytoužený rok svobody, konce otroctví. Název vzešel 

také částečně od prvního černošského souboru světové úrovně The Fisk Jubilee Singers.  

Na polovině cesty mezi spirituály a jejich mladšími kolegy vzniklými nebo 

upravenými pod vlivem jazzu stojí spirituály v autorských úpravách v duchu evropské 

vážné hudby.  

Do skupiny nepravých spirituálů, ovšem vyjma gospel songs, lze zařadit i umělou 

tvorbu v duchu spirituálů nebo tvářící se jako spirituály. Jako jeden příklad za všechny 

uveďme píseň Ol´ Man River, jejíž autorem, jakož i mnoha dalších písní z prvního 

muzikálu Loď komediantů, je Jerome Kern.  

Ještě bychom si měli být vědomi jedné věci: byla tendence do této typologie zahrnout i 

určité časové, popř. vývojové hledisko. Ovšem v tom může být zároveň kámen úrazu. 

Nelze se totiž jednoznačně domnívat, že camp meeting spirituals byly starší než spirituály. 

(V mnoha případech je tomu zcela naopak.) Stejné je to i v případě posuzování jubilees a 

gospel songs. (Např. mnohé gospely se zrodily až dávno po relativně časově a dobově 

lépe vymezitelných jubilees.) 

Tolik komentář k Cikhartově typologii afroamerických duchovních písní a jejich 

předchůdců.  

Z nejnovějších odborných publikací, které se ke spirituálům také vyjadřují, se ke mně 

dostala vydaná diplomová práce Pavla Šupola, teď již katolického kněze a absolventa 

Pedagogické fakulty UP v Olomouci, která nese název Křesťan a hudba aneb Křesťanské 

aspekty současné populární hudby jako součást výchovy mládeže. V druhé kapitole o 

historii populární křesťanské hudby správně uvádí jako hlavní kořen právě spirituály, 

které výrazně ovlivnily její další vývoj, když se čistě vokální projev proměnil 

v instrumentální. Gospely zase výrazně ovlivnily autory populární hudby, např. Elvise 
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Presleyho. Správně podotýká, že díky těmto hudebním kořenům lze i v současné 

populární hudbě nalézt mnoho křesťanských interpretů.  

Černošský spirituál charakterizuje jako „afro-americkou píseň zpravidla s křesťanským 

duchovním poselstvím.“42 Z křesťanského učení otroky nejvíce zaujala část o svobodě 

(vysvobození Židů z egyptského otroctví) a také to, že se v kostele zpívá. Není jasné, 

odkud vzal autor tento výrok: „Pro Afričany měl zpěv takřka výhradně sakrální charakter 

– když si zpívali, modlili se. A jako směsice afrických tradic a bílých kostelních žalmů 

vznikají spirituály.“43 Připomeňme, že nejen žalmů. Kromě dalších věcí uvádí také 

informaci o využití některých spirituálů při útěku z otroctví a navázání na tzv. podzemní 

železnici (síť lidí pomáhající otrokům na útěku). Uvádí, že po r. 1865 byly spirituály 

vneseny do jiných žánrů, např. blues, které převzalo zármutek objevující se ve 

spirituálech. Není tomu docela tak. Spirituály a blues se od začátku vzájemně ovlivňovaly, 

takže dokonce některé jistí autoři spatřují jako blues-spirituály, a to po celou dobu jejich 

existence, ne až v samotném závěru spirituálového období.  

Charakteristika gospelu coby duchovní hudby amerických černochů je také zavádějící, 

příliš široká. Zasazuje ho až do počátku 20. století, kam patří až hlavní vlna gospelu a ne 

jeho počátky. Dobře však vystihuje jejich významovou podstatu. Správně pojmenoval 

zapeklitý původ veleznámého gospelu Oh, Happy Day od Edwin Hawkins Singers, což je 

vlastně starý spirituál s novými aranžemi, který odstartoval éru tzv. contemporary gospel. 

Jinde je kvalifikován na pomezí gospelu a soulu. Jako zástupce českých interpretů uvádí 

Spirituál kvintet (spirituály) a méně známý Alfa Gospel Praises (gospely).  

Velice zasvěceně a přehledně pojednává o dalším vývoji i o současných světových a 

českých interpretech moderní křesťanské hudby. V mnohých vidí vzory využitelné pro 

výchovu současné mládeže, které ji oslovují mnohem lépe a více, než kterýkoliv učitel. Je 

to určitě taky jedna z možných cest, jak zaujmout mládež a pozitivně na ni působit. Tento 

nápad by bylo zajímavé vyzkoušet ve školní praxi. 

 

 

 

                                                 
42 ŠUPOL, P.  Křesťan a hudba. Křesťanské aspekty současné populární hudby jako součást výchovy 
mládeže. 1. vydání, Olomouc 2009, s. 27 
43 Tamtéž, s. 28 



 26 

 1.2.1.3 Literatura popularizační 

 

 

O černošských spirituálech zajímavým způsobem pojednává článek Ing. Zbyňka Máchy 

Černošské spirituály z počátku 90. let.44 Je napsán lehce popularizačním tónem a určen 

spíše pro věřící čtenáře, ale zachovává si vědeckou přesnost a pevnou stavbu. „Černošské 

duchovní písně, projevy hluboké víry otroků na americkém kontinentě, byly určeny 

především pro společný zpěv. Jejich melodie musely být co nejjednodušší, aby je každý 

zpěvák snadno zvládl. Měly snadno zapamatovatelný refrén, jen lehce nahozené harmonie 

a výrazný rytmický nápad. To jsou také hlavní vlastnosti, kterým vděčí za to, že přežily a 

objevují se i v dnešním repertoáru amerického kostelního zpěvu, na koncertních pódiích, 

v tradičním jazzu či v některých derivátech rockové a folkové hudby.“ Autor se vyjadřuje 

k černošskému křesťanství, k důležitosti, historii a proměnám černošského duchovního 

zpěvu. Zajímavě zpracovaná jsou především nejstarší stádia vývoje. Vůbec poprvé v české 

teoretické literatuře se tu objevuje zmínka o úloze spirituálů coby poslů tajných zpráv, 

které sehrály velkou úlohu při útěcích z otroctví. Dokonce si všímá i úlohy jednoho 

spirituálu (Joshua Fit the Battle of Jerico) coby bojové písně, užívané černošskými oddíly 

ve válce Severu proti Jihu.45 Při té příležitosti nám nemůže uniknout přímá souvislost se 

způsobem boje husitských vojsk. Gospel songs vymezuje stejně jako v EJaMPH. Zná také 

mnohé důležité interprety této hudby, o nichž se není možno v české literatuře dočíst. 

Evidentně tedy vychází ze zahraniční literatury a z konkrétních nahrávek. Jako jeden 

z prvních českých teoretiků relativně dobře stanovuje dobu, kdy spirituály vznikaly, resp. 

má pravděpodobně nejbližší odhad: na přelomu 17. a 18. století. S oběma extremistickými 

názory na vznik spirituálů (survivalismus a nonsurvivalismus) se vyrovnává tak, že pravda 

je podle něj někde uprostřed (v tomto se tedy jeho postoj od dob vydání EJaMPH 

nezměnil). Správně staví do popředí jejich primární duchovní funkci, která byla u nás 

zamlžována na úkor funkce sociální a protestní. Uvědomuje si, že v tomto ohledu je nutno 

zjednat nápravu a předestřít hloubku těchto písní v pravém světle. (Pozn.: Mohl si to 

dovolit, protože v r. 1990 už mu nehrozily sankce ze strany přisluhovačů komunistického 

režimu.)  

                                                 
44 MÁCHA, ZB.  Černošské spirituály. Český zápas, týdeník církve československé husitské. 1990, roč. 70, 
č. 15, s. 4.  
45 Tématem hudby v amerických válkách a její úlohou se autor zabývá v jiných svých pracích do hloubky. 
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Tento článek je velice dobře napsán, aktualizuje stav vědeckého bádání v této oblasti, 

a proto je velká škoda, že není běžně dostupný (autorce této práce byl laskavě zapůjčen 

samotným autorem). Rozhodně stojí za pozornost.  

Z literatury populárně vědecké se významně zmiňuje o spirituálech i Dorůžkova 

publikace Panoráma populární hudby 1918/1978 aneb nevšední písničkáři všedních dní. 

Tato kniha je mezi lidmi velice rozšířená. Dokonce podle výzkumu Mgr. Veroniky 

Marešové z PF Ostravské univerzity je tato publikace nejčastějším zdrojem informací o 

populární hudbě mezi učiteli hudební výchovy.46 Proto mají informace v ní obsažené 

důležitý vliv i na pedagogickou praxi. O spirituálech je tam pojednáno takto: „Z dob 

otroctví, kdy jedinou cestu z pozemského údolí žalu slibovalo jen náboženství v podobě 

zelených pastvin nebeských, zbyla v černošském lidovém umění významná tradice 

duchovních písní – spirituálů.“47. Spisu ovšem není ku prospěchu mírně jízlivý, tedy ne 

nezaujatý tón, kterým se vyjadřuje o smyslu náboženské víry. Mohlo by to však být 

způsobeno do určité míry všeobecně vynucovaným loajálním postojem vůči panujícímu 

politickému režimu.  

Dále spirituály srovnává s blues: „Duchovní a kolektivní starší spirituál a novější 

individuální a veskrze světské blues se dostávaly do pozice navzájem se vylučujících 

protipólů, ačkoliv svou hudební podstatu čerpaly z téže hudební tradice. Ve skutečnosti od 

sebe nikdy nestály tak daleko.“ V blízkosti spirituálů a blues se autor opravdu nemýlí, 

ovšem není pravda, že by se tyto hudební typy vždy vzájemně vylučovaly. V některý 

případech skutečně dělicí čáru vést nelze a tyto písně jsou americkými odborníky 

nazývány „blues-spirituals“.48 Problém však spočívá ve vylíčení spirituálů jako 

jednoznačně kolektivních hudebních typů. Chápeme, že autor chtěl spirituály postavit do 

kontrastu k blues, ale tak tomu ve skutečnosti nebylo, třebaže byly primárně skutečně 

sborovou záležitostí. Začátkem 20. století se na poli spirituálů i blues začali profilovat 

sólisté, kteří svým uměním vzbuzovali respekt. (Přitom mnozí z nich interpretovali oba 

hudební typy!) 

Malá, zato úspěchy sklízející knížka – tak by se dala stručně charakterizovat publikace 

Ivana Poledňáka Kapitolky o jazzu z počátku 60. let. Oblast spirituálů kvalifikuje jako 

                                                 
46 MAREŠOVÁ, V.  Praxe včleňování populární hudby do hudebního výchovně vzdělávacího procesu 
základní školy. In  Populární hudba a škola. Sborník příspěvků z konference v Praze 10.-12. května 1999. 
Univerzita Karlova v Praze – Pedagogická fakulta. 1. vydání, Praha 2000, s. 130 
47 DORŮŽKA, L. :  Panoráma populární hudby 1918/1978 aneb nevšední písničkáři všedních dní. 2. vydání, 
Praha 1987, s. 110.  
48 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 333.  
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významnou, ale i bohatou a složitou. „Termínu spirituály používáme nejčastěji pro 

duchovní písně amerických černochů, i když se jím původně označovaly náboženské písně 

bílých osadníků, a skutečně jsou i spirituály bělošské, nelišící se vždy příliš od 

černošských.“49 Jako jeden z důvodů uvádí, že i běloši horlivě a emotivně prožívali své 

náboženství podobně jako černoši, třebaže pro ty znamenalo vlastně jedinou útěchu 

v jejich údělu. S tím nelze než souhlasit.  

V zamyšlení nad původem černošských spirituálů dochází autor k tomuto: „Černošské 

spirituály se rodily odvozením z bělošských spirituálů a stále větším uplatňování prvků 

afrického dědictví. Původní černošské spirituály jsou často drsné, je na nich znát jejich 

živelný vznik i extatická nálada náboženského shromáždění. Je pro ně příznačná 

pentatonika a časté souběžné vedení hlasů.“50 Dodejme snad jen, že rozhodně „nejen 

z bělošských spirituálů“, a také to, že na počátku se právě v nejhojnější míře uplatňovaly 

prvky afrického dědictví, které uvádí vzápětí, takže to vypadá, jako by byly vloženy až 

sekundárně.  

Ivan Poledňák si je vědom i procesu renesance spirituálů počínaje 70. léty 19. století. 

Tehdy se přenesly na koncertní pódia a spolu s tím bohužel souviselo i jejich „očišťování“ 

od nejvlastnějších černošských interpretačních prvků a upravování v intencích vážné 

hudby. To se projevilo i na jejich interpretačních uskupeních: tedy velké sbory, pěvecké 

kvartety (ovšem nejen ty, častá byla i tria a kvinteta) a později i sólisté.  

Poslední odstavec informuje o tom, že: „Uvnitř velké oblasti spirituálů máme řadu 

podtypů duchovních písní (…), gospel songs, hymny, ring shouts nebo jubilee songs.“51 

Záleží na tom, jak široce vnímáme oblast spirituálů. Pokud je vnímáme v širším slova 

smyslu jako duchovní písně amerických černochů, pak je zřejmé následující. Původní 

hymny jsou čistě bělošskou a řekněme povětšinou i evropskou záležitostí, třebas je v USA 

hojně zpívali i černoši a mnohé variovali. Nejstarší spirituály byly ovšem zahrnovány 

mezi hymny. Americké duchovní písně jsou tedy nadřazeným pojmem pro žalmy, hymny 

a spirituály, ale také např. zpívaná kázání.  

Dále se už jenom konstatuje vliv spirituálů na jazz, konkrétně na vytvoření tzv. 

melodické a rytmické skupiny, což má počátek v rytmickém doprovodu zpěvu spirituálů 

v podobě tleskání a dupání všech zúčastněných.  

                                                 
49 POLEDŇÁK, I.  Kapitolky o jazzu. 2. vydání, Praha 1964, s. 47 
50 Tamtéž.  
51 Tamtéž, s. 48 
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Máme-li zhodnotit celkový přístup autora k této problematice, musíme konstatovat 

schopnost zaujmout čtenáře, fundovaně pojednat o tomto hudebním typu a navíc ocenit i 

schopnost vyhnout se sporným otázkám, na které v dané době sice byly správné odpovědi, 

ale nebyly považovány za dostatečně hodnověrné a nosné, tudíž se ocitly ve stínu jiných 

prací. V soupisu literatury najdeme jednu práci dodnes uznávaného významného autora, 

který už tehdy přistupoval k afroamerickému folklóru bez předsudků: Gilberta Chase.  

Třebas drobná co do velikosti, ne však co do významu je publikace Od folklóru 

k Semaforu.52 Je zajímavé sledovat, jaký je výsledek spolupráce dvou autorů, 

publikujících o spirituálech i samostatně. Autoři Lubomír Dorůžka a Zbyněk Mácha 

nejprve informují o tom, že k repertoáru jižní oblasti USA patřily také kromě jiných 

bělošské písně nábožné (spirituály). V rámci výkladu o historii USA je zabudováno i 

pojednání o spirituálech. „Spirituály, projevy naivní víry a náboženských představ černých 

otroků, byly určeny především pro společný zpěv. Ať už byly jejich melodie převzaty 

z náboženských písní bílých osadníků nebo ať vznikly spontánně z úryvků 

improvizovaných popěvků, jedno měly společné: musily být co nejjednodušší, aby se 

v nich každý zpěvák co nejdříve „cítil jako doma“. Pravidelné střídání sólisty se sborem, 

stručný, snadno zapamatovatelný refrén, jen lehce nahozené harmonie a výrazný rytmický 

nápad, který celou píseň „táhne“ dopředu – to jsou asi hlavní vlastnosti, kterým vděčí za 

to, že přežily, a objevují se občas i v dnešním repertoáru. A přežít pro ně nebylo snadné – 

zejména pro jejich textové zaměření.“53 Naskýtá se nám tu jedinečná příležitost 

nahlédnout do autorské kuchyně těchto teoretiků. Text nese jasné znaky Máchova 

pozdějšího „rukopisu“ (viz o něco výše), který dobře vymezuje podstatné znaky spirituálů. 

Problém je však obsažen hned na začátku: v poněkud pejorativním spojení „naivní víra“. 

Tehdy se zřejmě jednalo o jistou daň dobovému politickému režimu. Každá víra je přece 

do jisté míry naivní, ale nelze ji proto devalvovat a už vůbec ne víru náboženskou. I 

v obecně lidské rovině platí, že kdo v něco věří, má odvahu právě díky víře něco udělat. 

Ať už je to zdánlivě obyčejná víra, např. že tramvaj, ve které jede, jej doveze k cíli. 

Ovšem kvůli svému náboženskému přesvědčení je člověk v jakékoliv době tzv. nucen jít 

s kůží na trh. Proto adjektivum „hluboké“ (víry), které užil Mácha ve svém porevolučním 

článku, je v tomto smyslu samozřejmě na místě a v našich očích vyvstává jako snaha o 

rehabilitaci jeho předchozích vyjádření.  

                                                 
52 Dorůžka, L.; Mácha, Z.  Od folklóru k Semaforu. 1. vydání, Praha 1964, 156 s.  
53 Tamtéž, s. 22 
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Dále autoři krátce pojednávají o prvním příchodu spirituálů do Evropy v nové 

koncertní podobě, ať už zaznívaly z úst mnohačlenného sboru či jediného sólisty. Také 

zdůrazňují jejich zdomácnění v jazzových orchestrech a následný průnik několika 

nejznámějších do zpěvníčků k táborovým ohňům. (Škoda, že tu není uvedena jakákoliv 

literatura. Bylo by zajímavé zjistit, které zpěvníky mají autoři na mysli.) Dodejme, že 

podle našeho názoru právě toto byl první významný impuls k zakotvení spirituálů 

v povědomí českého národa a, troufneme si říci, i v jeho hudební tradici.54 Aniž by to 

kdokoliv čekal, tato tradice měla být brzy znovu objevena a v dobách komunistického 

režimu i prověřena. Ale o tom až v dalších kapitolách.  

Velmi zajímavým příkladem je sledování stylových proměn spirituálu Down by the 

Riverside. (Při této příležitosti připomeňme, že autoři tu vycházeli nejen z literatury, ale 

především z poslechu, k němuž nabádají i své čtenáře tím, že odkazují k jednotlivým 

deskám.) Původně měl dvě funkce, které byly obsaženy v textu: duchovní (biblická slova) 

a antimilitaristickou (válka už nikdy nesmí být). Potom melodie nabyla instrumentální 

podoby v ranných jazzových souborech. V období jazzového revivalismu se píseň 

objevila znovu, tentokrát jako zpívaný šlágr, přičemž text v každém jazyce obsahoval jiné 

významy. Je zajímavé sledovat, jestli ten který překlad alespoň vzdáleně užil něco 

z původního výraziva, nebo se mu absolutně vzdálil většinou proto, aby přitáhl pozornost 

mladé generace posluchačů. Autoři si tu také kladou otázku, proč právě tyto spirituály 

byly tolik oblíbené, že se je jazzoví hudebníci rozhodli několikrát za sebou „vytáhnout ze 

šuplíku zapomnění“. Důvody jsou podle nich „mateřská znamínka spirituálů“: rytmické 

napětí, přehledná melodie a jednoduchá harmonická sazba.55  

Mezi mladší publikace o jazzu, které mají ve svém úvodu drobnou kapitolku o 

spirituálech, patří i Hudba černá a bílá od Zdeňka Slabého. Ten si pro definování 

spirituálů bere na pomoc slova zpěváka Paula Robesona: „prosté a krásné písně dětství, 

slýchané každou neděli a každý den doma a v černošské obci, velmi poetické církevní 

zpěvy a spirituály černošské kazatelny a kongregace.“56 Tato „nevědecká“ definice 

vypovídá o lidovém původu a užívání spirituálů v životě černochů. Všimněme si však 

zmínky o kazatelně, tedy o zpěvech kazatele, mnohdy v součinnosti s kongregací. Zde je 

tedy nepřímo naznačen jeho bezprostřední podíl na tvorbě mnohých z těchto duchovních 

                                                 
54 K tomu dále přispěla přítomnost spirituálů v některých zpěvnících křesťanských církví a později 
samozřejmě zpěvníky Spirituál kvintetu. 
55 Dorůžka, L.; Mácha, Z.  Od folklóru k Semaforu. 1. vydání, Praha 1964, s. 23 
56 SLABÝ, Z. K.  Hudba černá a bílá. (O historii jazzu a jazzových hudebnících.) 1. vydání, Praha 1984, s.15 
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písní. Dále autor předkládá zajímavý názor, že černí otroci uchopili vnucené křesťanské 

náboženství a zejména duchovní písně po svém, tedy v duchu své africké tradice (rytmy a 

tance – trochu přitom pozapomněl na nehudební obsah náboženství…). Spirituály podle 

Slabého „nebyly skládány jednotlivcem: vznikaly jako improvizace kolektivu při 

bohoslužbách a věřící do nich vkládali své utrpení.“57 Ovšem ne vždy, někdy se na nich 

skutečně autorsky podílel pouze jednotlivec, tedy právě kazatelé a reverendi. Následuje 

překlad textu spirituálu Nobody Knows. Dále vykresluje obraz toho, jak to asi v praxi 

vypadá. Na základě zvukových záznamů popisuje zvolání kazatele, odpovědi 

shromáždění, jejich postupné přicházení do stavu vytržení mysli, z nějž vytryskává píseň 

doprovázená tleskáním. Rozhodně je ale zvláštní, že se nezmiňuje o bílých hymnech, 

které byly často černochy variovány.  

Spirituály vnímá jako první prolnutí evropské a africké hudební kultury v Americe 

(časový údaj doby vzniku se šalamounsky omezuje na „dlouho před vznikem jazzu“) a 

spolu s blues je považuje za významné kořeny jazzu. „Posléze“ se spirituály staly 

koncertní záležitostí (jenže to bylo poněkud dříve, než na počátku 20. století!) a uvádí 

nejvýznamnější interprety: Paula Robesona a nově také Golden Gate Quartet. Správně 

klade počátky gospelů do období po občanské válce, ale vymezení „duchovní písně 

autorské, zpívané sólově“58 opět pozapomíná na jejich původní prostředí, kde se zpívaly 

téměř výhradně za účasti sboru a celého shromáždění, a komentuje jen koncertní 

provedení. Uvědomuje si zpětný vliv jazzu a uvádí největší zpěvačky gospelů. Vhodné je 

uveřejnění komentáře Mahalie Jacksonové ke zpěvu jako k poslání sdělit zprávu 

obsaženou v těchto písních a vyzpívat vše, co cítí ve svém nitru. To je citace 

z Lehmannovy knihy o životě a poslání Mahalie Jacksonové (viz dále).  

 

Teď mi dovolte se krátce vyjádřit k hudebně popularizačním lexikografickým dílům. 

Naprosto zavádějící a hlavně zoufale nedostatečná je informace, kterou nám podává 

Hudební slovník pro každého59. Lze tu nalézt jen heslo spiritual song (se špatnou 

výslovností) a vysvětlení: „angl., duchovní píseň. Duchovní píseň bílých obyvatel 

Ameriky.“ Vzhledem k dříve uvedeným poznámkám k jiným textům se domnívám, že 

toto nepotřebuje žádný komentář, neboť neudává ani to nejjednodušší pravdivé vysvětlení 

pro běžnou potřebu uživatele. Slovník je prostě cenný pro zpracování jiných hesel.  

                                                 
57 Tamtéž. 
58 SLABÝ, Z. K.  Hudba černá a bílá. (O historii jazzu a jazzových hudebnících.) 1. vydání, Praha 1984, s.15 
59 VYSLOUŽIL, J.  Hudební slovník pro každého. 1. část. 1. vydání, Vizovice 1995, s. 276. 
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Jinak je tomu však v souvislosti s další drobnější, populárně vědeckou publikací – 

Slovníček základních hudebních pojmů. V něm je spirituál vymezen jasně, stručně, 

přehledně a správně: „Duchovní píseň amerických černochů z doby, kdy se seznamovali 

s křesťanstvím.“ Snad bychom jen dodali „a pozdější.“ Většinou jsou spirituály 

motivovány myšlenkou rovnosti všech lidí – sehrály proto významnou úlohu 

v uvědomovacím procesu černošského obyvatelstva USA před občanskou válkou a v jejím 

průběhu.“60  

 

1.2.1.4 Literatura zahraniční mající vliv na české prostředí 

 

 

Českou hudební scénu ovlivňovaly a stále ovlivňují tři významné zahraniční knihy, které 

byly přeloženy do češtiny. První je důvěryhodná a mezi veřejností oblíbená publikace 

lexikografického typu, a sice původně německý Encyklopedický atlas hudby.61 Spirituál je 

tam zanesen pod heslem Negro spiritual a je charakterizován takto: „Černoši v jižních 

státech USA zpívali své duch. písně k bohoslužbě se starými africkými zvyky, jako bylo 

ostinátní tleskání rukama a dupání nohama, kolové tance před kostely a aktivní účast na 

bohoslužbě. Call and response oživovaly knězovo čtení biblických příběhů a evangelia 

(gospel songs). Zajetí Židů v Egyptě se stalo výrazem vlastního zotročení. Na call kněze 

odpovídá obec Let my people go.“ Následuje praktická ukázka call and response na strofě 

spirituálu Go Down, Moses.  

 
Notová ukázka č. 2; Pozn.: Černošský spirituál s podloženou harmonií a druhým hlasem. Toto jsou typické 
akordy, např. moll s velkou sextou, D7 na VI. st. a chromatický druhý hlas coby improvizační model. 

 

Dále se říká, že se zpívalo a capella, ale i s nástroji a hlavně se všemi černošskými 

výrazovými prostředky (hot intonation62 apod., čímž má autor na mysli i blue notes, off 

                                                 
60 VRKOČOVÁ, L.  Slovníček základních hudebních pojmů. 3. vydání, Praha 1996, s.178 
61 MICHELS, U.  Encyklopedický atlas hudby. [Deutschen Taschenbuch Verlag Atlas Musik.] 1. české 
vydání Praha 2000 (DTV Mnichov, 1. vydání 1. dílu 1977, 1. vydání 2. dílu 1985), s. 507  
62 Jinak tzv. dirty notes neboli nečisté tvoření tónu založené na černoš. mluvě s klouzáním, vibratem, 
chvěním, tlaky, šumy, vzdechy apod.  
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beat, alterace, princip call and response, improvizace a polyfonie – k ní správně podotýká, 

že je to původně spíše heterofonie, ale v pozdějších aranžmá, roz. v duchu evropské vážné 

hudby – perfektní kontrapunktická polyfonie). Autor si je vědom i toho, že spirituály patří 

k bezprostředním kořenům jazzu. Ještě ve 20. letech byly slyšet v kostelech, ale také už 

z nahrávacích studií (např. aranžmá pro sóla, sbor a orchestr – Burleigh, Armstrong, 

Priceová). Mezi slavné spirituály podle Michelse patří Nobody Knows, Swing Low, ale i I 

got a shoes a Jonah in the Wale, které jsou u nás téměř neznámé.  

Je to tedy dost odlišný pohled na věc ve srovnání s českými encyklopediemi. Vytkli 

bychom jedinou drobnost: ukázku ze sloky spirituálu Go Down, Moses nazývá autor 

spirituálem When Israel.  

Mahalia Jacksonová zpívala písně naděje63 (1980) – tak zní titul knihy, který 

z německého originálu Gospelmusik ist mein Leben (1974) přeložila Jarmila Svobodová. 

Všem, kdo se chtějí něco dovědět o afroamerické hudbě ve čtenářsky přitažlivé podobě, 

ale především o tehdejším americkém společenském klimatu, bych doporučila právě tuto 

útlou publikaci.  

Hned počáteční kapitoly nám kromě informací o společnosti a společenské situaci 

nabízejí údaje i o dance na Congo Square64, ale např. i o církvích a denominacích 

(zejména o těch Afroameričany hojně navštěvovaných, tedy baptistech a metodistech), a 

to ve velmi čtivé formě. Mezi tím se zmiňuje o spirituálech (charakterizuje je jako 

„jednoduché písně otroků“, s čímž se samozřejmě z odborného hlediska nemůžeme 

spokojit) a samozřejmě o gospel songs a o jejich provozovací praxi (ty autor připomíná až 

v souvislosti s prvním černošským gospelovým kvintetem v Chicagu, zvláště pak 

v souvislosti s postavou a tvorbou Thomase Dorseyho, v neposlední řadě nabízí i pohled 

samotné M. Jackson). Kniha kromě zmíněného poutavě zachycuje život Mahalie 

Jacksonové i jejích blízkých, ale také její zkušenosti, postoje a názory. Mnoho informací, 

které jsou tu zaneseny, bylo tehdy novinkou a v českém kulturním kontextu nikdy 

nezazněly. Tuto knihu lze doporučit hlavně z toho důvodu, že se opírá o tehdy moderní 

vědecké poznatky, které jsou tu povětšinou věrohodně tlumočeny a které nepodléhají 

žádným předsudkům, byť je dodržován rámec nevědecké, tedy popularizační publikace. Je 

tomu tak z toho důvodu, že autor se tématem afroamerických duchovních písní do 

                                                 
63 LEHMANN, Th.  Mahalia Jacksonová zpívala písně naděje. [Gospelmusik ist mein Leben.] 1. vydání, 
Praha 1980 
64 Jedná se o popis průběhu dochovaného ring shout, tance v kruhu doprovázeného zpěvem a výkřiky.  
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hloubky odborně zabýval a napsal ještě jednu významnou publikaci, Nobody knows…, o 

které ještě pojednáme.  

Zajímavé jsou informace o rozvrstvení obyvatelstva, jejich bídě, každodenních 

problémech, o větších životních možnostech černochů v Chicagu, o rasismu, ale i o 

důležité úloze církve apod. Nenásilně tak poznáváme podhoubí, z něhož vznikly nejen 

spirituály a gospely, ale i jazz a jeho různé vývojové podoby, či blues a jeho zákulisí. 

Původ spirituálů je tu výhradně odvozován od interakce mezi kazatelem a shromážděním, 

což není celá pravda. Velmi dobře je i vylíčen boj černochů za rovnoprávnost, na němž se 

Mahalia Jackson aktivně podílela po boku Martina Luthera Kinga. Přesto není zobrazena 

jako idol, ale jako prostá žena, kterou skutečně byla.  

V rámci psaní publikací o jazzu narazili zřejmě naši teoretikové na Newtonovu knihu 

Jazzová scéna65, která je zaujala natolik, že se rozhodli dát podnět k překladu (Antonín 

Matzner napsal úvodní poznámku). Byla považována za významnou pro vykreslení 

sociologického prostředí vzniku a utváření jazzu a jeho podob. Pojďme se podívat na 

Newtonovy názory ohledně spirituálů.  

Zajímavě se vyjadřuje o africké hudbě a jejím vlivu nejen na anglosaskou tradici, ale i 

na její fúzi se španělskou a francouzskou hudbou. Dívá se tedy z většího nadhledu a má 

velmi zajímavé závěry. Také z těchto několika stránek je patrná věcnost, stručnost a 

přitom obsažnost jeho vyjadřování.  

Pohled na spirituály je ovšem také trochu shora, a bohužel do určité míry řekněme 

povrchní až ledabylý. Je evidentní, že se touto problematikou nechce zabývat ani 

okrajově. Newton tyto písně nedefinuje, jen uvádí příklad prolínání blues a spirituálů 

(slovně). Dále dodává pouze to, že: „První spirituály vznikají daleko dříve – určitě před 

rokem 1800.“66 Vzhledem k hlavnímu zaměření knihy se omezuje na výrok, že: 

„Spirituály a gospely se zpívaly anebo odříkávaly ve všech stádiích hudebního vývoje a 

obojí neustále vytvářelo nevyčerpatelný rezervoár pro jazz obecně i pro skladby určitého 

typu.“67 Musíme tedy s politováním konstatovat, že v této publikaci se o spirituálech 

dozvíme pramálo. Cenná je však kromě pohledu na jazz z hlediska hudební sociologie 

např. i pro své pojednání o africké hudbě a jejím vlivu na celém americkém kontinentě.  

                                                 
65 NEWTON, FR.  Jazzová scéna. [z orig. The Jazz Scene.] 1. české vydání, (1st edition 1959), Praha 1973, 
395 s. 
66 Tamtéž, s. 71 
67 Tamtéž.  
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Dala by se sem zařadit ještě Courlanderova práce (v Městské knihovně), ale troufám si 

tvrdit, že nijak české pojetí spirituálů neovlivnila, proto jsem ji zařadila do odborné 

zahraniční literatury (viz oddíl 1.2.2.2). 

 

 1.2.1.5 Literatura notová  

 

Spirituály u nás vycházely už za první republiky, ovšem jedinou ucelenou sbírkou těchto 

písní bylo na dlouhou dobu až dílo Zbyňka Kožnara z r. 1955 Černošské spirituály (viz 

dále). Sbírka pravděpodobně byla motivována i návštěvami černošského zpěváka Paula 

Robesona v Československu, a to dokonce třikrát, 1945, 1949 a 1959. Také následuje své 

úspěšné zahraniční kolegyně (např. v Německu jich bylo hned několik). Ovšem takovou 

základní a řekněme světovou sbírkou spirituálů je The Books of American Negro 

Spirituals (autoři James Weldon Johnson a James Rosamond Johnson), významné je 

ovšem i velmi staré dílo Burleighovo, Negro Spirituals. Vedle toho je známá i práce 

Workova68 a samozřejmě nesmíme opomenout ani díla otce a syna Lomaxových (viz 

zahraniční literatura) a Hoganův The Oxford Book of Spirituals. 

Už od dob Burleighových se vžil určitý trend, že se tyto písně obvykle vydávají 

v úpravách pro sólový hlas s doprovodem klavíru či harmonia. Předpokládalo se, že 

každý, kdo bude chtít, si snadno vytvoří na základě této harmonie úpravu pro soubor či 

sbor. (Jenže to zdaleka není tak snadné, jak by se mohlo zdát, tedy aby to znělo dobře ve 

sborové sazbě a navíc to alespoň trochu odpovídalo původnímu duchu spirituálů.)  

Kožnarova sbírka výrazně oslovila hudební veřejnost. Spirituály tu jsou pojaté jako 

projevy ubohého utiskovaného proletariátu toužícího po svobodě a bojujícího proti 

vykořisťovatelům. Kožnar v předmluvě sugestivně vykresluje obrázek týraného, 

bičovaného a všeobecně utiskovaného otroka, jehož zabití nebylo považováno za zločin, 

zato jeho krádež ano. A náboženské motivy? O nich pisatel říká, že si černoši vytvořili 

vlastní představu boha, akcentující především to, že před ním jsou si všichni lidé rovni, že 

vysvobodil své vyvolené z egyptského otroctví, po čemž oni také toužili, atp. Navíc 

upozorňuje na to, že v některých textech nejsou přítomny jen biblické motivy, ale jsou 

dovedně aktualizovány – obsahují věci, které se bezprostředně týkaly života černochů.  

                                                 
68 WORK, J.W.  American Negro Songs; 230 Folk Songs and Spirituals, Religious and Secular. Dover 
Publications, 1st edition NY 1998; (Crown Publishers 1st edition NY 1940; 259 p. 
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Předmluvy obou vydání se od sebe příliš neliší, text je vlastně téměř identický. Ovšem 

jedna z těchto drobností není zcela bez zajímavosti: první vydání z roku 1955 na počátku 

hrdě konstatuje, že Paulu Robesonovi byla udělena Mezinárodní Stalinova cena „Za 

upevnění míru mezi národy!“ V druhém vydání z roku 1961 se dotyčný stal už pouhým 

nositelem Mezinárodní ceny míru. 

Sbírku třiceti čtyř písní pro zpěvní hlas s doprovodem klavíru tedy sestavil a zastřešil 

svým jménem Zbyněk Kožnar. Klavírní úpravy těchto spirituálů vytvořil Bedřich 

Nikodem a přestože mají jisté kvality, jsou spíše v duchu artificiální hudby. Texty písní 

jsou uvedeny jak v angličtině, tak v češtině; do češtiny je přeložil Jiří Joran. Snažil se o 

věrný, přesný překlad, který sice nemá příliš vlastní poetičnosti, zato se nevyhýbá 

náboženským výrazům jako Bůh, Pán, Duch svatý apod., na která byl jinak panující 

komunistický režim velice alergický (v předmluvě jsou psána s malými počátečními 

písmeny, ne tak v textu písní). Úroveň překladů je tedy průměrná, avšak Kožnar i Joran 

byli zanedlouho přizváni Lubomírem Dorůžkou k velkému projektu, jehož ideou bylo 

seznámit českou společnost počátku šedesátých let s americkou poezií; proto 

stejnojmenná kniha, kde se tito vedle několika českých básníků a literátů podíleli na 

překladech písní.  

Kožnarova publikace přes uvedené nedostatky měla pro českou hudební scénu 

mimořádný význam a stále je hojně využívána například na hudebních školách a 

konzervatořích. Její obdoba, která ovšem neobsahuje pouze spirituály, vyšla na 

Slovensku, resp. v slovenské části ČSSR. Sestavil ji Lubomír Dorůžka a byla vydána roku 

1961 pod názvem Spieva Paul Robeson.69 Evidentně čerpá z české předlohy (stejné motto 

i oznámení o Stalinově ceně), jen úvodní slovo je voleno tematicky pouze k Robesonově 

osobnosti, přičemž je vyzdvižena neohroženost prokázaná při vystupování i 

v nebezpečném, rasisticky smýšlejícím prostředí. Nesměla ovšem chybět zmínka o jeho 

návštěvě v SSSR. Kromě českých textů se objevují také texty slovenské (tedy v případě, 

že český text existoval, jsou slova uvedena ve třech jazycích). Autorem slovenských textů 

je Rudolf Skukálek.  

Tento sešit obsahuje pouze 12 písní, z toho první je už světoznámý song Jeroma Kerna 

z muzikálu Loď komediantů – Ol´ Man River, český text pochází z pera Jana Wericha. 

Jedná se ovšem o píseň složenou v duchu spirituálů a nikoliv o spirituál. Většina dalších 

písní je převzata z české publikace, tedy s texty Jiřího Jorana a s klavírními úpravami 

                                                 
69 DORŮŽKA, L.  Spieva Paul Robeson. 1 vydání, Praha-Bratislava 1961 
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Bedřicha Nikodema. Výjimku tvoří spirituály Water Boy a Go Down, Moses, neboť 

autorem českého textu je basbarytonista Josef Urban, který se stal známým i v souvislosti 

s interpretací spirituálů, a o klavírní úpravu se postaral Sláva E. Nováček (patrně Urbanův 

korepetitor). Toto je vzácný přímý doklad o Urbanově činnosti na poli spirituálů. Zřejmě 

coby povinná daň režimu byla jako poslední číslo zařazena Píseň o vlasti od Izáka 

Dunajevského s původním ruským textem i českým a slovenským překladem. I na 

Slovensku na počátku 60. let se tolerování tohoto jediného typu afroamerické (navíc 

duchovní!) hudby ve srovnání s přísnou prohibicí všeho kolem jazzu rovnalo zázraku.70 

Šťastnou náhodou se mi dostal do rukou naprosto unikátní, na první pohled křesťanský 

zpěvník, který obsahuje téměř třetinu spirituálů! Nese obyčejný název „Nové písně I.-III.“ 

a je psán na stroji (tedy vydán samizdatově), jak už bylo u podobných „dílek“ zvykem. 

Jediné, co se dozvídáme, je, že se užíval při „Náboženském cvičení po konfirmaci“ mezi 

květnem 1964 až lednem 1965. Vzhledem k českým překladům si troufám tvrdit, že se 

stal předlohou pro pozdější mnohá známá vydání zpěvníků křesťanských rytmických písní 

pro mladé – Cantate. Stejně jako následující publikace bez výjimky obsahuje české texty, 

tedy překlady povětšinou opět Joranovy.  

V roce 1977 u příležitosti vydání LP desky skupiny Spirituál kvintet – Spirituály a 

balady – vyšla u Supraphonu drobná hnědá brožura obsahující notový zápis celkem osmi 

spirituálů a několika dalších písní (tradicionály, irské balady a baladu z války Severu proti 

Jihu). Jsou téměř všechny jednohlasé, u tří z nich jsou v určitých místech naznačeny druhé 

hlasy, které přesně odpovídají úpravám aranží Spirituál kvintetu. Mnohem častější je 

naznačení kytarového partu (předehry atp.) Brožura je tedy jakýmsi předvojem zpěvníků 

této hudební skupiny.  

Další notová publikace Černošské spirituály vyšla až v roce 1989 u příležitosti 32. 

ročníku Festivalu sborového umění v Jihlavě. Zájemcům o sborové úpravy z dílny 

Štěpána Charváta s texty Jiřího Jorana, samozřejmě převzatými z Kožnarovy publikace, 

bylo v tomto repertoárovém sborníku71 předloženo pouhých šest nejznámějších spirituálů. 

Z toho tedy logicky usoudíme, že pokud některý sbormistr měl zájem o notový materiál, 

musel si jej ponejvíce opatřit nebo upravit sám.  

Avšak zájemce o jakýkoli notový záznam spirituálů se přece jenom měl kam obrátit. 

Přestože se několik spirituálů objevilo tu a tam v křesťanských zpěvnících spolu s dalšími 

                                                 
70 Z osobního rozhovoru s jazzovým publicistou Igorem Wasserbergerem. 
71 Repertoárový sborník VII-4: Černošské spirituály- smíšené sbory /úprava Štěpán Charvát/. 1. vydání, 
Jihlava 1989. 
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tzv. rytmickými písněmi, vycházejících nejčastěji pod názvem Cantate, hlavním zdrojem 

byl bezesporu zpěvník skupiny Spirituál kvintet. Jeho první díl72 vyšel v roce 1992 u 

příležitosti třicátého výročí založení a o šest let později jej doplnil díl druhý73. K úplnosti 

bychom měli poznamenat, že oběma dílům jaksi „na zkoušku“ předcházelo vydání 

stejnojmenné útlé publikace74. Ve zpěvnících nalezneme fotodokumenty z historie 

skupiny i vzpomínky. Kromě spirituálů zahrnují však i písně renesanční z českého i 

zahraničního prostředí (Ave tu pura puella, Batalion, Růžička nebo Válka růží). Další 

významnou kapitolu tvoří irské a skotské balady (Širý proud, Trh ve Scarborough), ale 

také české a moravské lidové a obrozenecké písně v citlivých úpravách (Široký, hluboký; 

Povídajú ludé, Pocestný, Dívka z mlejna). Největší část je však věnována spirituálům a 

tradicionálům (Stará archa, Farao, Farewell, Autobusy přijíždějí, Mlýny atd.). Dokonce tu 

mezi nimi nalezneme i tzv. bílý spirituál (We Are The Hebrew Children) nebo work song 

(Hlínu na něj hodíme). Píseň Čekám na svůj den (Witness), která bývá hodnocena jako 

černošský spirituál, by mohla posloužit jako typický příklad prolínání work songs a 

spirituálů, ale pouze v českém textu. V originále se jedná o typický spirituál.  

Asi třetinu spirituálového repertoáru tvoří písně s původním anglickým textem. Na 

překladech ostatních písní se více či méně podíleli jednotliví členové, avšak nejvíce se o 

ně zasloužil Dušan Vančura. Texty mají různou míru původnosti. Některé jsou přeloženy 

poměrně přesně, většina jich nese základní původní významy a zbytek je dotvořen, jiné 

však zachovávají pouhý obrysový rámec původního námětu a existují i ty, jejichž text je 

zcela vzdálen od původních významů. Úpravám melodií a harmonické stránky 

jednotlivých písní se věnuje především muzikolog a vedoucí souboru Jiří Tichota. Texty 

se vyznačují výraznou poetičností, melodie zase líbivostí. U některých písní, jako 

například It´s Me, je zaznamenána i sborová úprava, na níž lze poznat zkušený a citlivý 

přístup k vokální sazbě. Rozsah jednotlivých písní odpovídá přirozené poloze lidského 

hlasu.  

Po roce 1990 se na českém knižním trhu objevila sbírka s názvem Spirituals, v níž je 

pro sólový zpěv a klavír upraveno asi třicet písní. Není však zdaleka tak rozšířená jako 

Kožnarova publikace.  

                                                 
72 SPIRITUÁL KVINTET, 1. díl. 1. vydání, Praha 1992, 143 s.  
73 SPIRITUÁL KVINTET, 2. díl. Cheb, 1998, 106 s.  
74 SPIRITUÁL KVINTET. 1. vydání, Cheb 1992, 24 s. 
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Spirituály se také objevovaly v nových zpěvnících s anglickými písněmi, které 

vznikaly pro školní účely. Jednou z nich je i Zpíváme anglicky,75 kterou uspořádal Jiří 

Heřman. V kapitolce „černošské“ nalezneme celkem pět většinou méně známých 

spirituálů.  

 

 1.2.1.6 O spirituálech v učebnicích  

 

V nové řadě učebnic HV, které vydalo SPN v r. 1998, musíme vzhledem k jejich 

současnému rozšíření hledat nejdříve. Učebnice pro druhý stupeň jsou dílem Alexandrose 

Charalambidise a kol. Ve větší míře se v nich vyskytuje učivo NAH. Učebnice pro 6 a 7. 

třídu jsou zaměřeny na hudební teorii a formy, což je proloženo lidovými a umělými 

písničkami, většinou v poměru 1:1, nebo mírně převažují LP. Několik málo úryvků či 

písní z děl artificiální hudby tento výběr doplňuje. V učivu pro 8. a 9. třídu náhle 

zažíváme obrovský nárůst látky hudebních dějin (světová a poté česká hudba), což souvisí 

s větším počtem ukázek tohoto druhu. Současně je autorům jasný zvýšený zájem o NAH, 

takže ve výsledku je např. v učebnici pro 9. ročník 1 LP a 1 koleda. To je jistě škoda, 

přestože zájem studentů v pubertě o LP upadá. Je však možné tento nepoměr zvrátit 

poslechovými ukázkami spojení LP a jazzu, rocku či popu, nebo právě vnesením jiného 

folklóru, který má pro mladé lidi příchuť exotiky, např. afroamerického. To se autorům 

podařilo v učebnici pro 8. třídu.  

Anglicky se dnes učí téměř každý, takže by snadné texty spirituálů neměly být 

problémem a navíc je možné velice dobře tyto písně využít i k mnoha jiným hudebně 

výchovným činnostem. Bohužel jsou tu uvedeny pouze dva „tradicionály“ – přihrádka, 

kam se nacpe všechno (Starý příběh a Stará Archa), které jsou ve skutečnosti spirituály 

(King Jesus a Ol´ Ark Is A-Movering), navíc v češtině. Stačilo by podívat se do zpěvníku 

Spirituál kvintetu, odkud je jistě museli převzít. Zmíněno je tu otrokářství, stručně historie 

USA a pak se vysvětlují pojmy. Spirituál je vyložen jako „duchovní sborové písně 

amerických černochů“ – chybí slůvko většinou nebo původně sborové. Bylo by možno 

výrazně využít příležitosti k procvičení rytmu, k odkazům na africkou hudbu a pokusit se 

o polyrytmii a polymetrii. Šlo by to využít pro interdisciplinární, multikulturální a 

polyestetickou výchovu, ale i pro výchovu proti rasismu a xenofobii, o natrénování 

                                                 
75 HEŘMAN, J.  Zpíváme anglicky. 1. vydání, Praha 2001, 102 s. 
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snadného čtyřhlasu, o obrovském potenciálu využití při školním sborovém zpěvu 

nemluvě… Z tohoto hlediska nesplňují učebnice požadavky dnešní doby. Jsou novátorské 

v mnoha ohledech, ale ještě v jednom zklamaly: zase jsou spíše ztělesněním snahy hustit 

do dětí spoustu informací. (Je ovšem pravda že opět záleží na tom, jestli je učitel pojme 

jako zajímavost nebo text, z jehož znalostí bude žáky zkoušet.) A třebaže obsahují náměty 

na činnosti, je jich pohříchu málo, tedy jen jako dodatek každé veliké kapitoly. A přitom 

právě ty by podle mého názoru měly být středem každé dobré hudebně výchovné hodiny. 

Lepší situace není ani v metodických příručkách, tam jsou dovzděláváni učitelé (ne že 

by to mnozí v tomto ohledu nepotřebovali…) a opět námětů na činnosti je málo. Podobně 

se situace opakuje v učebnicích pro gymnázia, kde je penzum vědomostí ještě větší, 

mnohé se však opakuje z učebnic pro ZŠ. Učivo o hudebních dějinách AH i NAH je 

řazeno chronologicky s pokračováním v druhém dílu učebnice. Vše je dobře prezentováno 

na ukázkách, některé jsou i vícehlasé (což je jistým plusem), dobře je promyšleno 

závěrečné setkání „pana Arta a Nonarta“. Nicméně nenajdete tu jedinou ČLP. 

S hudebními činnosti je to tentokrát o něco lepší (i drobná kapitolka v závěru), někdy jsou 

však obtížné (zpěv do g2 i výše apod.) Obě učebnice tentokrát nevyznívají tolik 

encyklopedicky, o všem je pojednáno uměřeně, přehledně, bez zbytečných detailů. Velice 

dobře jsou tu voleny hudební ukázky.  

Spirituály jsou tu už poněkud lépe vymezeny (zpívané většinou sborově). Vznikaly 

poté, co se černoši seznámili s křesťanstvím a postupně si osvojovali křesťanský rituál. 

Zmíněna je myšlenka rovnosti lidí před Bohem a identifikace černochů se starozákonními 

židovskými příběhy. Vše o spirituálu je evidentně čerpáno z EJaMPH i se všemi 

nedostatky – např. hudebně jsou spirituály odrazem spirituálů bělošských, s nimiž se 

černoši seznámili na začátku 19. století v Kentucky… Můžeme se ale setkat i s melodikou 

odvozenou od kázání (snížený 3.st. v sepětí s 1.), která je evidentně opět pouze opsána 

z EJaMPH. A takto je veškerá černošskost a originalita černošského tvůrce nadobro 

setřena. Nevadí, že před tím vymezili ryze černošské prvky: polyrytmika, osobitost 

sdělení a prožívání, ale i zvolání a odpověď a také pentatoniku či čtyřdobé metrum. 

Dokonce s chybou opsali i notový příklad (…Ain´t that roght brother – viz str.8). Navíc je 

to neuspořádané, pojmy jsou míchány s jinými, např. s riffy (údajně u ukolébavek) a 

s pojednáním o jazzu. Zcela je opomenuta pohybová složka. Z hudební teorie je tu 

prezentováno to, co bylo i v učebnicích ZŠ, jen snad lépe vysvětleno.  

O 25 stran dále je u příležitosti připomínky archaického pochodového jazzu 

vzpomenuta píseň Když svatí pochodují, kterou se děti naučily na ZŠ. Zde je bez textu. 
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V části písničkových ukázek je nejprve ukázka z muzikálu 40. let s odkazem 

k pentatonice. Dále jsou uvedeny čtyři spirituály s českým textem. Jdi, Mojžíši (překlad 

Jiří Blažek – ne příliš povedený!), Vozíčku, ke mně leť (překlad Jiří Joran), Davide, hraj 

na harfu (překlad Jiří Joran), Kde řeky hučí proud (Down By The Riverside, překlad Jiří 

Blažek). Ano, existují české překlady k mnoha spirituálům, ale většinou je lépe volit 

původní text, zvláště není-li složitý, jako v prvním případě. Spirituál o Davidovi je 

interpretačně náročný a méně známý. Raději bych doporučila zvolit spíše např. Nobody 

Knows nebo It´s Me.  

 Dále jsou zařazeny různé umělé písně s anglickým textem, např. This here goat. 

Ovšem ta existuje v hezké české úpravě a je známá pod názvem Kozel, která je jistě pro 

studenty přijatelnější. Proč tady není zvolen český text, který je bez výjimky nucen 

spirituálům?  

Tyto zmíněné, dnes nejčastěji používané učebnice HV však nebyly novátorským 

pokusem ve smyslu včlenění populární hudby do výuky. Předchozí řada učebnic z dílny 

autorského kolektivu Jaroslava Mihuleho včetně těch z r. 1989 trpěla jistou sounáležitostí 

s oficiální komunistickou ideologií, ale krátce po revoluci (1994 a 2. vydání 1997) vyšla 

nová učebnice pro 8. ročník. Autorská trojice Jaroslav Mihule, Ivan Poledňák, Petr 

Mašlaň) si byla vědoma nových úkolů a možností a s chutí se pustila do práce. Na tu dobu 

novátorsky se tu ve značné míře věnují NAH, která už nebyla považována za podezřelou 

či nebezpečnou. Už se tu například smí objevit duchovní píseň či protestantský chorál, což 

bylo donedávna nemyslitelné. Zejména v počátečních textech je patrný „rukopis“ prof. 

Poledňáka. Pestrá paleta populární hudby je velice dobře vystižena, přesto se autoři 

nevyhnuli určitému encyklopedismu. Nicméně to byl důsledek předchozích trendů i touhy 

napsat o tom, o čem se dříve psát nesmělo.  

Počáteční povídání o populární hudbě, její vymezení a rozčlenění je obklopeno 

písněmi Jar. Ježka. Čtenáři jsou velice sugestivně zpraveni o hrozné situaci černých 

otroků, je pojednáno o worksongs, hollerech, vězeňských písních i o spirituálech. Jsou 

charakterizovány jako černošské náboženské písně (ale to jsou i africké duchovní písně, o 

nichž se tehdy u nás vůbec nevědělo). Jejich rysy jsou barvitě vykresleny, vhodně pro 

příslušný věk žáků (tedy není opsána definice a vše ostatní, jako je tomu u 

Charalambidisových učebnic). K našemu překvapení je výběr téměř shodný s písněmi u 

Charalambidise, který je tedy zjevně převzal odtud, dokonce i jejich pořadí! U písně 

Vozíčku, ke mně leť je upozorněno na úpravu Petra Ebena (tato je ale zcela mimo ducha 

spirituálů!) Poté následuje spirituál Dál zvěstujte tu zprávu (Go, Tell It On The 
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Mountains) s Blažkovým překladem (šlo mu o přesný překlad – výsledek je kostrbatý, 

patrný je i zápas s mnoha anglickými jednoslabičnými slovy). Poté se dovídáme o náladě 

vytvářenou zpěvem, tleskáním a dupáním, ale i o koncertním provedení, o Paulu 

Robesonovi, dokonce i o gospelech (nejčastěji sólová píseň, což není pravda) a jejich 

zpěvačkách i o vlivu těchto písní na jazz. Down By the Riverside je tu sice také s českým 

textem, ale s odkazem na poslech – v něm je představen L. Armstrong. Nabízí se tu i jiné, 

komornější provedení, s nímž je toto možno srovnat. Kapitolu uzavírá další Armstrongova 

„pecka“ Pochod svatých a pokračuje se výkladem o blues. Takže se autorům jaksi 

instinktivně povedlo vyhnout se mnoha chybám (až na jednu výjimku), které obsahuje 

česká odborná literatura. A ještě poznámka na okraj: lidové písně včetně spirituálů a písní 

jiných národů tvoří více než 1/3 písňového materiálu zaneseného v této učebnici, necelou 

1/3 písně AH a zbytek písně NAH. Jde tedy o vyrovnaný poměr. 

Také relativně nové učebnice z r. 1995, které vyšly v nakladatelství Jinan, neodložily 

NAH stranou. (To už totiž v dnešní době není možné, nechtějí-li se autoři vyhnout mezi 

mládeží snad nejoblíbenější hudební oblasti.) Na jejich tvorbě se podíleli různí autoři. 

V této řadě učebnic je patrně užito nejvíce spirituálů v porovnání s ostatními. Hned v 6. 

ročníku děti spolu s autory (Kolář – Štíbrová) cestují po různých místech světa, i po USA. 

A zařazují spirituál My Lord, What a Morning (vedle je uveden překlad). V následujícím 

ročníku autor Jindřich Brabec předkládá dětem velmi snadno osvojitelný tradicionál Oh, 

When The Saints a vzápětí Starou Archu s českým textem. Tentýž autor do učebnice pro 9. 

roč. vkládá hned celou plejádu spirituálů do kapitoly „Blíží se 20. stol.“ Stručně a správně 

vysvětluje, co je to spirituál, ale i gospel a vzápětí uvádí, žel s chybami, Let us Break 

(chybí zásadní slovo Bread!) Together On Your Knees (správně on Our Knees!) – 

takovéto chyby by tam být však neměly, věta ztrácí smysl. Uvádí jej ve sborové úpravě 

(což vnímáme jako jednoznačně pozitivní) se snadným klavírním doprovodem. Dokonce 

píše i poučení k interpretaci – pohyb a tleskání na sudé doby. Dále s českým textem uvádí 

duchovní písně, které zdomácněly také v jazzovém prostředí: Když svatí pochodují a Tam 

dole u řeky (Down by the Riverside). Oh, Freedom, velice důležitý, snadný a dobře 

výchovně využitelný spirituál i s Vančurovým překladem. Při té příležitosti je tu krátká 

zmínka o Spirituál Kvintetu. Poslední, tedy již pátý spirituál, je Hluboká řeka v úpravě 

Todora Popova pro tři ženské hlasy nebo pro alt s dvojhlasým doprovodem (S1, S2 a A 

sólo). Zmíněn je tu zpěv spirituálů při bohoslužbách a také osobnost Paula Robesona. 

Takže neencyklopedickým a činnostním způsobem řekne o těchto písních hodně. 
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V miniopakování umístěném v samém závěru učebnice se zajímá, zda si žáci 

zapamatovali základní pojmy a mezi nimi je i spirituál.  

 

 

1.2.2 Spirituály a komentář k jejich vymezení ve světové odborné 

literatuře  

 

 1.2.2.1 Literatura encyklopedická 

 

Z evropské literatury musíme v první řadě jmenovat zásadní publikaci celosvětového 

významu, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Podstatné pro nás je i to, 

že vyšla v r. 2001, ale heslo „spirituals“ bylo až na drobné úpravy zpracováno už na konci 

70. let, což je evidentní při porovnání se starší verzí z r. 1980. Nově je tu včleněn 

zajímavý komentář k interpretaci spirituálů a také k tomu, kterak koncem 19. století 

nastupovaly na jejich místo gospely a začaly se postupně těšit rostoucímu zájmu věřících.  

Autoři tohoto hesla, James C. Downey (White spirit.) a Paul Oliver (Afro-American 

spirit.), kteří tedy kvůli zmíněným dřívějším sporům v řadách teoretiků neměli snadnou 

úlohu, se na tuto problematiku podívali poněkud novátorsky, což bylo nutné. Spirituály 

rozčlenili jednak podle časového hlediska a jednak z hlediska typového, přičemž 

jednotlivé typy a podtypy spirituálů uspořádali do strukturovaného systému. To hodnotím 

jako pravděpodobně nejlepší a nejpřehlednější řešení, má ovšem i své nevýhody, které se 

pokusím dále nastínit.  

Spirituál je v jejich podání charakterizován jako: „Typ lidové písně vzniknuvší 

v amerických revivalistických aktivitách v období mezi r. 1740 a závěrem 19. století.“76 

Všimněme si, jak je tu na rozdíl od většiny teoretických prací (zejména českých!) 

naprosto jasně specifikována datace vzniku spirituálů – dávno před zač. 19. století. Mnoho 

autorů totiž dělá dvě zásadní chyby: buď se řídí tím, že tyto písně byly nazvány spirituály 

až po r. 1800, nebo že byly pod tímto označením vydávány v samostatných publikacích 

(v druhé polovině 19. století, viz níže), popř. obojím. Jenže tomu musel jednoznačně 

předcházet určitý vývoj, který je právě už od r. 1971 velice dobře zmapován, zejména 

                                                 
76 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 24, p. 189 
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v detailní, nadčasové a objektivní publikaci prof. Eileen Southern77 a u dalších, později 

publikujících autorů. Přesné určení počátečního data je velmi neobvyklé i v jiné 

zahraniční literatuře. Bohužel autoři nevysvětlují, kde k němu přišli, takže jsem byla 

nucená nahlédnout jinam. Southern hned v rámci počátečního historického přehledu78 sice 

rok 1740 zaveden nemá, zato uvádí, že v r. 1735 bylo pokřtěno pět černochů 

v Northamptonu (MA) a vzniklo náboženské hnutí, jehož název – Great Awaking (Velké 

probuzení) – bychom interpretovali asi jako hnutí náboženské obrody. Southern dodává, 

že tehdy byla potřeba nových „živějších“ písní, a proto vzkvétala hymnologie. A právě 

vedle autorských hymnů začaly vznikat spirituály, které byly ovlivněny právě oblíbenými 

hymny a mezi něž zpočátku patřily. 

Podle autorů má termín spirituál původ v biblickém sousloví „spiritual song“ – 

duchovní píseň, a tímto označením se tyto písně ve starých publikacích odlišovaly 

zejména v textové složce od metrických žalmů a hymnů, které se běžně používaly při 

bohoslužbách.  

 

Následuje rozčlenění do dvou kategorií – na tzv. bílý spirituál a afroamerický spirituál 

(pozn. dříve spíše užívaný název černošský – negro spiritual – s pejorativním, rasisticky 

motivovaným zabarvením). Pojďme se nejprve zaměřit na první zmíněnou skupinu.  

Že existují tzv. bílé spirituály, o tom podal přesvědčivou zprávu a podrobně ji 

rozpracoval zejména ve svých dvou knihách ve 30. letech 20. století George Pullen 

Jackson, profesor němčiny na nashvillské univerzitě v Tennessee. Tyto publikace mají 

mnoho závažných nedostatků (zejm. rasisticky motivovanou tendenci chápat tyto písně 

jako hudební typ zcela bělošského původu), přesto je nelze zcela pominout. Ovšem první, 

kdo se na poli odborné veřejnosti zmínil o existenci specifických spirituálů mezi 

původními anglickými metodisty (English Primitive Methodists) a popsal je, byla Anna 

Gilchrist v r. 1927.  

James C. Downey rozeznává tři typy tzv. bílých spirituálů: lidové hymny (folk hymn; 

pozn. odvozeno od sl. hymnus), náboženské balady (religious ballad) a dále spirituály 

táborových shromáždění (dále „camp-meeting spiritual“). Konstatuje, že všechny tyto 
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78 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 2 
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písně jsou lidového původu předávané ústní tradicí a mnohé oblíbené z nich byly později 

zapsány v rámci tzv. shape-note hymnody.79  

O lidových hymnech se vyslovil Lowens v předmluvě k Wyethově publikaci80, že 

vznikly jednoduše tak, že se náboženský text zpíval na sekulární lidovou melodii. To byla 

naprosto běžná praxe trvající až do 20. století, a to i v Evropě (viz např. dnes hojně 

v kostelech zpívané mnohé písně z Mešních zpěvů81). Dokonce doložil zjevnou podobnost 

mezi melodií jedné populární Händelovy dudácké skladby a hymnem s duchovním 

textem.82 Náboženské balady se lišily akorát tím, že text jednoznačně obsahoval narativní 

prvky. Downey se s prof. Eileen Southern shodují v tom, že lidové hymny byly vlastně 

prvními spirituály, které v USA vyšly tiskem. Z hudebního hlediska byly mnohdy 

ovlivněny tehdy velmi oblíbenými hymny Isaaca Wattse a samozřejmě i žalmy. U jejich 

zrodu stála mocná hnutí náboženské obrody, např. již zmíněné Great Awakening, a to už 

od počátku 18. století, zejména u kongregacionalistů a presbyteriánů. Nelze však vynechat 

tzv. separatisty (radikálnější hnutí náboženské obrody), kteří se rozhodli přijmout název 

baptisté. U nich se dochovalo mnoho původních spirituálů (v širokém smyslu slova, tedy 

např. i sung sermons), zejména však těch s tradičními černošskými prvky. Publikace, 

jejichž součástí se staly baptistické hymny a „spiritual songs“ (duchovní písně), byly 

vydávány od 80. let 18. století.83 A už v této době se u některých písní začaly objevovat 

tzv. přidané refrény nebo zvolání, což přeznamenává další vývojovou fázi – camp meeting 

spiritual.  

Kromě uvedených rysů se camp meeting spirituals vyznačují ještě jednoduchou 

stavbou (aby byly snadno zapamatovatelné), častým opakováním a refrény. Hudební 

složka souvisí s lidovými zpěvy, není z nich však už zcela odvozena. S tím lze 

jednoznačně souhlasit.  

Náboženská táborová shromáždění hnutí Great Revival se počínala rokem 1800 a 

zejména zpočátku to byla záležitost ekumenická – na jednom místě se scházeli lidé 

různého vyznání (ze všech možných církví, denominací i sekt), současně i příslušníci 

různých ras či společenských skupin. Zpívaly se hodně baptistické a metodistické písně a 

                                                 
79 Jde vlastně o specifickou intonační metodu záznamu melodie tak, aby i ti, co neumějí číst běžný notový 
záznam, se díky rozdílnému tvaru not mohli orientovat v dané tónině a potažmo i melodii.  
80 WYETH, J.  Repository of Sacred Music, Part second. Harrisburg, PA 1813/1820/1964 s předmluvou 
I.Lowense 
81 Mešní zpěvy. 1. vydání Praha, 1990, 1101 s. 
82 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 24, p. 190 
83 Např. SMITH, J.  Divine Hymns or Spiritual Songs for the Use of Religious Assemblies and Private 
Christians. Exeter, NH, 1784/1793. 
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také vznikaly nové, camp-meeting spirituals, které se přizpůsobily potřebám právě 

takovýchto shromáždění. Buď tedy vznikaly zcela nově nebo zjednodušením známých 

hymnů a doplněním o opakování, refrény a zvolání. Proto je zde částečně pociťován onen 

„bělošský přínos“.  

Toto tedy bylo další prostředí, ve kterém se setkávaly a navzájem prostupovaly prvky 

černošských i bělošských zpěvů. Přesto zvláště na Jihu vedle společných shromáždění se 

černošští věřící (ať už otroci či svobodní) setkávali také na zvláštních náboženských 

shromážděních, kde opět vznikaly nové zpěvy. Celkově tedy můžeme usoudit, že 

vzhledem k mnohem většímu počtu přítomných černochů na jakémkoliv náboženském 

shromáždění nebo mnohem větší četnosti ryze černošských shromáždění, se v tomto 

případě jedná spíše o hudební útvar buď na pomezí černošské a bělošské duchovní hudby, 

nebo dokonce povětšinou spadající do oblasti černošských zpěvů. Navíc černošští zpěváci 

se při bohoslužbách pod širým nebem vždy výrazněji prosadili a vydrželi zpívat třebas i 

celé noci, jak nám dokládají četné deníkové záznamy přítomných.84 Proto bych si v tomto 

ohledu dovolila s jednoznačným řazením tohoto typu mezi tzv. bílé spirituály s autory 

částečně nesouhlasit, a to ve shodě s důkazy předkládanými prof. Southern.  

O shape-note singing (zejména v hojně denominacemi užívané publikaci The Sacred 

Harp z r. 1844) a dalším vývoji a využití camp-meeting spirituals, jemuž se Downey 

věnuje, se rozepíšeme samostatně, protože si zaslouží podrobnější analýzu.  

Nejvíce nás ovšem zajímá další oddíl – „African-American spiritual.“ Autor tohoto 

hesla, Paul Oliver, konstatuje, že spirituály tvoří nejznámější a největší díl amerických 

lidových písní, které přežily do 21. století. Hned v počátku upozorňuje na to, že nebyly 

zpívány pouze při bohoslužbách v jižanských kostelech, ale že jsou jednoznačně spojeny i 

s neformálními a často utajovanými shromážděními někde v přírodě nebo v modlitebnách 

(tzv. „praise houses“).  

Ovšem v souvislosti s vydáváním prvních sbírek tu dochází k drobnému zkreslení. 

Pokud chceme z plynutí času vylovit první sbírku ryze černošských zpěvů (tedy bez těch 

původem bělošských, třebaže černochy oblíbených a hojně dotvářených), musíme si 

skutečně počkat až do r. 1867, kdy vychází sbírka W.F.Allena, Ch. Pickarda a L.McKim 

Garrisonové – Slave Songs of the United States. Problém je ovšem v tom, že černošské 

zpěvy byly zaznamenány i vydávány mnohem dříve, ovšem ne v krystalicky čisté „slave 

songs“ sbírce, zato v hymnálech a zpěvnících obsahující mezi černochy oblíbené, velmi 

                                                 
84 Viz  SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 84 
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často zpívané a variované duchovní písně. Southern uvádí jednoznačně jako první, 

černochy hojně používaný hymnál85, který vytvořil už v r. 1801(!) Richard Allen, 

reverend AME církve (African Methodist Episcopal Church). Podobné zpěvníky pro 

potřeby černošských církví (kromě dalšího vydání hymnálu Richarda Allena v r. 1818) 

vzešly od jiných autorů/sběratelů v letech 1822 a 1837. Přestože všechny sdružují písně 

černošskými věřícími bytostně oblíbené, tak už jen fakt, že se jedná o hymnály, které 

obsahují směs písní z různých dob a od různých autorů, napovídá, že se nemůže jednat o 

soubory, kde by nebyla ani jedna píseň nečernošského původu. Naopak. I dnešní zpěvníky 

černošských církví zahrnují oblíbené, původem bělošské písně. Samozřejmě jejich 

součástí byly a jsou zpěvy ryze afroamerického původu. A tyto samozřejmě musely 

vznikat postupně.  

Položme si však otázku: Vypovídá o černošských písních pouze jejich pečlivý vědecký 

záznam, nejčastěji pořizovaný nezúčastněnými pozorovateli povětšinou bílé pleti, nebo 

spíše samotnými černošskými věřícími vybrané oblíbené, přetvořené, dotvořené (třebaže 

někdy nepůvodní) i zcela nově vytvořené písně, jejichž soubor nemá punc vědeckosti, 

zato si četností užívání můžeme být mnohem víc jisti než prvním případě? Záleží ovšem 

na našem posouzení. Podle mého názoru, a v tom se shoduji s prof. Southern, je třeba vzít 

druhou zmíněnou skupinu přinejmenším v úvahu, neboť má vysokou výpovědní hodnotu. 

Navíc pokud uvažujeme o spirituálech, mají duchovní písně obsažené v hymnálech 

k tomuto tématu mnohem blíž než všeobecně pojaté záznamy písní černošských otroků. 

Kromě toho se do nich dostávaly nově vytvářené písně samotných černošských reverendů, 

a to už počínaje Allenem.86 

Samozřejmě nás zajímá, jak se Oliver vyrovnal s klíčovou otázkou, zda jsou spirituály 

spíše dědictvím africkým či evropským, tedy zda jsou v nich přítomny ozvy africké 

hudby. Uvádí zde, jaké názory zaznívaly od jednotlivých teoretiků a jak se zároveň měnil 

celkový pohled na tuto problematiku. Allen a další to vyřešili tak, že podle nich tyto písně 

došly naplnění způsobem a duchem evropské hudby, nicméně často si udržují nádech 

původní země – Afriky (1867). Naproti tomu Wallaschek v r. 1893 popřel přítomnost 

prvků africké hudby v těchto písních, aniž by kdy byl v USA a slyšel je v podání 

černochů. Jedním z prvních osvícených vědců byl H.E.Krehbiel,87 který shromáždil na pět 

                                                 
85 A Collection of Hymns and Spiritual Songs from Various Authors, By Richard Allen, Minister of the 
African Methodist Episcopal Church.  
86 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 76-77 
87 KREHBIEL, H.E.  Afro-American Folksongs: the Study in Racial and National Music. 1st edition, NY 
1914.  
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set spirituálů a z jejich analýzy vyvodil, že tyto písně mají ve své podstatě, v zásadních 

rysech černošský původ i charakter. V tomto ohledu se zajímal o tzv. „ring shouts“ resp. o 

přítomnost afrických prvků v těchto „kolových“ písních. Způsob jejich interpretace 

(šoupání nohama v pohybujícím se kruhu zpěváků) a zejména jejich charakter navozující 

extázi až stavy transu jednotlivých aktérů jednoznačně naznačuje spojitost s africkými 

zvyky. Vzápětí jmenuje další elementy, které by mohly být dokladem afrického původu: 

improvizované antifonické zpívání, shouting (výkřiky), skandování, dupání a nezáměrné 

„výbuchy“ či „záchvaty“ „obdařených“ členů kongregace (v modlitebním vytržení mysli). 

Ovšem tyto projevy byly spatřovány často i v přísně bělošských církvích a mohou tak 

odkazovat k vysoce emocionálním formám náboženské exprese vznikající už od dob tzv. 

Velkého probuzení (Great Awaking), tedy na počátku 18. století. 

Ještě se také neopomene zmínit o původu spirituálů, resp. o jednom způsobu jejich 

vzniku – návaznosti na hymny. Angličan Isaac Watts a další skládali a vydávali hymny a 

černoši se je v kostelech učili nazpaměť tzv. lining-out technikou, tedy že se 

předzpívávaly jeden či dva verše, které ostatní doslovně opakovali. Nejenže si tyto písně 

postupně oblíbili, ale dokonce se právě ony mnohdy staly základem spirituálů, ať už jejich 

větší či menší část.  

A právě jeden z největších dlouholetých sporů o původ černošského spirituálu jako 

žánru je tu nahlížen následovně: do tábora hodnotícího spirituály jako svébytný „vynález“ 

černošských otroků se vedle zmíněného Krehbiela (1914) řadí i Lovell (1972).88 Oliver tu 

neuvádí Southern, ale ta sem podle mého názoru také patří. Mezitím však proběhla ve 

vědeckých kruzích diskuse a N.J.White (1928), G.B.Jackson (1930) a podle Olivera i 

G.P.Jackson (zejm. 30. léta) zastávají názor, že camp meetings a jižanské venkovské 

kostely s bělošským osazenstvem byly společným zdrojem či platformou pro vznik jak 

černošských, tak bílých spirituálů.  

Veledůležitá je však polemika s Jacksonovým názorem. Jeho hlavním argumentem, 

proč měly podle něj černošské spirituály bělošský původ, bylo to, že mnoho z nich 

představovalo varianty melodií bělošských písní dříve vydaných tiskem v knižní podobě, 

zejména v již zmíněné tradici shape-notes (viz dříve). Oliver však namítá, že prvenství ve 

vydání publikace je jen stěží uznatelným důkazem v souvislosti s lidovou hudbou, protože 

se musí vzít v úvahu, že černoši byli téměř stoprocentně negramotní, což bylo přísně 

střeženo zákonem. Proto zastává názor, že z hlediska historického bude mnohem více 
                                                 

88 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2nd edition, New York 1986, 686 p. 
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odpovídat pravdě fakt, že ovlivňování bělošské a černošské hudební tradice bylo značné a 

vzájemné, resp. oboustranné. Otroci byli často účastni bělošských bohoslužeb a naopak 

jejich bílí páni velice často slýchali černošský zpěv nejen v kostele, ale i při práci, a to na 

plantážích, lodích, železnici, v přístavech, v dolech i v mnoha dalších pracovních 

skupinách. K tomuto názoru se přikláním. Přesto se domnívám, s odkazem na dr. Therése 

Smith (UCD Dublin) a publikace hudebních teoretiků Southern a Lovella, že vliv 

černošské, potažmo africké hudební tradice na vývoj a výslednou podobu spirituálů byl 

značný, ba mnohem důležitější a specifičtější, než nakolik se o ně zasadily bělošské písně.  

Dále se Oliver vyjadřuje k textovým a hudebním znakům spirituálů. Protože texty 

těchto písní jsou mnohdy zaplaveny melancholií, zejména ty pomalejší, občas byly 

komplexně nazývány „sorrow songs“ (písně trápení, soužení), např. Sometimes I feel like 

a Motherless Child a další. V nich se zpěváci ve svých trápeních mohli ztotožnit 

s utrpením Ježíše Krista. Velice často se objevuje myšlenka na smrt. Tomu samozřejmě 

odpovídá i charakter melodie a celková nálada písně. Pojem „jubilees“ charakterizuje 

netradičně, na rozdíl od Southern, jako písně rychlejšího tempa, velmi rytmické a mnohdy 

synkopické. Často mají formu call&response na pozadí většinou optimistického nebo 

mravokárného textu. Z uváděných příkladů je u nás nejznámější Didn´t my Lord deliver 

Daniel?.  

Někteří teoretikové zastávají názor, že ve skutečnosti byly všechny spirituály 

kodifikovány jako protestní písně – „songs of protest“. Jako příklad uvádí Oliver spirituál 

Oh Canaan, sweet Canaan, kterého zpěváci toužili dosáhnout, a to jak ve významu 

hlavním (dosáhnout nebeské blaženosti), tak i ve významu Sever – zaslíbená země pro 

utlačované otroky. Jinde se o tajných poselstvích spirituálů také dočteme. Ovšem podle 

mého názoru není vhodné tyto zpěvy souborně nazývat apriori „protestsongy“, protože 

primární jsou duchovní významy. Přesto lze spirituály považovat za písně svobody (ať už 

svobody občanské či duchovní), které někdy obsahovaly tajné informace. 

Dovolím si drobnou vsuvku. Možná by nebylo od věci pro vymezení jedné ze skupin 

spirituálů užít slovo, které ještě nikdo v této souvislosti nepoužil, ale které přesně 

vystihuje význam menší skupiny spirituálů sloužících jednoznačně jako pomůcka k útěku 

z otroctví – „exodické“ spirituály, např. Follow the Drinking Gourd. Často ostatně pro 

tento účel byly využívány i spirituály s textem vypovídajícím o exodu Izraelitů z Egypta. 

Podstatnou nevýhodou těchto členění je, že zdaleka ne všechny spirituály lze zařadit ke 

každému z těchto pojmů, ty spíš vymezují jakési podtypy spirituálů. Ovšem některé písně 

lze zařadit hned do několika typů, jiné neodpovídají ani jednomu z nich.  
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Dále se autor zmiňuje o obrazných metaforických motivech hojně se vyskytujících ve 

spirituálech, takže tu dochází k literární interpretaci metaforického biblického textu. 

Přitom se tu vypořádává s rozšířeným názorem, který poukazuje na jejich údajnou naivitu. 

Oliver upozorňuje, že někdy jsou přejaty z biblické mluvy celé fráze nebo jejich části. 

Některé publikace však vytrhují text spirituálů z celkového biblického i hudebního 

kontextu a pak zdůrazňují jejich naivitu. Ale právě při stylové interpretaci jsou jejich 

krása, svěžest i duchovní poselství nejvíce zřejmé.  

Vyjadřuje-li se Oliver k interpretační praxi černošských spirituálů (jen v novém 

vydání), vyslovuje z určitého úhlu pohledu poněkud diskutabilní názor, že je odvozena od 

bílých spirituálů, ale liší se mikrotonálně sníženými tóny, konkrétně u tercie, kvinty a 

septimy, čímž se často dosahovalo specifického odstínění, zejména při zpěvu dlouhých 

slabik pomalých písní. Záleží na tom, v čem je podle něj odvozená od bělošských 

spirituálů. Pravděpodobně má na mysli to, že až na americkém území si černoši osvojili 

heptatoniku, kterou interpretovali s těmito tzv. blue notes, tedy z našeho pohledu 

„nedotaženými půltóny“. To ovšem ještě neznamená, že by to výrazně změnilo jejich 

způsob interpretace písní.  

Synkopace byla obvykle zajištěna jedním zpěvákem nebo malou skupinou zpívající 

proti celému shromáždění, který/á posouval/a akcenty buď mírně před očekávanou notu, 

nebo se naopak mírně zpozdil/a. Pravidelný rytmus byl zajišťován tleskáním, nebo kde to 

tamní denominace povolila, i spolu s tzv. „holy dance“ – tancem, při kterém se nesměly 

překřížit nohy (nejspíš pozůstatek africké tradice z tzv. ring shout – jásání v kruhu). To 

přece taky neoddělitelně patří mezi ryze černošské způsoby interpretace spirituálů, třebaže 

synkopy (nic víc z výše uvedeného!) nalezneme i v bělošských spirituálech. 

Také se vyjadřuje k formální stavbě těchto písní, která vlastně vycházela z pěvecké 

praxe. Černošské spirituály často začínají refrénem, který předchází první sloce. Jindy se 

střídají sloky a refrén, který zpívalo celé shromáždění. Běžné bylo responsoriální zpívání 

buď jako odpověď ke sloce zpívané předzpěvákem, nebo jako kolektivní zpěv druhé 

poloviny sloky či refrénu, kterou započal sólista. Specifické vlastnosti hlasového témbru, 

zahrnující skřípající a ostré falsetto (fistule), obohatily zvuk, zatímco vsunuté výkřiky jako 

„Glory!“ a další slova nebo slovní spojení podpory či potvrzení kazatelových výroků 

zajistily mnohem bohatší podobu provedení než předkládají některé sbírky. To je taky 

původně řekněme ryze černošské.  

Velký předěl samozřejmě představoval jak v životě černochů, tak i v jejich hudbě rok 

1870. Už od 60. let vzrostl zájem o černošské spirituály a vycházely jejich sbírky. A dále 
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Oliver představuje jak The Fisk Jubilee Singers, tak i pozdější The Hampton Singers a 

stejně tak i důležité osobnosti, které se právě pojily k těmto dvěma vzdělávacím institucím 

a jejich sborům: Frederick J. Work, Nathaniel Dett, T.P. Fener a Clarence Cameron 

White. Ti nejen že plnili úlohu sbormistrů, ale současně i organizátorů a 

upravovatelů/aranžérů, přičemž tyto své úpravy také vydávali. Tak se z lidových zpěvů 

stala velice rychle součást repertoáru koncertních umělců, kostelních sborů a někdy i 

symfonických orchestrů. Toto je velice důležitá připomínka, neboť zmínku o tomto 

spojovacím článku, počátcích koncertního provedení spirituálů, je nutno zdůraznit. 

Později na koncertech vynikly tyto písně v provedení sólistů, např. Rolanda Hayese, Paula 

Robesona, Williama Granta Stilla a Jamese Weldona Johnsona.  

Notový zápis spirituálů měl ještě další pozitiva. Sjednotily se texty i melodie, nutno 

doplnit, že alespoň částečně. A tak spirituály začaly být lidmi respektovány jako 

specifický hudební typ, ovšem na základě transkripce pro hlas a klavír nebo psaných 

aranžmá pro orchestry. Ale technika uměleckého (operního) zpěvu zničila spontaneitu i 

další, zápisem nezachytitelné kvality (např. improvizované prvky atp.), které měly tyto 

písně ještě coby forma lidového zpěvu. 

Třebaže se spirituály těšily veliké oblibě na koncertních pódiích, koncem 19. století už 

začaly být postupně z kostelů vytěsňovány gospely a tento proces pokračoval až do 50. let 

20. století, kdy byly z velké části nahrazeny gospely. Přesto starší formy přežily i období 

„stojatých vod“ černošské kultury právě v konzervativnějších církvích na Jihu USA.  

Na konci 70. let 19. století se začaly zpěvu jubilees hojně věnovat i pěvecké kvartety, 

kterých vznikalo veliké množství, a jejich následovníky se staly gospelové kvartety, které 

hojně nahrávaly ve 20. a 30. letech 20. století, kromě jiného i spirituály. Nicméně podoba 

relativně sofistikovaných aranžmá se jednoznačně velice odlišovala od tradičních forem 

lidového zpěvu spirituálů. Přesto se i zde značně liší počáteční styl interpretace, který se 

dochoval na nahrávkách kazatelů a jejich kongregací v raných fázích (20. léta 20. stol.), 

od současné podoby gospelového zpěvu. Oliver tu velice dobře postihuje, jak se vyvíjely 

jednotlivé typologické formy tohoto zpěvu a k nim uvádí příklady nahrávek konkrétních 

kazatelů a jejich písní. O tom se jinde zpravidla nedočteme. V těchto nejstarších písních se 

hojně objevuje lining-out technika, pak uvádí tzv. „long-meter“ singing, ovšem bez 

vysvětlení, což by zde rozhodně mělo být zahrnuto (nejedná se o písně pomalého tempa 

zpívané rozvláčně, jak by se mohlo zdát, ale o metrickou stavbu verše či sloky, lze to 

nazvat slabičné metrum, kde v tomto případě je oproti jiným typům ve čtyřveršové strofě 
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v každém verši osm slabik89). Střídavé odpovědi ke zpívaným sólům stejně jako zpěvy 

překrývající se se synkopickým tleskáním byly časté. Jeden čas se společenství věřících 

záměrně vracela k jubilees i ke shape-notes singing podle černošských zpěvníků tzv. 

shape-notes hymnody.  

Vraťme se však ke spirituálům, tedy k jejich původní podobě. Ty byly nejvíce 

nahrávány mezi lety 1933–1942 pro Archive of Folk Song of the Library of Congress. Jak 

dokázala Lydie Parrish v r. 1942, spirituály se v nejstarší podobě stejně jako ring shout 

nejspíše dochovaly na ostrovech Sea Islands státu Georgia a v Jižní Karolíně. O dvacet let 

později byly pořízeny další nahrávky v této oblasti a v Georgii, Alabamě, ale i Luisianě. 

Dokládají přetrvávání tradice v uzavřených komunitách, které nebyly dotčeny jinými 

vlivy. Tam byla také pořízena jedna z nejznámějších nahrávek ring shoutu – Run old 

Jeremiah (v r. 1934), kde doprovod dupajících nohou evokuje jízdu vlakem. Nahrávky pro 

Library of Congress obstarávali od 30. do 50. let např. zpěváci Vera Hall a Dock Reed a 

právě jim se podařilo zachytit dva příklady nejjednodušší formy spirituálů – „additive 

spiritual“, např. v písních Dead and gone a Free at last, jejichž vznik byl později datován 

do poloviny 60. let 19. století. O složitosti raných shouting spirituals svědčí Rock chair, 

tol´ you to rock (Rock Chariot, 1950) nahraný v Livingstonu (Alabama), který obsahuje 

protihlas zpívaný proti hlavnímu tématu. 

O renesanci duchovních písní ze Sea Islands s doprovodem bubnu, pronikavě znějící 

píšťaly a banja se postarala Bessie Jones a smíšená doprovodná skupina. Některé 

spirituály se zpívaly v unisonu a s truchlením. To je velice zajímavá informace, kterou se 

jinde téměř nedozvíme. Dokládá to např. nahrávka spirituálu Father, I stretch my hands to 

Thee (Otče, vztahuji k Tobě své ruce). Ten je navíc dokladem vztahu mezi černošskými 

spirituály a bělošskými hymny(!), protože byl užit text napsaný Charlesem Wesleym. 

Stejně tak existuje několik spirituálů s texty Isaaca Wattse (pozn. autor mnoha oblíbených 

hymnů). Vedle toho jsou doloženy i hymny zpívané v černošském stylu lining-out 

technikou, např. I love the Lord.  

Některé rané nahrávky Fisk Jubilee Singers, jako Roll Jordan Roll dokládají spirituál 

koncertního stylu. Několik známějších úprav spirituálů, včetně těch, které tato univerzita 

sama vydala v letech 1872 a 1892, zůstaly mezi oblíbenými písněmi v repertoáru 

černošských církví i přesto, že gospely později nahradily tuto starší písňovou tradici. Ještě 

                                                 
89 Common meter (8:6:8:6), long meter (8:8:8:8) a short meter (6:6:8:6). In: SOUTHERN, E.  The Music of 
Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 31 
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se tu připomíná, že koncertní spirituál byl hojně nahráván mnoha předními zpěváky 

gospelů a gospelovými skupinami.  

V samotném závěru stojí zajímavá myšlenka autora, že třebaže popularita spirituálů 

jako formy lidového zpěvu ve 20. století upadla díky sepětí s otroctvím, tak jejich sbírání, 

nahrávání a vědecké studie zajistily, že tato tradice nebude ztracena pro následující 

generace. Podotkněme, že horší je to se zmapováním/nahráváním spirituálů v Evropě, 

zejména u nás.  

 

V rámci pojednání o spirituálech z oblasti encyklopedické literatury je v našem 

kulturním i hudebním kontextu zásadní německá hudební encyklopedie Die Musik in 

Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik begründet von 

Friedrich Blume. A pohled německých teoretiků je důležitý i z jiného důvodu: do 

Německa přijížděli na koncertní turné významní sóloví zpěváci i hudební skupiny a sbory, 

kteří zpívali spirituály či gospely (např. Mahalia Jackson). Obliba této hudby zde byla 

natolik velká, že svého času ovlivnila podobu i německého duchovního zpěvu („Kirche 

und jazz“ od poloviny 20. století).90 Nutno podotknout, že na rozdíl od vydání Grove a 

New Grove je tu zásadní rozdíl mezi prvním vydáním z r. 1956, které se při pojednání o 

spirituálech drží podobného dělení na tři oddíly jako později vyšedší Grove – 1. Definice a 

etymologie, 2. White spiritual, 3. Negro spiritual –a vydáním druhým z r. 1998. Heslo ve 

starším vydání zpracoval Irving Lowens a má rozsah tří stran. Přestože je pro nás závazná 

spíše ta novější verze poznání, není bez zajímavosti, jak se dívá na spirituály, jak je 

vymezuje.  

„Pojem spirituál označuje určité umění náboženského kolektivního zpěvu, který 

prakticky pochází z Ameriky a je možno jej definovat jako spojení novozákonního textu, 

s nímž je nakládáno z hlediska citů/pocitů (k tomu slouží časté opakování veršů, strof 

nebo refrénů), a melodií, které buď mají svůj původ přímo ve zpívané nebo instrumentální 

lidové hudbě nebo je psána v lidovém stylu.“91 Autor se tedy dopouští řady nepřesností, 

což jistě bylo dáno ještě neustálenou situací na poli světového vědeckého bádání v této 

hudební oblasti. Patří mezi ně zejména ona „novozákonnost textů“, což ve většině případů 

je přímo v rozporu s pravdou, ovšem ani city, pocity nemají ve spirituálech tak důležitou 

                                                 
90 Die Musik in Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Sachteil 8 (Quer – Swi) 
Bärenreiter, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Stuttgart 1998, s. 810.  
91 Die Musik in Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Band 5. Bärenreiter-
Verlag Kassel und Basel, 1. vydání, 1956, s. 1050 
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úlohu jako je tomu např. v gospelech. Činí to na mě dojem, jakoby Lowens libovolně 

zaměňoval spirituály a gospely, což je i v současnosti naprosto běžné u amerického 

obyvatelstva mimo okruh odborníků. A zmínka o instrumentální, byť lidové hudbě je 

v tomto případě střelou mířící téměř mimo oblast spirituálů i afroamerické duchovní 

hudby. Nicméně neklamnou známkou toho, že si je vědom soudobého a potažmo i svého 

teoretického lavírování, je následující vyjádření o tom, že spirituály vznikaly 

přinejmenším na počátku 19. století. Nechme tedy tyto teze upadnout v zapomnění a 

pojďme se věnovat novějšímu pojetí spirituálů z r. 1998.  

Už při hledání hesla „Spirituals“ nás překvapí, že jsme odkázáni jinam. Vše je totiž 

zahrnuto pod nadřazený pojem „Sacred singing“, což spolu s obsahem tohoto hesla 

dokumentuje pověstnou německou přesnost a tendenci zobrazit tyto skutečnosti 

komplexně. Na druhou stranu to napovídá mnohé o autorově fundovanosti, znalosti 

nejnovějšího vědecko teoretického přístupu a o dobré orientaci ve světové literatuře, což 

dokládá i její soupis. A pod tímto heslem tentokrát nacházíme ryze německé jméno – 

Bernd Hoffmann.  

Zmíněná komplexnost spočívá v tom, že se k tomuto heslu váže šest různých oddílů, 

přičemž spirituály jsou pouze jedním z nich. V první části je vymezen pojem Sacred 

singing a je vysvětleno vše, co se k tomu vztahuje. V následujícím oddíle považoval 

Hoffmann za vhodné čtenáře seznámit s nábožensko historickým vývojem, který je 

skutečně určující pro pochopení vývoje duchovní hudby na americkém území, protože je 

jednoznačně spjata s jednotlivými církvemi a denominacemi. A právě to sepětí je 

nastíněno ve třetí části, kde je zachycen historický vývoj duchovního zpěvu (Sacred 

singing). V předposledních dvou oddílech je věnována pozornost „Spiritual songs“ a 

gospelům, přičemž poslední pojednává o technikách kázání. K jednotlivým oddílům teď 

poněkud podrobněji: 

Už samotný pojem „Sacred singing“ (– posvátné, roz. duchovní zpěvy) je vlastně 

logický, a přitom ojedinělý, ovšem velice široký. Zmínku o něm jsem v jiné odborné 

literatuře nenašla. (Pokud jej autor odněkud převzal, neuvedl zdroj.) Je to vlastně podobně 

obsažný fenomén jako duchovní hudba až na to, že se vztahuje na anglo- a afroamerické 

prostředí. Hoffmann jej charakterizuje jako: „(…) různé druhy psaného a ústně 

tradovaného repertoáru žalmů, hymnů, spiritual songs a gospel songs v jejich historicky 
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vzniklé angloamerické nebo afro-americké melodii až k aktuálním variantám.“92 Vedle 

toho uvádí ze Sacred singing vyplývající vokální prostředky (hlasový expresivní výraz 

dirty singing, shouting, screaming nebo glossolalie)93, které v průběhu užívání vytvářejí, 

doplnili bychom „nebo spíše spoluvytvářejí“, nové formy: kázání, způsob modlitby litanií, 

prayer (modlitba), preaching (kázání – činnost, hlásání, zvěstování), sermon (kázání –

promluva) a ringshout. Ještě zmiňuje „testifyin´“ – svědectví. Barvitě vykresluje 

atmosféru takových shromáždění, kde se tyto prvky snoubí dohromady. Zajímavý je však 

odkaz na Rösingův příspěvek z r. 199394, kde se mluví o adaptaci těchto stále 

vzrušenějších modelů v blues (B.B. King, Joe Williams), jazzu (Bunk Johnson, John 

Coltrane), rocku (Jimi Hendrix) a částečně i v jevištních představeních.  

Zmiňuje se tu však jedna velice zajímavá a novodobá záležitost, a sice v souvislosti 

s tím, co vše je možno zahrnout do pojmu „Sacred singing“. Nejen že sem zařazuje 

v rámci tzv. synkretismu i formy, v nichž přežívají africké kultovní tradice, jako jsou 

jihoamerické „candomblé“, kubánská santeria (v nich si africké potyteistické bohy 

převedli na křesťanské světce a uctívali je kultovními rituály, s nimiž je spjata i hudba), 

ale je obeznámen i s moderními studiemi pojednávajícími o začleňování islámu do 

americké kultury, a to jak během otroctví, tak i v současnosti.95 

V druhém oddíle krátce pojednává nejprve o osídlení španělsko-francouzskými 

kolonisty římskokatolického vyznání (Střední a Jižní Amerika, Karibská oblast a 

Louisiana) a o výsledcích setkání s africkou polyteistickou tradicí, stejně jako o 

protestantismu zabydlujícím se na Severu a o jednotlivých církvích a denominacích. Dále 

jsou tu podrobněji rozebrány právě přežívající africké kulturní tradice na území celé 

Ameriky v různých formách, kromě jmenovaných candomblé a santerie jsou to třeba 

macumba, umbanda, cumina, convince, shango nebo voodoo. O posledně zmiňovaném se 

dočteme i v Geistově publikaci96 a také v bookletu k LP desce Černošské spirituály97. 

Krátce zmiňuje i hnutí Black-Muslim USA a zpěvy černošských islamistických otroků 

vycházející z Koránu.  

                                                 
92 Die Musik in Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Ludwig Finscher. Sachteil 
8 (Quer – Swi) Bärenreiter, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Stuttgart 1998, s. 793.  
93 dirty singing – tzv.falešné zpívání=dojíždění tónů a „blue tones“-nižší 3., 5. a 7.stupeň, shouting-zvolání, 
výkřiky, screaming – výkřiky, ječení, glossolalie - nesmyslný, nesrozumitelný jazyk 
94 RÖSING, H.  Rockmusik als „Gessamtkunstwerk“; Zusammenfassung und Ausblick. In: Parlando 3 1993, 
s. 113-116 
95 BOYD, T.  Am I Black enough for You? Indiana 1997, p. 51 
96 GEIST, B.  Co nevíte o jazzu. 1. vydání, Praha 1966, s. 14 
97 CIKHART, J.  Černošské spirituály. Studie k LP desce, 1. vydání, rok vydání neuveden. 
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Pojďme se však spíše zaměřit na historický vývoj „Sacred singing“. Pestrá směsice 

náboženských vyznání, kulturních tradic spolu s izolovaností repertoáru duchovních 

zpěvů v různých regionech zapříčinila vznik až mozaikovitě barevného základu „Sacred 

singing“.  

Hoffman si tu všímá jednoho velice zajímavého a dosud příliš nepovšimnutého 

fenoménu, a sice vypočítává konkrétní zpěvníky podle jednotlivých denominací, které si 

věřící přinesli z Evropy a které se staly jakýmsi výchozím bodem pro duchovní písně 

nejen otroků vznikající právě v té které oblasti. V době osidlování USA se těšily značné 

oblibě právě zpívané žalmy. 

Na vývoji psalmodie, hymnologie a postupně i tzv. bílých a černošských spirituálů 

neřkuli gospelů se podílela dvě zásadní náboženská hnutí: Great Awaking (1720–1750) a 

The Great Revival (1800–1830). Ta byla příčinou nejen odštěpení dalších denominací, 

duchovního probuzení účastníků napříč církvemi a vyznáními, ale i vzniku nových 

duchovních zpěvů. Následuje krátké povídání o tom, jak se texty písní odvracely od 

starozákonní tematiky a více si začaly všímat lidí a jejich zkušeností a do středu zájmu 

stavěly postavu Ježíše Krista a jeho evangelium (radostnou zvěst). To je pravda a popisuje 

to přechod od spirituálů ke gospelům, ovšem tato informace je poněkud špatně umístěna: 

před pojednání o vývoji psalmodie z počátečního období vývoje duchovní hudby na 

americkém území.  

Dále nás Hoffmann zpravuje o nově vznikajících žaltářích na americkém území, o tom 

jak byly koncipovány na základě spojení např. určitého francouzského a holandského 

zpěvníku, a při té příležitosti vysvětluje podstatu procesu metrického uspořádání 

žalmových textů. Stručně a výstižně se tak dovídáme, že stažením žalmových veršů 

vznikly čtyřřádkové strofy s určitým počtem slabik pravidelné stavby, které na sebe mohly 

navazovat. Nazývaly se common meter (8:6:8:6), long meter (8:8:8:8) a short meter 

(6:6:8:6). Tuto přeměnu demonstruje na konkrétním příkladu žalmu 19, verše 1-6. 

Zajímavé je, že Southern uvádí příklad stejného žalmu, dokonce ze stejné Bible Kinga 

Jamese, ale přiklad metrického textu je u každého jiný. Demonstrujme si to na krátkém 

konkrétním výseku zmíněných příkladů.  

Nejprve výchozí text z Bible Kinga Jamese, žalm 19, 1-6: 

 

„The heavens declare the glory of God; 

and the firmament sheweth his handywork. 

Day unto day uttereth speech, 
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and night unto night sheweth knowledge. 

There is no speech nor language, 

where their voice is not heard.“ 

 

Ukázka žalmu v metrické podobě z Bay Psalm Book (Cambridge/Mass. 1640) v MGG, 

hudebně podloženo melodií „Yorktune“ s notovým př.98: 

 

„Dayspeaks to day, night hath likewise   (8) 

Knowledge to night declared;   (6) 

There Neither speech nor language is  (8) 

Where their voice is not heard.“   (6) 

 

Ukázka téhož žalmu, dokonce údajně ze stejné Bay Psalm Book, ovšem uveřejněná 

v publikaci prof. Southern99:  

„The heavens doe declare    (6) 

the majesty of God:     (6) 

also the firmament shews forth   (8) 

his handy-work abroad.    (6) 

Day speaks to day, knowledge   (6) 

night hath to night declar´d.     (6) 

There neither speech nor language is,   (8) 

where their voyce is not heard.    (6) 

 

Podíváme-li se na čísla uvedená v závorkách, kterými jsme vyznačili počet slabik, 

napoví nám, že Hoffmannův přiklad demonstruje tzv. common meter, zatímco druhá 

ukázka je příkladem tzv. short meter, přičemž autorka dodává, že oblíbená melodie 

užívaná v souvislosti s tímto žalmem 19 byla tzv. the „Cambridge Short Tune“.  

Ovšem způsoby zpěvu i takto metricky uspořádaných žalmů byly rozhodující 

v průběhu staletí. Zejména zpočátku se užívalo hojně tzv. „old way of singing“, což 

vlastně představuje zpěv v pomalém parlandovitém způsobu rubata s četnými 

mikrotonálními posuny. V průběhu bohoslužby se zpívalo jak antifonicky, tak i 

                                                 
98 Die Musik in Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Ludwig Finscher. Sachteil 
8 (Quer – Swi) Bärenreiter, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Stuttgart 1998, s. 796.  
99 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 29-30.  
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responsoriálně, přičemž občas se i tyto způsoby prostupovaly. Někdy tak vznikala i 

společná, většinou čtyřhlasá melismatická heterofonie. Třebaže zdobení bylo individuální 

záležitostí, společné plynutí zpěvu bylo zajištěno textem. Pokud zpíval sólista, a to i 

v rámci nějakých domácích pobožností, hojně melodii zdobil celými skupinkami okolních 

tónů. Podle některých teoretiků, např. Chase, je tento typ melismatického zpěvu téměř 

totožný se skotskými způsoby zpěvu žalmů. Obzvláště zdobná melismata se dochovala ve 

skotsko-keltské tradici na Hebridech a Shatlandských ostrovech, což je dokumentováno na 

příkladu. Pokud je možno mluvit o nějaké chorální tradici, doložené mody ve zpěvech 

k domácím pobožnostem, pak se jedná o starší skotskou, nikoliv gregoriánskou chorální 

tradici, což je velice zajímavé.  

Kolem roku 1720 vlivem Great Awaking vzniká také hymnodie a dochází ke změně 

zpěvu žalmů z tzv. „old way of singing“ k tzv. „regular singing“, kde se uplatňuje 

tendence zpívat ve svižnějším tempu a hlavně přesném rytmu ty notové hodnoty, které 

jsou zapsány. Také se výrazně mění repertoár i textová náplň písní: upouští se od 

starozákonní tematiky a vznikají zpěvy plné povznášejících významů od konkrétních 

autorů, např. Isaaca Wattse.  

Když se podíváme na jednu z první Wattsových publikací, napadne nás, že už její 

název je dokladem toho, že proces přechodu od žalmů k hymnům byl pozvolný. Nese totiž 

název The Psalm of David Imitated in the Language of the New Testament (1719, druhé 

vydání díky Benjaminu Franklinovi 1729) a je tedy rýmovanou poezií vznikající 

povětšinou jako adaptace žalmů. Příkladem je doloženo, že Wattsův A Morning Hymn se 

zakládá na verších 1-6 19. žalmu a zpíval se obvykle na melodii tzv. Old Hundred tune. 

Její zvláštní název tkví v tom, že se pojila k žalmu sto a patřila mezi oblíbené.100 Navíc, 

jak jsem podotkla již ve své diplomové práci, ta je stále hojně v kostelech zpívaná, a sice 

v rámci tzv. mešních zpěvů101 (objevuje se na mnoha místech na různý text). Melodická 

linka je kompletně zachovalá, jen rytmus doznal drobných změn. Postupně se hymnodie 

stala natolik oblíbenou, že začala vytlačovat tradiční žalmy. Americkou hymnologii 

obohatily také zpěvníky venkovských baptistických shromáždění i nově vzniknuvší 

metodistické církve (John a Charles Weasly).  

Dále se zabývá hymny, resp. jejich textovou stavbou, v níž docházelo k proměně 

vlivem dalšího hnutí Great Revival od počátku 19. století. Byla pořádána táborová 

shromáždění a v tomto mezikonfesním prostředí plném vzrušených kázání, modliteb a 
                                                 

100 Uvádí ji např. i Geist: GEIST, B.: Co nevíte o jazzu. 1. vydání, Praha 1966, s. 27 
101 Zpěvník mešních zpěvů. Praha 1989, s. 195 
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písní vznikal nový typ hymnů. Třebaže zpěvníky byly vydávány ve velkých nákladech a 

hojně rozšiřovány, nedostaly se mezi prosté venkovské, povětšinou negramotné 

obyvatelstvo, tudíž nemohlo výrazněji ovlivnit tento nový typ písní. V praxi se tedy 

upouštělo od přísných zákonitostí pro stavbu textu, řádky se prodlužovaly a opět se hojně 

využívalo techniky střídavého zpěvu. Velice často se duchovní texty zpívaly na oblíbené 

nápěvy světských lidových písní, které sem pronikaly.  

Také se tu krátce pojednává o motivech, které se v těchto hymnech objevují a které 

jsou evidentně naprosto totožné s motivy mnoha spirituálů: Mojžíš, cesta do země 

Kanaan, přechod přes řeku Jordán, za níž čeká zaslíbená země, ale i vozíčky, kola 

(„chariot, wheel“) atp. Akcentován je ovšem osobní kontakt s Ježíšem, díky němuž člověk 

překoná nemalá úskalí. Velikou variabilitu při vzniku nových písní dokládají ty, které by 

bylo možno označit jako poetická koláž. Nejen že je melodie převzata, jak jsme již uvedli, 

ale nová píseň mnohdy vznikala např. vypůjčením refrénu z jiné oblíbené, začleněním 

motta z další, popř. se uplatnilo obojí. Tak byl rozšířen hymnus Ch. Wesleyho „He comes, 

he comes, the judge severe“ vsuvkou „tagline“ (řádkou motta) „Roll, Jordan, Roll“ a 

refrénem z „I want to go to heaven“ (G.Chase 1955, s. 265).  

Hymny byly zaznamenávány pomocí tzv. Shape-note techniky (Shape-note hymnody), 

což vlastně byla jakási intonační metoda (viz dříve). Ovšem hranice mezi jednotlivými 

uvedenými typy hymnů byly nepřesné, např. stylové přednesení, dosud nesené v duchu 

melismatickém, bylo s pomocí nových vokálních technik vzrušení nově stylizováno. Ty 

byly odvozeny z metodistických a baptistických kazatelských stylů a také z reakcí 

věřících coby znamení spontánního obrácení. Tyto výkřiky a zvolání a extatické taneční 

pohyby tzv. holy dancing vyvolaly silné dramatické napětí; ovšem tyto techniky byly 

později také využívány zejména v jazzu.  

Dále je stručně načrtnutý vznik a vývoj samostatných afroamerických církví a 

denominací a také jejich nejdůležitější zpěvníky. V nich se prostupovala tzv. „black 

hymnody“ s bělošskými hymny. Jeden z velmi známých zpěvníků tohoto typu je The 

Sacred Harp (Philadelphia 1844).  

Poměrně překvapivě však vedle venkovské hymnodie existovala také snaha o její 

poetické i hudební vylepšení, a tak vznikla sbírka Spiritual Songs for Social Worship 

(Utica/NY 1831), která se opírá o pěvecké školy a orientuje se na vzdělanější městské 

publikum, kterému tehdy měla být zprostředkována díla evropských skladatelů (Haydn, 

Mozart, Beethoven). Navíc existoval pojem „sociální hymny“ (social hymns), což byly 
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zpěvy pro domácí pobožnosti a k dalším příležitostem (Sacred Songs for Family and 

Social Worship, NY 1842). 

V této části jsme tedy přehledně a přesto podrobně zpraveni o vzniku a proměnách 

psalmodie a hymnodie na americkém území. Snad jen pasáž o „regular singing“ by mohla 

být přehledněji vymezena, jinak podle mého názoru jde o pokus velice zdařilý.  

 

Spiritual songs – už na první pohled je zřejmé, že Hoffmann uvažuje v širších 

souvislostech – pojem spirituál charakterizuje poněkud netradičně jako „lidovou formu 

zpěvu reformovaných církví“ a vidí jej jako „protějšek duchovních písní kontinentálního 

severoevropského protestantismu“.102 Zasazuje jej velmi správně do 18. a 19. století do 

prostředí revivalistického hnutí, přičemž poněkud nezvykle, ovšem do určité míry 

opodstatněně, vidí dvě země původu: Anglii a Severní Ameriku. Revivalistické hnutí 

skutečně povstalo vždy nejprve v Anglii a vázaly se k němu písně, které potom 

s přistěhovalci přišly do Nového světa. Ovšem tady toto je zároveň poněkud 

problematické. Rozumí se pojmem „Anglie“ také Skotsko a Irsko? V dnešním významu 

ano, ale v tehdejších významech? Právě skotské a irské písně (i duchovní) byly pro vznik 

spirituálů důležité. Ostatní teoretikové sice vědí, že revivalistické hnutí pocházelo 

z Anglie, a tudíž i některé počáteční sbírky žalmů a hymnů, ale dále se vývoj ubíral na 

americkém kontinentě jiným směrem a nezávisle na Anglii, navíc i pod vlivem písní 

jiných evropských zemí a jiných církví a denominací. Byl tedy vliv Anglie natolik 

dominantní?  

Autor na rozdíl od většiny teoretiků vyhledal přesně dvě místa v Bibli, ve kterých jsou 

zmíněny „spiritual songs“ – duchovní písně (Efesanům 5,19; Kolossanům 3,16). Tímto 

pojmem se tedy označují patrně duchovní písně, aby se odlišily od žalmů. Vzápětí je však 

použit diskutabilní citát z Jacksona, který částečně popírá již řečené: „Přitom hymny, 

duchovní balady a camp-meeting songs tvořily společný základ později diferencovaných 

forem bílých spirituálů a černošských spirituálů. (G.P. Jackson 1933, 1934).“ Nelze totiž 

opomenout jeden ze základních stavebních kamenů spirituálů, žalmy. I způsob zpěvu 

žalmů (antifonicky, responsoriálně či lining-out technikou) se ve spirituálech přímo 

odráží. Dále je nutno si uvědomit, že třebaže v tištěné podobě byl poprvé použit termín 

„spiritual“ v r. 1867 v již zmíněné sbírce Slave Songs of the United States, tak „něco 

jiného než hymny“ bylo pociťováno už od samých počátků 19. století, což patrně tryskalo 
                                                 

102 Die Musik in Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Ludwig Finscher. 
Sachteil 8 (Quer – Swi) Bärenreiter, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Stuttgart 1998, s. 801 
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ze zpěvu podle hymnálu Richarda Allena z r. 1801.103 A dokladů o tom postupem času 

přibývalo.  

Nevýhodou tohoto pojednání o „spiritual songs“ je, že není jednoznačně vymezeno, co 

se tím míní. Pravděpodobně má Hoffmann na mysli to, co bylo přímým předchůdcem 

bílých a černošských spirituálů a tímto biblickým označením se to odlišovalo od 

žalmových zpěvů. Naskýtá se ovšem otázka, jestli tento pojem zahrnuje např. i duchovní 

balady nebo třeba starobylé ring shouts apod. Navíc byl to opravdu předchůdce spirituálů? 

Jiní, např. Southern, toto de facto už považují za spirituály, jen ten název se postupně 

upravil. Na druhou stranu je vhodné podotknout, že „spiritual songs“ není všeobjímající 

pojem pro jakékoliv duchovní písně. Minimálně nezahrnuje žalmy ani hymny. Rozhodně 

se však stal základem pro spirituály v užším a možná i v širším slova smyslu, jak je 

rozlišuje i EJaMPH.  

Dále se Hoffmann snaží jít po stopách vývoje spirituálů. Během revivalistického hnutí 

(1720–1750) se podle něj z duchovních balad a lidových (!) hymnů vyvinula „písňová 

poezie“, přičemž se zaměřuje na text, jeho formy a jejich postupný vývoj. To je 

pochopitelné. Všímá si častějších motivů poutníka a spásy skrze Ježíše (Poor Pilgrim of 

Sorrow, Promised Land). Dále se rozepisuje o typech těchto forem, většinou AAAA, 

AAAB nebo AABA, popř. v kombinaci s refrénem. Dále sleduje jejich vývoj v období 

Great Revivalu, kdy už písně vznikaly ponejvíce na táborových shromážděních. (První 

táborové shromáždění se totiž konalo až v r. 1800.) Rozlišuje pět základních forem, 

přičemž první se shoduje s již naznačenými schématy, druhá je stejná jako starobylá 

forma blues (AAB), popř. AAAB, k nimž se připojuje refrén, ve třetím typu se mezi dva 

verše vsune zvolání, např. O glory hallelujah!“, které se zpravidla po dalším verši opakuje. 

Dále uvádí případ, kdy se dva řádky během refrénu rozšíří, a konečně dialogickou formu 

mezi mužským a ženským osazenstvem. Vývoj spirituálů ovlivnila také tradice 

venkovského sborového zpěvu – Shape-notes singing – bílých obyvatel Jihu (S.-n. 

hymnody) a zejména nejvýznamnější sbírka The Sacred Harp od B.F.Whitea a E.J.Kinga.  

Poté se věnuje černošským spirituálům, přičemž podotýká, že jejich soubor 

představuje nejpozději od 19. století písňové bohatství afroamerického kostelního 

společenství. Vedle nich současně vznikaly žalmy a hymny, z nichž jsou spirituály 

utvářeny. Ovšem, jak správně Hoffmann podotýká, situace nebyla v každém státě, ani 

v každé církvi, denominaci či denominační skupině stejná. A tomu odpovídá i výraz a 

                                                 
103 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 180 
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vývoj duchovních písní. Některé státy se postavily proti otroctví a zejména afroamerické 

církevní komunity vznesly tázavý pohled na situaci černochů ve státech původních 

britských kolonií, jako byla Virgnie, Carolina nebo Maryland. Navíc obyvatelé severních 

států vlastně spirituály otrokářského Jihu objevili až v občanské válce a zejména po ní, 

přičemž pro ně představovaly senzaci. Afroamerické sborové zpěvy byly pak 

v mezinárodním světle chápány jako kulturní projev osvobozených otroků. Zajímavé je 

však to, že jejich písně stejně jako interpreti byli chápáni jako naprosto cizokrajní nositelé 

jiné kulturní tradice. Zpěvy totiž udivovaly svou jinakostí, proto byly automaticky 

považovány za africké. A to i např. sbírka duchovních písní černošského regimentu 

plukovníka Thomase W. Higginsona, třebas dochovaná i s černošskou angličtinou, zato 

charakterem písní velice blízká Wattsovým hymnům.  

Velice zajímavá je zmínka o rozdílu mezi černošskými a bílými spirituály, konkrétně 

ve formální výstavbě. Už v polovině 19. století se lišily tím, že černošské na rozdíl od těch 

bílých měly včleněny četná opakování z toho důvodu, že se vytvářely mimořádné varianty 

v rámci kolektivní improvizace.  

Dále také pojednává o velice důležité publikaci, která je pro vědce základním zdrojem 

informací: první sbírka s písněmi černochů – Slave Songs of the United States 

(W.F.Allen/L.McKim Garrison/Ch.P.Ware 1867). Některé písně se otevřeně přiřazují 

k bílé hymnodii. Počáteční text naznačuje neznalost tradičního způsobu zpěvu spirituálů, 

když namítá, že tu není zaznamenaná tří či čtyřhlasá sazba (písně jsou většinou 

jednohlasé, pouze s náznakem druhého hlasu), (tedy tři školní inspektoři ze Severu podle 

Hoffmana neznali způsob zpěvu černošských duchovních písní – old way singing), ovšem 

podrobně popisují modální charakter písní a offbeatovou rytmiku. Southern mnohokrát 

zmiňuje tuto publikaci a většinu těchto informací zevrubně dokládá na příkladech 

jednotlivých písní.  

Velice důležitou částí Hoffmannova pojednání o spirituálech je vymezení konkrétních 

specifických vlastností, kterými se zpěv shromáždění afroamerických církví a denominací 

lišil od bělošského zpěvu. To vše je viděno očima prvních bělošských pozorovatelů. 

Pozornému čtenáři neunikne zvláštní věc: lehce obdivný a přitom přezíravý pohled. 

Některé z těchto vlastností byly totiž od počátku považovány za příliš naivní a hlavně 

primitivní, tedy vzešlé od primitivních lidí, dokonce byly pokládány i za nedostatky. Není 

divu, že se vzdělanější Afroameričané zpočátku k tomuto odkazu svých předků 

zasažených (a zatížených) otroctvím vůbec nehlásili, když se maximálně snažili, aby je 

společnost alespoň trochu uznávala. Zmíněné prvky jsou následující: tonalita (roz. 
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pentatonika), pěvecká metrika, rytmus, „kyvadlová“ harmonie (využívá ponejvíce dvou 

základních akordů: T a D) a řeč, tedy černošský dialekt. Zejména pentatonický charakter 

mnohých spirituálů a tzv. kyvadlová harmonie z něj vycházející byly kvalifikovány jako 

cizorodý výplod naprosto nevzdělaného, primitivního člověka, národa či kultury. 

Černošský dialekt byl vnímán jako zpitvořená angličtina nevzdělaných, plná chyb a 

zásadních nedostatků. O pronikání větného přízvuku do jednotlivých veršů už byla řeč. 

Synkopace rytmických hodnot vnáší nádech exotičnosti a nastoluje prostor pro 

specifickou interpretaci stejně jako v cake-walku, ragtimu nebo habaneře (/xx.x/x.x./).  

Všechny tyto vlastnosti demonstruje na příkladu spirituálu Little David Play on your 

Harp, kterou zachytil v koncertantní podobě James Weldon Johnson.104 Při té příležitosti 

zmiňuje dva velmi zajímavé pohledy na estetiku spirituálů a vůbec afroamerickou hudbu. 

Ze strany černochů je to takový dobrosrdečný strýc Tomming, nositel dobrého chování 

proti očekávání bílé otrokářské společnosti, hudební a zároveň hlasové přiblížení se ideálu 

belcanta, čistota tonality a témbru; běloši však v tom viděli příležitost k výchově černých 

křesťanů a jejich směrování ke zkulturnění podle svých představ, tedy cíl spočíval 

v projekci dobromyslných „Edlen Wilden“ (ušlechtilý divoch) (K.H.Kohl, 1968). Proto i 

spirituály nebyly vnímány jako jedinečné kostelní zpěvy afroamerické společnosti, ale 

jako něco cizího, náležejícího cizí kultuře.  

Téměř vzápětí v tomto ohledu nastala změna, protože kolem r. 1870 se první 

teoretikové rozhodli černošské spirituály kvalifikovat jako novoanglickou hudbu na 

základě porovnávání názvů písní. Vzdělanější černoši se snažili opravit tyto písně v duchu 

evropské hudby, což se také začalo uplatňovat na nově vznikajících středních školách a 

univerzitách. V tomto duchu tedy zaznívaly spirituály v nových školních a univerzitních 

sborech, které je rozvezly nejen po USA, ale i po Evropě. U tohoto přerodu, řekněme 

vzniku popularizační vlny spirituálů, stály tyto osobnosti: Nathaniel Dett na Hampton 

Institute (The Hampton Singers), John Ogden na Fisk Institute (The Fisk Jubilee Singers), 

Harry T. Burleigh, Carl Diton a Lawrence Brown v New Yorku. V jejich úpravách 

zaznívají aluze na staré způsoby zpěvu, které byly bělošskými posluchači chápány jako 

„Negro“ či jako africké, jsou však jen útržkovité, ale jako celek náležejí k „new way of 

singing“ a jsou ve spojení s novoanglickou hudbou 18. století.  

Důležitým přínosem Hoffmannova pojednání o spirituálech je to, že si všímá i specifik 

jejich interpretační praxe. Charakteristické způsoby interpretace spirituálů jak před 
                                                 

104 JOHNSON, J. W. – JOHNSON, J. R.  The Books of American Negro Spirituals. 1st edition, New York 
1925, s. 65 
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válkou, tak i po ní, v přirozeném prostředí či v autorských úpravách zmíněných osobností 

svědčí o zadržování (retenci) afroamerických parametrů i o postupném přejímání některý 

prvků bělošské hudební kultury. Za retentní prvky považuje mikrotonálně snížené tóny 

(tercie, kvinta, septima), často dosahované skrze pozvolné klesání. S tím bych si dovolila 

nesouhlasit. Černoši podle mé poslechové zkušenosti často nasazují přesně onu 

„mezivýšku“ nebo spíše odspodu „vyjedou“ a někdy doladí na onu „správnou výšku 

tónu“, kterou slyší naše ucho. Nicméně občas se skutečně sklouzne z horního tónu, jistě 

záleží i na konkrétní nahrávce či zvyklosti toho kterého interpreta. Tyto blue tóny podle 

Hoffmanna anticipují nebo naopak opožďují přesunutí akcentů, což je záležitost typického 

afrického offbeatu. Dále poukazuje na použití perkusí protichůdně vůči metrice (hlavně 

tleskáním rukama, dupáním nohama) a také na tzv. holy dancing bez křížení nohou. 

Shromáždění zpravidla odpovídá na verše zpívané předzpěvákem, případně doplní již 

předzpívanou část verše.  

Zmiňuje i oblibu starozákonních témat a projekci starozákonních postav, neboť tato 

látka živě vstupovala do světa zkušeností posléze osvobozených otroků. Velikým plusem 

je to, že gospely necharakterizuje jako novozákonní písně, ale chápe je správně (šířeji) 

jako písně radostné zprávy (což znamená i slovo „evangelium“).  

A jak vypadala interpretace spirituálů mezi lety 1890 a 1920? Byly opět upravovány 

pro velké sbory pod vlivem evropské hudby, tentokrát v uměleckém, pozdně romantickém 

stylu. Proto ztratily svoji oblibu v kostelích, tedy ve svém přirozeném prostředí a byly 

postupně nahrazeny gospely. Ovšem zachytily se ještě v jedné podobě, a sice v komorních 

obsazeních – kvartetech či tzv. jubilee groups, a právě prostřednictvím nich se uskutečnil 

onen přerod směrem ke gospelům. S tím není možno nesouhlasit.  

Jako světový fenomén zasáhl spirituál také do podoby duchovní hudby např. 

v Německu (módní vlna „Kirche und jazz“ od poloviny 20. století). 

O spirituálech se tu tedy dovídáme opravdu hodně, informace jsou utříděné a až na 

jeden drobný detail s tímto pojetím souhlasím. Navíc je tato látka podrobně, zevrubně a 

přehledně zpracována. Dokonce se dovídáme v leckterém ohledu i o něco víc než z New 

Grove, protože MGG byla vydána později, takže zahrnuje i nejnovější světovou literaturu 

a navíc k té problematické zaujímá správný postoj.  

Třebaže gospely nejsou cílem mého bádání, dovolím si kratičký exkurz do 

Hoffmannova pojetí této problematiky. Hned na počátku je patrné, že se vyhnul závažným 

chybám, které jsme komentovali výše. Tedy vznik gospelů zasadil s přehledem do první 

poloviny 19.století, kdy se vyvíjely vedle spirituálů už v rámci druhého revivalistického 
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hnutí na camp-meetings. Souviselo to také se vznikem tzv. letničního hnutí na pomezí 

metodistické a baptistické církve. Gospel songs charakterizuje jako písně, jejichž texty 

představovaly osobní komunikaci mezi Bohem a člověkem v zrcadle Nového zákona. 

Jinak řečeno texty modlitby. Navíc rozlišuje tzv. bílý a černý gospel, které se vzájemně 

hojně ovlivňovaly a mají tedy společné znaky, např. z hlediska formální výstavby: „Vedle 

čtyřveršových typů AAAB a AABA se dají rozpoznat dvoj- až třídílné typy a formy z nich 

odvozené, jim podobné – např. – blues, dále pak formy zpěvů, kde se střídají sloky a 

refrény, a formy litanií.“105 Dále zmiňuje vliv populární hudby na gospely, zejména na 

konci 19. století. Na začátku 20. století se gospel songs podílely na utváření nových forem 

bohoslužeb, např. iniciovaly zpívané bohoslužby (Song Service) založené na přímé 

spolupráci kazatelů a zpěváků za účelem evangelizace. To u nás téměř není známo. 

Gospely se rozšířily po občanské válce zejména vlivem tzv. nedělních škol a také byly 

vydány tiskem: sbírka Gospel Hymns and Sacred Songs (Dwight L. Moody, Ira D.Sankey, 

Cincinnati 1875) byla v polovině 90. let rozšířena na šest dílů (obsahovala asi 740 

gospelů). Navíc se v té době hojně objevovalo téma oslavování božího slitování a soucitu 

(např. tzv. abstinenční gospel Out of Darkness into Light).  

 Důležitou úlohu hrály osobnosti jednotlivých kazatelů. Jejich zpěvy stejně jako 

shromáždění byly zpočátku doprovázeny na klavír, varhany nebo harmonium, někde se 

však postupně i v rámci evangelizace uplatnily i další nástroje, tedy doprovodné ansámbly 

zejména na bázi dechových nástrojů (vlivem dechových orchestrů).  

Dále se dovídáme o třetím revivalistickém hnutí (1870–1900), kdy vznikly církve 

Holiness a Pentecostal, jejichž bohoslužby byly Afroameričany hojně navštěvovány. To 

urychlilo zařazení gospelů do bohoslužeb. Poté se Hoffmann zabývá texty gospelů a 

konstatuje, že do nebe už nejezdí jen „vozíčky“ a „Ezechielovo kolo“, ale stále častěji se 

objevuje „Gospeltrain“. Dovídáme se o formách gospelu jak z hlediska textu, tak potažmo 

i o jeho nejčastějších hudebních formách, o jeho typologickém rozčlenění a vývojových 

stádiích, o nahrávkách a jednotlivých gospelových velikánech (komponistech i 

zpěvácích). Správně připomíná, že se zpívaly nejen gospely, ale v duchu gospelů i jiné 

písně, např. spirituály nebo hymny. Ovšem v mnohem pomalejším tempu, přičemž hlavní 

úlohu měl sólový zpěvák a cílem bylo největší možné prožití textu jako modlitby a jeho 

maximální ozdobení. Bohatá ornamentika zajišťovaná zejména melismaty na dlouze 

držených tónech je tu dokumentována na přepisu starého Newtonova hymnu Amazing 
                                                 

105 Die Musik in Geschichte und Gegenwart – Allgemeine Enzyklopädie der Musik. Ludwig Finscher. 
Sachteil 8 (Quer – Swi) Bärenreiter, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Stuttgart 1998, s. 810 
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Grace zpívaného Arethou Franklin. Dcera reverenda C.L. Franklina měla tento způsob 

zpěvu naposlouchaný z domácího i bohoslužebného prostředí, protože podobné prvky 

využívali kazatelé i ve svých zpívaných kázáních.  

Krátce se Hoffmann věnuje i historii a vývoji gospelových kvartetů, která se započíná 

těsně před rokem 1900. Gospely však pronikly i na koncertní pódium stejně jako svého 

času spirituály a postupně byly ovlivňovány různými módními hudebními směry: jazz, 

rythm&blues, soul, country aj., což probíhalo v různých obsazeních (u sólistů, 

v kvartetech, skupinách sólistů, sborech až po obrovská sborová tělesa často v kombinaci 

se sólistou). Bohužel se však jednotlivým odnožím gospelu nevěnuje detailněji, to zřejmě 

ponechává na New Grove nebo na jiných odborných publikacích. 

Samostatně se však rozepisuje o technikách kázání. Hoffmann dobře rozpoznal, že tato 

forma duchovního zpěvu, doposud poněkud upozaďovaná a odstrkovaná, si zaslouží větší 

pozornost a díky své jedinečnosti i svoje místo na slunci. Jedná se o zevrubné pojednání o 

tomto hudebním fenoménu, jeho náplni i jeho konkrétní podobě. Je tu totiž přepis jednoho 

konkrétního kázání Run, old Jeremiah (Louisiana 1934), převzatého patrně z nahrávky, a 

to jak náznaku melodické linky předzpěváka, tak i sboru v součinnosti s jednotlivými 

beaty transformovanými do tleskání a dupání. Více pozornosti se tu věnuje textu: na první 

pohled jsou patrná četná opakování toho, co se chce zdůraznit, ale mezitím se hojně 

objevují zvolání a různé částice (roz. slovní druh) jako spojovací mezičlánek, než přijde 

na mysl další vhodný výrok („well“ nejméně třikrát po sobě). Sbor odpovídá nejčastěji 

ostinátně opakující se formulí, někdy ovšem převezme část jistého verše a opakuje ji jako 

odpověď, po chvíli druhou. Nicméně u předzpěváka i u jednotlivých členů shromáždění se 

uplatňují i tzv. glosolalie, tedy navenek nesrozumitelné výroky pronášené či zpívané ve 

vytržení modlitby. Hoffmann je spojuje s podstatou tzv. Letničního hnutí a velice správně 

při popisování způsobu nabytí této schopnosti tzv. modlitby v jazycích odkazuje na Bibli 

(Korintským 12). S takto otevřeným pohledem na věc bez závanu despektu se ve vědecké 

literatuře málokdy setkáme! 

V kontextu náboženské recitace navíc musíme při popisu melodických, témbrových, 

textových a strukturálních prostředků zdůraznit obrovskou variabilitu a kombinatoriku 

jednotlivých prvků. A kde se tyto techniky odrazily v dalším vývoji populární hudby? 

Ponejvíce se převtělily do způsobů zpěvu ve vokálním blues a způsobů hry 

v instrumentálních formách jazzu. Konkrétněji viz níže.  

Některé vlastnosti jako u zpívaných kázání lze pozorovat i u ring shouts. Shodné 

prvky jsou duchovní námět písně spolu s motivy ze Starého a Nového zákona a 
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jednoznačně také dominantní úloha předzpěváka, přičemž shromáždění mu odpovídá. 

(pozn.: V případě kázání zastával úlohu předzpěváka reverend či kazatel, u ring shouts to 

byl samozřejmě laik.)  

Dále si tu Hoffmann všímá překvapivé souvislosti s formou „work songs“ – jsou tu jak 

role předzpěváka a odpověď shromáždění, ale i nepřílišná melodická náročnost, po 

většinu času zpravidla jeden či dva intervaly. Ovšem bez zajímavosti není ani to, že na 

příkladu přepisu konkrétní skladby z počáteční etapy jazzu (neworleánský/archaický jazz), 

tedy „Panama“ v podání bandu Bunka Johnsona, je zřejmá inspirace právě technikou 

kázání, konkrétně v hudební recitaci na několika malých intervalech, což se odráží v partu 

sólové trubky (Louisiana 1942). Tuto strukturu otázky a odpovědi s technikami 

pocházejícími z kázání černošských reverendů lze nalézt i v dalších jazzových obdobích 

(swing, bebop…). Velice správně přitom podotýká, že právě bezprostřední kontakt 

s různými formami bohoslužebných zpěvů již vychovalo nejednoho hudebního velikána 

v oblasti populární hudby. K této stati se ještě vrátíme v příslušné kapitole o zpívaných 

kázáních.  

Tímto způsobem by bylo možno pokračovat dále, je jistě mnoho dalších 

pozoruhodných hudebních encyklopedií pojednávajících i o spirituálech, nicméně pro 

naše účely stačí náhled do dvou nejdůležitějších a u nás nejpoužívanějších děl.  

 

 1.2.2.2 Literatura teoreticky odborná 

 

COURLANDER, H.  Negro Folk Music, U.S.A. Dover Publications, Inc., 2nd edition, NY 

1992, (1st 1967) – Uznávaný autor a muzikolog, který se zabýval spirituály i africkými 

písněmi. Obé nahrával (jeho nahrávky patří mezi sehnatelné!), analyzoval, popisoval a na 

základě toho formuloval svá vědecká tvrzení. Patří k lidem, kteří od začátku upozorňovali 

např. na nápadnou podobnost afrických písní a afroamerických spirituálů v mnoha 

ohledech, kterou dokládá svými nahrávkami. Dále vyvrací teze o údajném naivismu a 

primitivismu černošských spirituálů. Knihu jako jednu z mála v ČR dosažitelných 

(v Městské knihovně v Praze) doporučuji, neboť vede čtenáře správným směrem.  

 

CHASE, G.  America´s Music: from the Pilgrimms to the present. McGraw-Hill Book 

Company, 2nd edition (1st 1955), University of Illinois, 1966, 727 p., ISBN 07-010673-8. 
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– Uznávaný odborník píšící o americké hudbě, jehož kniha je považována za základní 

přehledovou literaturu, která hned po prvním vydání v r. 1955 byla přeložena do mnoha 

světových jazyků. Je rozdělena do tří částí: první od počátků koloniální éry do vzniku 

republiky, druhá, v níž se nachází i kapitola o černošských spirituálech (ve třetím vydání 

z r. 1992 nese název Lidi a národ) a třetí mapuje situaci ve 20. století. Zmíněné třetí 

vydání je značně přepracováno a dopracováno, takže se tu objevuje i čtvrtá část Amerika a 

svět. Kvalit díla prof. Southern nedosahuje, ovšem na rozdíl od ní postihuje i bělošskou 

hudbu, a tak před čtenářem vyvstává ucelený obraz hudby v americké společnosti. 

 

CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des  

Negro spirituals/. Judson Press, 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, 298 p. – Francouzský 

kněz, který se zaměřil na původ, historii a sociální kontext spirituálů. Zajímá ho proces 

přechodu na monoteistickou víru u jednotlivých lidí, ale klade si i otázku, co všechno je 

spirituál. Včlenil také pojednání o západoafrické písni a zajímá se i o historii interpretace 

spirituálů, tedy o širší kontext. Všímá si i statusu černošského kazatele. Dále se zajímá o 

historii cesty ke svobodě. V nejvlastnějším popředí jeho zájmu jsou však témata 

spirituálů, kterých (roz. písní) napočítal kolem 6000! Zaměřuje se na tři tematické polohy 

spirituálů: 

1/ biblická témata s nádechem exodu 

2/ všemocný Bůh a osoba Ježíše Krista (narození, smrt), Duch sv. 

3/ hlavní destinace – nebe 

Tímto členěním rozhodně nic nezkazí. Kniha obsahuje i texty 210 spirituálů a CD 

s nahrávkami osmnácti z nich. V závěru uvádí seznam 33 dle jeho názoru nejlepších CD 

se spirituály a krátce pojednává o nahrávce na přiloženém CD – Moses Hogan a jeho sbor 

zpívá spirituály v uměleckých sborových úpravách. Kniha uplatňuje teomuzikologický 

pohled na tuto problematiku. 

CUSIC, D.  The Sound of Light: A History of Gospel and Christian Music. WI 2002, 502 

p. – Vynikající publikace pojednávající o historii křesťanství v Americe a gospelu 

zasazeného do rámce křesťanské tradice. Vykresluje portréty nejvýznamnějších osobností, 

které vývoj ovlivnily. Předkládá i transkripce písňových textů, ale nezabývá se hudební 

složkou písní. Nenajdeme tu tedy noty, hudební rozbory či notové ukázky. Úvodní 

kapitoly pojednávají o hudbě v Bibli, v kalvinismu, o Lutherově vlivu na duchovní hudbu 

a pak už se přesouvá do USA, kde se v jedné krátké kapitole věnuje spirituálům. Podrobně 
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se zaobírá důležitými osobnostmi, které ovlivnily vývoj americké duchovní hudby. Jednou 

se dokonce i zmiňuje o situaci v katolické církvi v 60. a 70. letech 20. století (což jinde 

nenajdeme, v zemi většinového protestantismu bývá na okraji zájmu), a dochází až do 90. 

let, jejichž gospelovou scénu taky přibližuje. Kniha je nejvhodnější pro studium gospelu a 

jeho historie. 

 

DJEDJE, J.C; MEADOWS, E.S.  California Soul: Music of African Americans in the 

West. – Tato kniha z roku 1998 je vynikající pro studium soulu a toho, jaký vliv na něj 

měly spirituály a především gospely. Pro účely této práce však slouží pouze okrajově. 

 

HAMM, Ch.  Music in the New World. W.W. Norton&Company, NY 1983 – Přehledná, 

chronologicky řazená publikace podtrhující vývoj všech amerických druhů písní. Začíná u 

původních obyvatel Ameriky – Indiánů, pokračuje přes žalmy, hymny a spirituály a další 

angloamerickou orální tradici a končí u jazzu, soulu a rocku. Kromě jiného na příkladech 

upozorňuje na překvapivé přetrvání několika improvizovaných afrických popěvků 

v afroamerické kultuře a uvádí, že jsou evidentně ze stejné rodiny. Zřejmý je vliv knihy 

E.Southern (např. některé obrazové přílohy apod.), Hamm se ovšem věnuje veškeré 

americké hudbě, nejde tedy příliš do hloubky. Jeho zaměření je podobné jako u Chase. 

 

JACKSON, G.P.  White and Negro Spirituals, their life span and kinship: Tracing 200 

years of Untrammeled Song Making and Singing among our Country Folk. Da Capo 

Press, 2nd edition NY 1975 (1st 1944), 349 p. – Podle dr. Smithové asi nejdůležitější 

Jacksonova publikace. Rozšířil tu pojem spirituály i na všechny duchovní hymny – bílé 

spirituály. Součástí je 116 písní „zpívaných oběma rasami“. Kniha je rozdělena na dvě 

části: v první líčí celou historii americké duchovní písně zpívané bílými lidmi, v druhé 

černochy, ovšem vždy tak, že černošské písně přiřazuje k nějaké bělošské coby její 

nápodobu. To podle něj podporuje i teorie o „pokřesťanštění“ černochů, kteří přejali víru i 

zpěvy. Stanovil si i mechanismus pro jejich porovnávání. V závěru „Farewell to Africa“ 

(sbohem Africe) říká, že on žádné zbytky africké kultury nenašel, pouze rasový akcent. 

Argumentuje také tím, že v USA je spousta přistěhovalců z Francie, Skandinávie a 

Německa, přesto jejich písně zanikly ve prospěch těch pocházejících z Británie. Tak prý 

ani černošské písně nejsou výjimkou. Navíc si není vědom toho, že by někdo v Africe 

našel text, melodii nebo pattern (melodicko rytmický model), který by bylo možno 

vystopovat v náboženství obklopujícím USA.  
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K tomu lze říci, že africké zpěvy nejsou afroamerické, ty vznikly nově v novém 

prostředí působením nových vlivů a okolností (s nezanedbatelným podílem otroctví), ale 

nejsou britského původu. Je-li tam podobnost s bělošskými hymny, pak konečný 

výsledek, černošská píseň, vznikal mnohočetným variováním a ustalováním nové podoby, 

která je ryze afroamerická a oproti bílým hymnům naprosto rozdílně interpretovaná. 

Jackson v Africe nebyl, jako např. Courlander, a ani prý o to nestojí, protože nalezl 

kulturní bohatství, které ho zcela naplňuje, ve své domovině. Snad nejostřeji proti jeho 

názorům vystupuje Lovell (viz níže a v kapitole 2.2).  

 

JACKSON, G.P.  White Spirituals in the Southern Uplands: The Story of the Fasola106 

Folk, Their Songs, Singings, and „Buckwheat Notes107“. Dover Publications, Inc., 2nd 

edition, NY 1965, 444 p. – V teorii o původu spirituálů zastává názor, že černošský a bílý 

spirituál společně vznikají v jižních venkovských kostelech a na camp meetings. Proti 

tomu samozřejmě nic nenamítáme. Navíc zdůrazňuje bělošský původ na základě 

přesvědčení, že mnoho černošských spirituálů bylo variovanými písněmi bělochů dříve 

publikovanými ve zpěvnících, zejména tzv. shape-note tradice, a snaží se to dokazovat na 

116 příkladech černošských spirituálů a bělošských hymnů, od kterých jsou podle něj 

odvozeny. Říká, že tyto písně zpívají obě rasy. Jenže priorita v publikování je chabým 

argumentem, jedná-li se o lidovou hudbu, zejména byli-li černoši negramotní, což navíc 

zaručoval zákon. 

 

JOHNSON, J. W. - JOHNSON, J. R.  The Books of American Negro Spirituals. 2nd 

edition, New York 1969, 376 s. – Jedna ze základních publikací o spirituálech obsahující 

dvě knihy. První vydání sice spadá do 20. let (NY 1925 a 1926), přesto je tato publikace 

nadčasová, stále žádaná a znovu a znovu vydávaná. J.W.J. je autorem textu, druhý 

z autorů spirituálů zaznamenával a upravoval pro zpěv a klavírní doprovod, z nějž si podle 

jejich slov lze velice snadno „vytáhnout“ čtyřhlasou sborovou úpravu. Kniha si vás 

vtáhne, pojednání o spirituálech a jejich prostředí (např. barber shop – holičství) je podáno 

velice čtivě a vyznívá o to autentičtěji, že jde o muže z těchto kořenů vzešlého. Je tu např. 

důležitá zpráva o předzpěvácích, mnohdy především v osobách kazatelů, kteří přijížděli 

do kostelů a učili lidi zpívat staré i nové (leckdy své vlastní) písně, přičemž si je 

společenství osvojilo a dotvořilo po svém. Také informuje např. o tom, že úlohou 
                                                 

106  shape-notes hymnody, jinde dle začátku stupnice zpívané pomocí intonační metody nazývána Fasola 
107 dosl. pohankové noty 



 71 

místního předzpěváka (z lidu) bylo nejen začínat zpěv, předzpěvovat, ale třeba i „zbavit 

se“ nudného řečníka zpěvem. Velkým pozitivem je tedy živá osobní zkušenost 

z černošských shromáždění. Také vyslovuje převratnou myšlenku, a sice ať běloši klidně 

zpívají spirituály, když je cítí, řekli bychom vnímají jejich hloubku a poselství, dokáží je 

prožít (z hlediska textu i víry – podle mého názoru se jedná o hlavní podmínku pravdivosti 

vyznění). Jako problematické vidí, když je někteří zpívají jako: „(…)Brahmsovu píseň, 

nebo se snaží o černošskou horoucnost, která však bývá v jejich podání nepravdivá, a tedy 

trapná.“108 Pro správnost interpretace doporučuje znát původ, historii a na základě 

zkušenosti pochopit myšlenkové asociace jednotlivých černošských zpěváků. Podání by 

mělo být věrné původním tradicím. Avšak je možno spirituály zpívat pro potěšení a 

k tomu interpreti nemusí mít bohaté zkušenosti. S autorovým kritériem pro hodnocení 

interpretace spirituálů se plně ztotožňuji, považuji ho za velice rozumné. Tuto knihu nelze 

než doporučit. 

 

LEHMANN, Th.  Nobody Knows…Negro Spirituals. Koehler&Amelang, 1. vydání, 

Leipzig 1961 – Jedna ze dvou u nás dostupných publikací zabývající se spirituály, 

především jejich texty, které autor překládá do němčiny. Na nemnoha stranách pojednává 

o všem důležitém, přičemž do samotného odborného textu vkládá texty jednotlivých 

spirituálů. K otázce o původu spirituálů říká, že to nemůže řešit, nezaměřuje se na to, jisté 

však je, že spirituály jsou dílem černochů, o míře vlivu bílých spirituálů lze diskutovat. 

Snad jedinou lehce problematickou záležitostí je jeho domněnka, že blues vzniklo ze 

spirituálů a liší se tím, že žal v něm nemá východisko. (Jeho údajný nebo možný vznik ze 

spirituálů ovšem nelze doložit, zaznamenáno bylo později než spirituály, ale většinou se 

vědci přiklánějí k názoru, že vždy bylo, a tudíž se spirituály paralelně koexistovalo.) 

Akcentuje víru černochů, která se ve zpěvech zračí natolik, že i nás Evropany oslovuje a 

upevňuje nás ve vlastní víře. A to je správný postoj, protože spirituály jsou především 

duchovní písně, proto mají být předně nahlíženy z hlediska víry. Tuto knihu lze jen 

doporučit i v současné době, třebaže je staršího data.  

 

LEHMANN, Th.  Mahalia Jacksonová zpívala písně naděje. (z něm. originálu Mahalia 

Jackson - Gospelmusik ist mein Leben, Union Verlag, Berlín 1974). Vyšehrad, 1. vydání, 

Praha 1980 (překlad Jarmila Svobodová), 121 s.; 33-561-80 – viz dříve 
                                                 

108 JOHNSON, J. W. - JOHNSON, J. R.  The Books of American Negro Spirituals. 2nd edition, New York 
1969, p. 48 
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LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-

American Spiritual Was Hammered Out). Paragon House Publishers, 2nd edition New 

York 1986 (1st edition Macmillan NY 1972), 686 p. – Důležitá kniha pouze o 

spirituálech, z hlediska důležitosti snad hned po publikaci E. Southern, ovšem novější a 

jinak koncipovaná, řekněme na výsostně teoretické bázi. První část nazývá The Forge – 

kovárna. Zde nejprve ujasňuje pojmy, pak se vyjadřuje k palčivým otázkám typu „Kolik 

z Afriky?“ a při tom detailně rozebírá africkou lidovou hudbu. Druhá část „The Slaves 

sing Free“ obsahuje samozřejmě detailní pojednání o spirituálech, o prostředí a lidech, 

kteří je zpívali, o tématech atd. Třetí část – The Flame (plamen ohně) – popisuje, jakými 

způsoby se spirituály dál rozvíjely – skrze pěvecké skupiny, kostelní shromáždění, 

osobnosti, a také to, jaké hudební formy a žánry ovlivnily. Zahrnuje i vhled do literatury o 

spirituálech v jednotlivých státech světa, tedy i Evropy včetně tehdejšího ČSSR. Uvádí 

zde např. Dorůžkovy souhrnné publikace, kde se ke spirituálům také vyjadřuje. Kniha by 

vážnému zájemci o tuto tematiku neměla uniknout. 

OLIVER, P.  Songsters&Saints. Vocal traditions on Race records. Cambridge University 

Press, Cambridge 1984, 287 s. – Vynikající studie nahrávek vokální afroamerické tradice 

upozorňující na to, že mnoho žánrů bylo zastíněno slávou blues. Tyto nahrávky byly 

komerčně vydány. Vše je doprovázeno mnoha ilustracemi, fotografiemi, inzeráty a 

transkripcemi textů písní i kázání, bohužel se zde uvádí málo melodických přepisů. 

Nicméně obsahuje popisy znějící hudby a snaží se pojednat o dostupných nahrávkách. 

Jejich dostupnost je však u nás pochopitelně mnohem horší v porovnání s anglosaským 

světem.  

 

OLIVER, P., HARRISON, M., BOLCOM, W.   The New Grove Gospel, Blues and 

Jazz:With Spirituals and Ragtime. Macmillan, London 1986, 395 p. – V první kapitole o 

spirituálech v krátkosti pojednává o problematice původu spirituálů a předestírá vývoj 

argumentace na vědeckém poli, která proběhla ve 20. století. Postupuje od krátké 

charakteristiky spirituálů a jejich jedinečnosti až k základním nahrávkám, to vše na 

dvaceti stranách. Výhodou je tedy stručnost, přehlednost, dokonalá orientace 

v problematice a vyzdvižení nejdůležitějších informací. 

 

OSOFSKY, G.  Puttin´on ole massa. The Slave Narratives of Henry Bibb, William Wells 

Brown, and Solomon Northup. Harper Torchbooks, NY 1969, 409 s. – Strhující svědectví 
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černošských otroků: první prožil v otroctví celý život, ale naučil se psát, napsal paměti; 

druhý z otroctví utekl a třetí, Solomon Northup, známý houslista, narozen jako svobodný 

černoch byl ve třiceti letech prodán do otroctví, a to na dvanáct let. Jemu je věnováno 

nejvíce prostoru.  

 

SMITH, T.  “Let the Church Sing!” Music and Worship in a Black Mississippi 

Community. University of Rochester Press, NY 2004 – Nejnovější publikace o současné 

afroamerické duchovní hudbě užívané ve zmíněné komunitě. Autorka, profesionální 

etnomuzikoložka, se stala na čas součástí této komunity, kde prováděla výzkum, nejprve 

náslechem a později, když si všichni na její přítomnost zvykli natolik, že se chovali 

přirozeně, i s nahráváním, zejména současného „sung surmon“ – zpívaného kázání, o 

němž se nikde moc nedozvíte. Nato provedla hudební transkripci a muzikologickou 

analýzu stavby tohoto fascinujícího, mimořádně významově bohatého specifického 

hudebního jevu. Zásadní pro představu je přiložená nahrávka asi deseti zpěvů této 

duchovní komunity. Kniha je příkladem vynikající etnomuzikologické práce a jako taková 

byla oceněna. Autorka se domnívá, že spirituály, tedy lidové duchovní písně 

Afroameričanů, v některých specifických černošských denominacích stále vznikají.  

 

SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. W.W. Norton&Company, 3rd 

edition, NY 1997 (1st edition 1971, 2nd edition 1983) – Naprosto zásadní publikace, která 

přehledně, čtivě, ne příliš složitě, ale zato naprosto zásadním způsobem pojednává o 

vývoji afroamerické hudby, a to jak duchovní, tak světské. Jde do důležitých pramenů, 

např. starých novinových článků, které jsou naprosto unikátní a mají vysokou výpovědní 

hodnotu. V mnohých ohledech slouží i jako důkazy o vývoji afroamerické společnosti. 

 

THOMAS, A.J.  Way Over in Beulah Lan´. Understanding and Performing the Negro 

Spiritual. Heritage Music Press, 1st edition, USA, OH 2007 – Nejnovější publikace od 

renomovaného profesora hudby na Florida State University, významného aranžéra 

zejména spirituálů, sbormistra a dirigenta a především praktika, jehož kniha dává 

nahlédnout „in medias res“, do světa profesionálního přístupu ke spirituálům v dnešní 

době. Svým tématem zaplňuje mezeru mezi vědeckými publikacemi v oblasti 

afroamerického spirituálu, aktualizuje jeho pojetí a poukazuje na možnosti jejich užití 

v současnosti.  
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Kniha je koncipována tak, aby porozumění předcházelo interpretaci. K historii těchto 

písní se vyjadřuje jen letmo, dále se však, což nebývá zvykem, vyjadřuje ke čtyřem 

známým sbírkám spirituálů. Těžiště knihy představují portréty známých aranžérů 

spirituálů, mezi nimiž je jako první uveden Dvořákův žák Harry Th. Burleigh. (Před tím 

cituje Dvořáka v tom smyslu, že spirituály jsou jediným typem americké lidové písně, ve 

kterém je možné se inspirovat pro skladby vážné hudby a vytvořit tak americkou národní 

hudbu. Patrný je podle autora i vliv spirituálů na Novosvětskou na rozdíl od jeho dalších 

děl vzniklých v USA. Podotkněme, že i tam je spíš minimální.) Krátké pojednání o 

spirituálech a jejich specificích je samozřejmou nutností, ovšem dále pokračuje dvěma 

oddíly, které rozhodně stojí za pozornost: rozbor šesti vybraných spirituálových úprav a 

rozhovory s dvěma předními americkými dirigenty o interpretaci spirituálů, kde řeší např. 

i tzv. černošskost zvuku, otázku zařazení pohybu a perkusí a mnohé další. Sbormistrům, 

kteří by se touto hudbou chtěli více zabývat, tuto knihu vřele doporučuji. 

 

WORK, J.W.  American Negro Songs; 230 Folk Songs and Spirituals, Religious and 

Secular. Dover Publications, 1st edition NY 1998; Crown Publishers, 1st edition NY 

1940; 259 p. – Publikace dosti stará, přesto stále vydávaná a žádaná. Na šestačtyřiceti 

stranách se dozvídáme několik zajímavých informací zejména o spirituálech, blues a 

worksongs a zbytek představuje zpěvník spirituálů ve čtyřhlasých úpravách. U spirituálů 

zmiňuje Fisk University a její počátky a zajímavosti o jejím posléze světoznámém sboru, 

který vynesl spirituály „na světlo koncertní“. Zajímavá je taky informace o kolonii 

svobodných černochů, která vznikla v r. 1824 na Samantha Bay pod Haiti. Tam se tehdy 

s nimi dostal spirituál Roll Jordan Roll a pak se kolonie uzavřela vnějšímu vlivu, takže 

uvážíme-li, že proces dotváření, sjednocování a ustalování nějakou chvíli trval, tento 

spirituál, patrně spolu s dalšími, vznikl už v 18. století. Sám autor se účastnil různých 

náboženských shromáždění a sbíral spirituály, což je těžištěm jeho práce i knihy. 

Zajímavá i pro sbormistry.  

 

1.2.2.3 Literatura popularizační 

 

Z popularizačních publikací uvedeme dva příklady za všechny:  
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BARNWELL, Y.M., BRANDON, G.  Singing in the African American Tradition. Choral 

and congreational music taught by Ysaye Barnwell. 4CD plus book. Homespun tapes, 

LTD., 1st edition, NY 1989, 36 p.; – Kniha i série nahrávek je založena na workshopu 

vytvořeném a řízeném afroamerickou zpěvačkou Ysaye Banwell se spolupracovníkem G. 

Brandonem. Nikdo není nucen se k workshopu připojit, všichni jsou ale vítáni. Vše, co je 

vyžadováno, je ochota účastnit se natolik plně, jak je to jen možné. Vycházejí z poznatků., 

že afroamerická hudba byla prostředkem pro:  

• přežití v nepřátelském prostředí 

• zlidštění tohoto prostředí 

• uchování původních „afrikanismů“ v USA  

Ono sdílení hudby, její hodnoty a souznění s ostatními mohou vytvořit zkušenost, 

která v určitém ohledu transformuje ducha všech účastníků. Zahrnuje tyto hudební formy: 

zvolání, chvalozpěvy, spirituály, ringshouts, hymny, jubilees, gospely, písně občansko-

právního hnutí a soudobé bojové písně. Jsou zasazeny do historického, sociálního a 

politického pozadí, kde je každá z forem představena. Skrze to účastníci objevují hodnoty 

vložené do této hudby, kulturní a duchovní tradice a rituály. Rozhodně se jedná o 

zajímavý způsob seznamování veřejnosti s afroamerickou hudbou. K CD jsem se bohužel 

nedostala. Lidé mají k dispozici texty písní, ovšem ne na workshopu, kde se dodržuje 

ústní předávání, což prý pomáhá vytvořit hlavní rytmický základ a lépe prožít intenzitu 

písní. 

 

Soul Praise: Amazing Stories Behind the Great African-American Hymns And Negro 

Spirituals. Honor Books, R.C.Jordan, Colorado Springs 2005, 182 s. ISBN 1-56292-343-9 

– Strhující drobná knížečka, řekněme emotivně laděná i psaná, která pojednává např. i o 

tajemství ukrytém ve spirituálech, které se používaly při útěku z otroctví, nebo o Johnu 

Newtonovi a jeho konverzi (vrchní obchodník s otroky, který lidsky dozrál, stal se 

anglikánským pastorem a vydal hymnál, v němž byla i jeho píseň Amazing Grace. Dále 

jsou tu i portréty významných osobností, např. H.T.Burleighe, T. Dorseyho nebo 

J.W.Johnsona. Velmi příjemně se čte, ovšem pozor: obsahuje občas faktické chyby! 
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 1.2.2.4 Literatura notová 

 

African American Heritage Hymnal. GIA Publications, Chicago, IL 2001, 686 p.; ISBN 1-

5799-091-6 – Tento asi nejnovější zpěvník čtyřhlasých úprav afroamerických duchovních 

písní vznikl zhruba osm let od vydání Lead Me, Guide Me. Podle baptistického pastora 

Wyatta T. Walkera se patrně jedná o nejdůležitější příspěvek k protestantské hymnodii 20. 

století. Další zásadní pojednání o ekumenické povaze afroamerické duchovní hudby sem 

vložil baptistický senior pastor J.A.Smith. Spolu s H. Courlanderem odráží útok kritiků na 

údajnou primitivitu a naivitu spirituálů: „Jestliže je černošská náboženská imaginace 

opravdu naivní, potom břímě odpovědnosti musí ležet na Bibli, z níž je tato imaginace 

primárně vyňata.“109 Dále předmluva obsahuje něco z historie afroamerické duchovní 

písně, ale i vzpomínky vážící se k práci na tomto zpěvníku. Index písní je mimořádně 

přehledný, nejprve jsou uvedeny ty, které se vztahují k nějakému biblickému textu podle 

biblického schématu, následuje index dle autorů, témat, kde je patrné nevšední množství 

spirituálů (56!), dokonce jsem tu našla i u nás snad nejznámější africkou duchovní píseň 

Siyahamba, a naposledy index dle začátků textu. Zpěvník je vydařený, dá se říci, pro 

účely této práce jeden z nejlepších. 

 

BURLEIGH, H.T. Negro Spirituals. Aranged for Solo Voice and Piano. Album No.1 and 

No.2 containing 10 and 10 Negro spirituals. G.Ricordi&Co. London, 1st edition, London 

1917 a 1919, 38 a 43 p. – Ve své době jediná sbírka spirituálů (v tištěné podobě dvě 

vyšedší dva roky po sobě) upravených jako umělecké písně „v hávu“ romantické 

artificiální hudby. Autor, Dvořákův žák užívá některé shodné harmonické postupy. 

Dokonce připojil předmluvu k druhému sešitu v tom smyslu, že se patrně jedná o jediné 

opravdové lidové písně USA, které „vytryskly“ pro potřeby náboženských shromáždění, a 

tudíž je nevhodné je zesměšňovat nebo třeba považovat za minstrelské písně. Pro jejich 

interpretaci nevnímá jako nejdůležitější hlas a jeho kvality, ale spíš porozumění duchu 

černošských spirituálů. Zdůrazňuje důležitost naděje a víry v nejvyšší spravedlnost, 

bratrství člověka a že se všechna utrpení promění v radost. Jednou tedy bude každý člověk 

svobodný. Většina písní je u nás dobře známá, snad kromě dvou: O Peter, Go ring-a dem 

Bells nebo I Stood On De Ribber ob Jordan. Z této sbírky jsem si vybrala k rozboru 

spirituál Everytime I Feel the Spirit.  

                                                 
109 COURLANDER, H.  Negro Folk Music, U.S.A. 2nd edition, NY 1992, s. 39 
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HOGAN, M.  The Oxford Book of Spirituals. Oxford University Press, NY 2002, 236 p.; - 

Hned na začátku za indexem písní podle data vydání a podle autorů úprav je velmi 

důležitý přehled osobností (a jejich krátké portréty), které se zasloužily o rozvoj a úpravy 

spirituálů. Mezi nejdůležitější patří H.T.Burleigh, W.L.Dawson, R. Nathaniel Dett, Carl 

Ditton, Jester Hairston, M.G. Hogan, Hall Johnson, W.Lawrence, N.Luboff, Alice Parker, 

J.W.Work III, tedy světoznámí odborníci, zpěváci, upravovatelé, skladatelé, mnohdy 

sbormistři či dirigenti. Včleněna je i poznámka k černošskému dialektu, jeho správné 

výslovnosti. Úpravy (od každého z osobností je zařazena jedna) jsou přehledem 

upravovatelských stylů. Jsou v základu čtyřhlasé, postupně v závěru mnohdy i osmihlasé 

díky dělení v rámci jednotlivých hlasů. Na několika místech sborový part doplňuje buben. 

Zpěvník je tedy určen spíše pro střední až velká pěvecká tělesa, úpravy patří mezi středně 

těžké až obtížné, kladou značné nároky i na hlasový rozsah zpěváků. Úroveň těchto úprav 

je mimořádně vysoká, i proto je zpěvník velmi ceněn mezi sbormistry.  

 

JOHNSON, J. W. - JOHNSON, J. R.  The Books of American Negro Spirituals. 2nd 

edition, New York 1969, 376 p. – Velmi důležitý a vyhledávaný zdroj (viz výše). 

 

Lead Me, Guide Me. The African American Catholic Hymnal. GIA Publications, Chicago 

Ill 1987, 570 p. – (překl. Veď mě, provázej mě.) Zájem vzbuzuje hned počáteční dedikace 

otci Clarence J.Riversovi, Ph.D, který se zasloužil o liturgickou inkulturaci černošských 

katolíků a inspiroval je ke vnesení svého uměleckého génia do katolických bohoslužeb 

k jejich obohacení. Afroameričani umí vyjádřit a přenést na druhé svoji duchovní vitalitu 

na rozdíl od jiných etnik a kulturních skupin. A podle mého názoru ji také vtělit do svých 

písní. To je pravděpodobně jedna z hlavních příčin jejich přitažlivosti. V předmluvě se 

objevuje ještě jeden zajímavý jev: vypočítávají se tu osobnosti, které ovlivnily podobu 

afroamerické duchovní písně (Burleigh, Work, Weldon a Rosamond Johnsonové, Dorsey 

a pak i interpreti jako Kenneth Morris, Roberta Martin, Mahalia Jackson, James Cleveland 

a Edwin Hawkins). Navíc je tu zajímavá charakteristika black sacred song. Objevují se tu 

i dva zajímavé, ale také trochu diskutabilní diagramy, jeden od Wyatta T. Walkera 

zobrazující na časové přímce vývoj a časové rozmezí pěti distinktivních druhů černošské 

duchovní hudby: písně vyjadřující pocity černošských otroků, spirituály, metrická hudba 
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(Watts etc.), improvizované hymny s beatem a gospel. Dále je zařazen Whalumův110 

diagram „Blood line“ (pokrevní linie) černošské duchovní hudby, který stojí za pozornost: 

 
Obrázek č. 1 
 

Objevují se zde i tzv. Anthemic spirituals111 časově po období koncertního spirituálu, 

což vzhledem k následujícímu Walkerově vysvětlení112 nechápu. Pokud má na mysli tzv. 

hymnické spirituály, které rozlišuje i Southern a časově je umisťuje před vznik vlastních 

spirituálů, pak má myšlenka opodstatnění. Ale potom o to víc nechápu, proč je Whalum 

řadí až na poslední možné místo ve vývoji spirituálů, zhruba do 30. let 20. století. Jsem si 

vědoma, že mé nepochopení je dáno tím, že jsem se nedostala k publikaci alespoň jednoho 

z nich. Nicméně to zřejmě není závažné pochybení, jinak by v tomto ohledu bylo 

aktualizováno heslo spirituálů v New Grove Dictionary online.  

Víc mi vadí, že tady vůbec nefigurují zpívaná kázání, to je podle mého názoru větší 

prohřešek. Nakonec se reverend Murray vyjadřuje k liturgii římského ritu a 

afroamerickému velebení, oceňuje ho jako povznášející a obohacující a nachází pro něj 

                                                 
110  Z Review and Expositor, Spring, 1972, p. 581 – patrně čtvrtletník „Kritik a vykladač“ 
111 anthemické, hymnické spirituály, New Grove se o nich nezmiňuje, anthemy charakterizuje jako písně ve 
sborové sazbě s náboženským nebo etickým textem;  
112 Vnímá je jako základ veškeré černošské hudby v Americe. The Higher Education Academy, Centre for 
Philosophical&Religious Studies [online] [cit. 17.3. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://www.prs.heacademy.ac.uk/view.html/PrsDiscourseArticles/99>  
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konkrétní místa v pořadu bohoslužby. Zpěvník obsahuje poměrně dost známých i méně 

známých spirituálů. V indexu se dobře hledá, neboť je rozdělen liturgicky, tematicky i 

podle počátečních slov či melodií.  

 

LOMAX, J.A. – LOMAX, A.  American Ballads and Folk Songs. The Macmillan 

Company, 8th edition, New York 1946 (1st edition NY 1934) – Snad nejznámější dvojice 

amerických etnomuzikologů, otce a syna. Obešli celé Spojené státy americké a nahrávali 

lidové písně, mnohé z nich jsou samozřejmě spirituály. Následovala transkripce (pouze 

melodie) a posléze krátký rozbor. V tematickém katalogu jsou písně rozčleněny do těchto 

skupin: pracovní písně, hollery, trestanecké písně, lidové balady, „cocain and whiskey“ 

songs, blues, kreolské černošské písně, písně k útěku, minstrelské, dětské, kovbojské, 

námořnické, válečné a vojenské písně, bílé spirituály a konečně černošské spirituály. Ty 

tvoří nejpočetnější skupinu a dle autorů navozují Afroameričanům pocit domova, ať jsou 

kdekoliv. Dokonce citují samotného Dvořáka (rozhovor v Century Magazine, únor 1895), 

že jsou to nejkrásnější a nejrozmanitější písně s neobvyklými bohatými harmoniemi, což 

nenašel v žádných jiných písních, až na skotské a irské. (viz 6. kapitola Ivanov – 

Novosvětská). Dále s Krehbielem říká, že dávají hlas svému národu, emocionálnímu 

životu lidu. U většiny písní je zachycena melodie, někde ale pouze text, např. text křestní 

písně, který mu někdo poslal v dopise. Občas se asi stalo, že narazili na jinou melodickou 

variantu (otázkou ovšem zůstává např. četnost jejího provádění), takže když se podíváte 

např. na Deep River, část sloky nepoznáte. U mnohých písní také vepsali komentář 

k textu, jeho původu a hlavně významu, což je zasazeno do situace černochů, se kterou 

jsou autoři dokonale obeznámeni. Nahrávky jsou i u nás sehnatelné. Pro nás jsou zajímavé 

např. Blues Songbook nebo Biblical Songs and Spirituals.  

Tento zpěvník by rozhodně neměl přehlédnout vážný zájemce o jakoukoli černošskou 

lidovou hudbu.  

Lomax se také vydal do Afriky zkoumat tamější lidové písně. Výsledky jeho práce 

jsou mezi muzikology hojně citované, např. u Lovella.  

 

Original Sacred Harp. The Best Collection of Sacred Songs, Hymns, Odes, and anthems 

Ever offered the Singing Public for General Use. Sacred Harp Publishing Company, 8th 

edition, Bremen, Georgia 1971, 343 p.; 30110 – Oblíbený a ceněný zpěvník obsahující i 

spirituály, ovšem užívající netradiční metodu zápisu melodie – tzv. four-shape-notes 

hymnody, jinde dle začátku stupnice nazývané Fasola. Zápis je veden pomocí specifické 
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intonační metody (tvary not naznačují interval i délku tónů), která je stále plně funkční a 

používaná. Kdo systému porozumí a naučí se jej používat (rozvláčně popsán v úvodu), 

může se tak rychle zapojit do společného zpěvu. Na začátku knihy je podrobně vysvětlena 

hudební teorie včetně metrických patternů (long meter…viz výše) a hudebního 

názvosloví, představena je také historie tohoto hudebního systému, na němž se nejvíc 

autorsky podílel B.F.White. Toto vydání je konkrétně z tzv. Densonovy edice, která má ve 

vydávání tohoto zpěvníku bohatou tradici.  

 

SMITH, E., BENSON, J.T  All-American Church Hymnal – podtit. An inspiring Book of 

Hymns and contemporary Songs, practical and resourceful for use in all phases of 

religious services for Churches Tabernacles, Sunday Schools and Homes. 11th edition, 

Tennessee 1957 – Opět zpěvník plný čtyřhlasých úprav duchovních písní pro potřeby 

amerických křesťanských bohoslužeb. Vedle spirituálů (i Oh When the Saints Go 

Marching In) tu najdeme zejména hymny, koledy, ale i písně typu America the Beautiful 

či Joy to the World od Händela. Tento zpěvník se běžně vyskytuje v amerických 

chrámech. Primárním hlediskem výběru je zpěvnost a oblíbenost písní napříč všemi 

denominacemi. 

 

Songs of Zion. Supplemental Worship Resources 12, Abingdon. 2nd printing Nashville, 

TE 1981; ISBN 0-687-39120-2, 252 p. – Z hlediska této práce nejpozoruhodnější zpěvník 

čtyř až pětihlasých úprav písní, který obsahuje celých 108 spirituálů z 250 písní a vedle 

toho také gospely, což je patrné z tematického katalogu (v žádném jiném zpěvníku jsem 

nezaznamenala jejich samostatné vyčlenění). Je to zpěvník spojených metodistických 

církví, má představovat doplněk k oficiálnímu metodistickému hymnálu.113 Do řad 

metodistických církví vstoupilo svého času velké množství Afroameričanů, kteří se 

posléze osamostatnili, a jedna z těchto nově vzniklých skupin si dala název Zion 

Chapel.114 Ten sleduje tři základní body, žánry, ke kterým vždy připojí krátké historicko 

teoretické pojednání. První jsou hymny (užívané v černošských bohoslužbách), druhé 

černošské spirituály a třetí tzv. Black Gospel. Hned za předmluvou je umístěno poučení 

potřebné k interpretaci písní. Zahrnuje základní informace o vokální i instrumentální 

improvizaci a rytmu. Úspěšné dílo završuje velice přehledný tematický i alfabetický 

index. 
                                                 

113 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.363 
114 Viz 2. kapitola této práce. 
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Pro ukázku gospelu v analytické části práce jsem si z tohoto zpěvníků vybrala původní 

gospelovou píseň od Thomase Dorseyho Precious Lord, Take My Hand. 

 

The Baptist Standard Hymnal with Responsive Readings. A New Book for All Services. 

(Printed in both Round and Shape Notes). Sunday School Publishing Board National 

baptist Convention, Nashville, Tenn. 1961, 745 p.; 37201 – Baptisti coby nejstarší 

denominace, navíc mezi Afroameričany nejčastěji zastoupená, mají od počátku svůj 

zpěvník, který obsahuje nejvíce nejstarších afroamerických duchovních zpěvů. Všechny 

písně jsou ve čtyřhlasých úpravách, v běžné notaci. Na začátku je také předmluva, v níž je 

přiblíženo užívané metrické názvosloví. Podrobný index v samotném závěru řadí písně dle 

abecedy, dle počátečních písmen, dle předmětu (tematicky) a také podle melodií, které 

mají někdy název např. dle autora (Foster), jindy dle předmětu (Oak –dub) nebo prostě 

podle zkráceného názvu písně. Najdete tu ale i cizí hymny (španělská…). Kupodivu zde 

není příliš mnoho známých spirituálů. Jsou tady ty méně známé, ale častěji se tu objevují 

autorské písně.  

 

WORK, J.W.  American Negro Songs; 230 Folk Songs and Spirituals, Religious and 

Secular. Dover Publications, 1st edition, NY 1998; Crown Publishers 1st edition, NY 

1940 – viz výše.  

 

Mohli bychom uvádět velké množství dalších příkladů, hodně známý je např. zpěvník 

světských písní Lift every voice!115 s předmluvou Paula Robesona s výraznými, až téměř 

komiksovými kresbami. Třebaže obsahuje sedm spirituálů (ale také známé písně z celého 

světa, anglické, židovské etc.), nepatří mezi nejdůležitější zpěvníky, které jsem měla 

k dispozici.  

 

 1.2.2.5 Magazíny 

 

The Journal of Black Sacred Music. A Journal of theomusicology devoted to all aspects of 

black sacred music. The R. Nathaniel Dett Reader, Essays on Black Sacred Music. 

Volume 3, No. 1, Spring 1989 – Zde najdeme např. články jako Negro Music, The 

                                                 
115 Lift every voice!. The second people´s Song Book. (s předmluvou Paula Robesona). USA 1957 
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Development of the Negro Spiritual, The Authenticity of the Spiritual, Understanding the 

Negro Spiritual stejně jako poznámky ke zpěvu Hampton choir v Carnegie Hall nebo 

pojednání o novém afroamerickém zpěvníku Lead Me, Guide Me apod.  

 

Další je Sing Out! The Folk Song Magazine. Jedná se o newyorkský dvouměsíčník 

vycházející už velice dlouho, od května 1950 (v současnosti slaví 60 let „sdílení písní“). 

Ke mně se dostaly výtisky Volume 12-13 1963-64 a Volume 14, vždy všech šest čísel. 

Každé je věnované některé hudební osobnosti, např. Joan Baez (významná zpěvačka 

indiánského původu zpívající se svou kytarou také spirituály). Potom je vždy vybrané 

nějaké zajímavé téma s hudebními ukázkami písní a celými texty, např. Freedom Songs 

and the Folk Process by Sam Clark. Nebo o tématu The Gospel Revival – Is God On 

Their Side? By Barry Hansen, jindy o některých lidových hudebních nástrojích (např. 

dudy). Vše je doplněno bohatou obrazovou přílohou zahrnující fotografie, plakáty, 

obrázky, nákresy nástrojů nebo rytmických zapeklitostí. Dále své čtenáře zpravují o právě 

vycházejících deskách nebo zpěvnících známých interpretů či o jejich úmrtí, magazín 

dokonce obsahuje i reklamy na výrobce nástrojů apod. Kdo chce mít v této oblasti 

přehled, ten by se s časopisem měl seznámit.  

Od roku 1951 funkci editora zastával zakládající člen magazínu Irwin Silber, 

v současnosti je to Mark D. Moss. 

 

 

1.3 Gospely 

 

Vzhledem k tomu, že gospely coby afroamerické duchovní písně patří do širšího 

vymezení pojmu spirituál a byly pro vývoj afroamerické duchovní hudby důležité, krátce 

o nich pojednáme. Zaměříme se však jen na komentář k jejich vymezení v nejdůležitějších 

encyklopedických dílech, protože vlastní zaměření práce je poněkud jiné.  

 

 1.3.1 K vymezení gospelu v české odborné literatuře 

 

V Encyklopedii jazzu a moderní populární hudby jsou tyto písně definovány Zbyňkem 

Máchou jako: „(…) černošské duchovní písně, které bývají někdy považovány za 
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novodobé spirituály.“116 (Nebere se tu vůbec v potaz existence bělošského gospelu.) Za 

touto velmi opatrnou definicí následuje zdůvodnění: výklady pojmu se často liší. Někteří 

říkají, že čerpá z novozákonního materiálu (což pramení z významu anglického slova 

gospel – evangelium, ale to ještě přeloženo znamená radostná zpráva o spáse. Řekněme, 

že k tomuto významu mnoho badatelů nedošlo). Podle mého názoru jsou to písně 

opěvující radost ze spásy a/nebo jsou zpívanou modlitbou, tedy založené na osobním 

vztahu s Bohem, popř. mají mravokárný text (viz 2. kapitola). Poukazování na sólistické 

projevy oproti kolektivnímu spirituálu je téměř zcela nevyhovující. (Toto pochybení je 

dáno tím, že nejvíce se na výsluní slávy objevovali sólisté jako Mahalia Jackson apod.) 

Jsou osobní, zaměřené na zpěváka a jeho život (spirituály významově zaměřené na 

kolektiv). Osobnost sólisty přejímá hlavní úlohu až v 60. letech, jinak se ale gospely 

objevují v původní sborové podobě s předzpěvákem (na bohoslužbách), v kvartetech i 

sólově (to zejména na koncertním pódiu). Autor podle uvedené literatury neměl 

k dispozici tu správnou. Ještě víc ho zmátly pochybné definice užívané ve vydavatelském 

průmyslu (zejména zaměřeném na populární hudbu). Jistý si je vlastně akorát novějším 

datem vzniku oproti spirituálům. Navíc neuvádí, že se povětšinou jedná o písně autorské. 

Časové zařazení taky lehce pokulhává: první dvě desetiletí 20. století. Počátky totiž sahají 

u bělošského gospelu do poloviny, u černošského do konce 19. století. Jenže z té doby se 

nedochovaly nahrávky. Informace o vlivech, které se na vzniku tohoto hudebního typu 

podílely (díky vzájemnému ovlivňování populární hudby a jazzu se staršími typy 

hudebního folklóru) je v pořádku, akorát bych přehodila pořadí: základem byly starší typy 

folklóru (spirituály, camp-meeting hymny i spirituály a jubilees), které byly ovlivněny 

jazzem a populárními melodiemi, na něž se zpočátku první gospely zpívaly. Dodejme, že 

později je výrazně ovlivnilo i blues.  

Autor si je evidentně vědom nedostatku vhodné literatury, a tak se zaměřuje na 

nahrávky, což bych označila v rámci jeho možností za cestu nejmenšího zla. Proto říká, že 

počátky gospelu jsou v době vznikajících nahrávek černošských reverendů 

s kongregacemi ve 20. letech. Uvádí zde tři jména, mezi nimi i J.M.Gatese. Zmínku o něm 

jsem v souvislosti s počátky gospelu a jejich nahrávkami našla i u Southern, o ostatních 

však ne, New Grove neuvádí ani jednoho z nich. Přesto v tomto má Mácha téměř pravdu 

(i když se počátky černošského gospelu objevovaly už na konci 19. století), jen dodejme, 

že nahrávky reverendů se svými shromážděními zpívající gospely se konají dosud, 
                                                 

116 MATZNER, A. – POLEDŇÁK, I. – WASSERBERGER, I. a kol.  Encyklopedie jazzu a moderní 
populární hudby. 1.díl. 2. doplněné vydání, Praha 1983, s. 110 
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nejedná se tedy o časově ohraničený jev vymezený např. jen pro počátky těchto písní. 

Další ovlivňování populární hudbou a jazzem, zejména mezi uvedenými zpěvačkami 

opravdu nastalo (Mahalia Jackson, Rosetha Tharp). Mácha si všímá i kvartetů a kvintetů, 

jmenuje však jen Original Five Blind Boys, Sensational Nightingales, Spirit of Memphis a 

později Clara Ward Singers, Drinkard Singers a Staple Singers. Předposlední se zdají být 

méně důležití, nenašla jsem je ani v New Grove, ani v knize profesorky Southern. Blind 

Boys však byli jednak z Arizony, jednak z Alabamy. A hlavně vynechává nejdůležitější, 

Golden Gate Quartet.  

Antifonální a responsoriální technika se tu opravdu využívá od počátku (ostatně už i 

v africké písni), jen výrazná rocková rytmika až od 60. let. Účast gospelových zpěváků na 

jazzových festivalech i koncertech je jistě opodstatnělá, využívá se vysoké úrovně jejich 

pěveckých dovedností. Gospelové festivaly a koncerty tu bohužel nezmiňuje.  

Mezi ovlivněnými zpěváky z oblasti populární hudby by kromě Cooka, Franklinové, 

Charlese a Richarda měl také jmenovat Presleyho. Podíl na formování soul music má 

gospel opravdu značný. Vymezení stylových odstínů gospelu jako gospel rock nebo pop 

gospel není v současnosti dostatečné. Vznikají fúze i s několika styly najednou, např. u 

Kirka Franklina (viz níže či 2. kapitola). Závěrečné konstatování o pokračujícím vývoji 

gospelu ve venkovských kostelích je pravdivé, ale dochází k němu i ve velkých městech 

právě cestou fúzí s jedním nebo více žánry. Navíc jsem zaznamenala tendence přijít 

nejlépe vždy s něčím novým, a to nejen s objevením se nových sólistů či uskupení, ale i u 

jednotlivých osobností v rámci jejich nahrávek, a tak hledat nové cesty dalšího možného 

vývoje.  

Toto heslo je plné chyb a nepřesností, ovšem ne autorovou vinou, je tedy vhodné pro 

utvoření základní představy, ale pro hlubší porozumění žánru zcela nevyhovující.  

Slovník české hudební kultury heslo gospel nebo gospel song vůbec neobsahuje. To je 

důkazem toho, že tato hudba u nás začala zapouštět kořeny až v 90. letech 20. století, 

možná ještě později.  

Malá encyklopedie hudby vnímá gospely jako: „(…) duchovní písně severoamerických 

černochů.“117 Počátky jsou kladeny zpravidla do začátku 20. století (na rozdíl od starších 

spirituálů). Jsou ovlivňovány jazzem i moderní populární hudbou a zase zpětně působí na 

populární hudbu (zejména soul). K tomuto v podstatě nemáme co dodat, snad jen to, že 

počátky lze spatřovat už dříve, viz 2. kapitola. Jazz rozhodně je základním ovlivňujícím 

                                                 
117 SMOLKA, J. a kol.  Malá encyklopedie hudby. 1. vydání, Praha 1983, s. 219 
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prvkem, vedle něj to však nebyla jen moderní populární hudba, ale i blues, později už jeho 

derivát rythm and blues. 

 

 1.3.2 K vymezení gospelu ve světové odborné literatuře 

 

Heslo gospel music v New Grove Dictionary of Music and Musicians vyšlo z per dvou 

resp. tří autorů: Harry Eskew a James C. Downey se věnovali bělošskému gospelu, o 

černošském gospelu píše H.C.Boyer. 

Nejprve je obecně charakterizována gospelová hudba souhrnně jako: „(…)americké 

duchovní písně s texty, které reflektují aspekty osobní náboženské zkušenosti 

protestantských evangelických skupin, a to bělošských i černošských.“118 Proti tomu nelze 

nic namítat. Navíc správně zasazuje počátky v sepětí s novým hnutím náboženské obrody 

do poloviny 19. století, kdy se užíval ještě pojem „gospel hymn“, postupně „gospel song“ 

a ustálil se až kolem roku 1875 díky vydání zpěvníků Gospel Songs (P.P.Bliss, 1874) a o 

rok později Gospel Hymns and Sacred Songs (Bliss a Ira D. Sankey). Autoři upozorňují 

také na to, že v polovině 20. století se stal jasně vymezenou kategorií populární hudby 

nezávislou na náboženských společenstvích s vlastními koncerty, editory a nahrávacími 

společnostmi. Toto heslo je přehledně a pravdivě postaveno, nelze k němu nic namítat.  

Bílý gospel nazývaný také gospelová hymnodie se samostatně vyvíjel zhruba sto 

padesát let, podle autorů však nese některé znaky typické pro populární písně. Text bývá 

subjektivní nebo napomínající a hudebně založený na jednom základním tématu, které je 

opakováno individuálními výroky (vkládanými do textu) a spolu s refrénem za každou 

slokou. V textech se objevují témata jako pokání, konverze, spása a radost v nebi. Mívají 

různý charakter: militantní, moralistický, didaktický, modlitební, meditativní, zbožný. 

Rozhodně souhlasíme s tím, že je patrná vazba ke camp-meeting spirituálům, ale dle 

autora mají blízko i k pochodům, populárním nebo salónním písním. Má strofickou 

stavbu, často durový tónorod a ve většině případů je postavena na základních 

harmonických funkcích, které později byly s oblibou chromaticky rozředěny tzv. 

barbershop harmonií. Většina písní byla rozepsána do čtyřhlasu. Připomeňme k tomu 

důležitý fakt, že tyto hymny (kromě lidových na počátku období) už měly svého známého 

                                                 
118 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 10, p. 172 
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autora. Těmi byli zpravidla autoři světských písní (divadelní, populární, později blues). 

Odtud tedy první „závan“ světské hudby.  

Dále autor přehledně stanovuje jednotlivá vývojová období a časově je ohraničuje:  

 1/ první období nedělních škol (1840–75), kde se zpěv duchovních písní a posléze i 

gospelových hymnů učil (viz i tradice shape note music, což tu není zmíněno);  

 2/ druhé období The Moody-Sankey (1875–1910; úspěšná dvojice kazatele evangelia a 

vedoucího zpěváka zpívajícího evangelium), kdy se jádro hnutí obnovy (pozn. spolu 

s mnohými černochy) přeneslo do měst. V této době také začíná hnutí spolupracovat 

s organizací YMCA (Young Men´s Christian Association, Boston 1851), tak se rozšiřuje, 

vydávají se zpěvníky, např. Gospel Hymns and Sacred Songs (1875); 

 3/ třetí období The Sunday-Rodeheaver (1910–30) dle významných kazatelů. V této 

etapě se začínal více užívat klavír a také se k písním začínají vázat autorská práva (tzv. 

copyrighty), takže se za jejich vydání platilo. Bohoslužby se občas trochu odlehčily 

nějakým vtipem a byla tendence také zpívat veselejší písně. V doprovodu se občas užívala 

ragtimová synkopace a rozklady akordů. Považuji za velice zajímavé, že od 30. do 50. let 

se neobjevila žádná vedoucí duchovní osobnost. Kupodivu je to právě v době, kdy black 

gospel dosahuje největšího rozkvětu a rozmachu.  

 4/ Následující období (od 1950) nazývají érou moderního urbanismu, kde mělo 

důležitou funkci rádio a také se začala stírat hranice mezi světským a duchovním, což bylo 

patrně příčinou užití gospelu jako populární písně. Populární gospelová hudba prý směla 

být užívána při bohoslužbách, ale její účel byl spíše komerční.  

Teď autor trochu zmateně zmiňuje v souvislosti s populárními gospelovými písněmi 

shape-note-hymnody a s ní se znovu vrací do poloviny 19. století, kdy vznikla. Patrně tak 

hledá kořeny počátků komerce v této hudbě. Na konci 19. století se objevuje postava 

neškoleného laika Jamese Vaughana, který začal publikovat v „sedmitvarové“ notaci, a to 

podle autorů za ryze komerčním účelem. 

Dále popisují důvody jejího úspěchu (nekomplikovaná harmonie, rytmická svěžest a 

jednoduché texty, později ragtimový klavírní doprovod) včetně názvu firmy, která za 

publikací těchto zpěvníků stála, a rádia, které napomohlo rozšíření těchto písní. Zde 

spatřuje počátky posléze velice rozšířeného zvláštního smazávání hranice mezi sekulární a 

sakrální hudbou, kterou dokonce později nahrávali i zpěváci country. Nevysvětluje tu 

podstatu této shape-notes metody, to patrně přenechává samostatnému heslu o této hudbě, 

na které v samotném závěru odkazuje. Takto může ale čtenář nabýt dojmu, že celá tradice 
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shape-notes-hymnody a potažmo bílý gospel byly vlastně jedním velkým komerčním 

podnikem. Není to pravda.  

Vznik black gospel music souvisí podle Boyera s počátky ragtimu, blues a jazzu a 

také s Pentecostal churches (Letničními církvemi) rodícími se na konci 19. století. 

Dodejme, že její vývoj je primárně spjat především s letničními a pak baptistickými 

církvemi ovlivněné letničním hnutím. Předchůdce správně spatřuje mezi černošskými 

(camp-meeting spirituály a jubilees) i bělošskými písněmi (hymny a lidovými hymny ze 

shape-note tradice), a to se projevuje v textech, melodiích, které si upravili (synkopace, 

opětovná akcentace; modulace a blue notes, dokonce kvartová a kvintová harmonie a 

např. forma call&response).  

Oceňuji zasvěcený komentář k prvním zpěvníkům určených pro potřeby černošských 

věřících (A Collection of Spiritual Songs and Hymns Selected from Various Authors 

vydána R.Allenem, 1801), o původu písní, jejich autorech, oblibě a proměnách, kterými 

s dalšími vydáními procházely. Dále konstatuje, že nadšení prýštící z jubilee zlepšilo stav 

zpěvu v černošských církvích, na což měly vliv i Fisk Jubilee Singers. Zmiňuje však i 

ambivalentnost jejich působení (včlenili prvky bělošské hudby, zejména úpravy, vokální 

kvality i způsoby provedení). Tak se mnohdy sbírky jubilees, spirituálů a hymnů co do 

stylu úprav písní příliš nelišily. Také se zmiňuje například o rozdílech mezi úpravami 

některých spirituálů, např. Roll Jordan Roll ve starší Slave Songs of the United States 

(1867) a A Collection of Revival Hymns and Plantation Melodies (1883).  

Dělicí čáru ve vývoji gospelu představuje rok 1930, takže se nejprve věnuje vývoji 

počátků tohoto písňového typu do tohoto roku (zmiňuje synkopaci a tudíž „počernošštění“ 

bělošského gospelového hymnu, zásadní zpěvníky i Asuza Street Revival vedle důležité 

osobnosti C.A.Tindleyho a jeho písní, např. Leave It There nebo Stand By Me, Dorseyho 

či Cambell a sbírku Gospel Pearls). Bohužel tu není vysvětlen důvod rozdělení vývoje 

před rokem 1930 a po něm, což je zásadní chyba pro pochopení dějinných událostí. Tehdy 

totiž došlo k uznání gospelu Baptistickým shromážděním coby písní, které lze zpívat při 

bohoslužbě.119 Následující vývoj líčí pouze zkratkovitě, zmiňuje jen největší události a 

osobnosti, jako nečekaně úspěšnou nahrávku bílého baptistického hymnu 19. století Oh 

Happy Day (1969) v podání Edwin Hawkins Singers, která vlastně nastolila novou 

vývojovou etapu, tzv. „contemporary“ gospelu (současný/moderní). Vedle toho uvádí 

pouze dva nejdůležitější autory gospelových hymnů Jamese Clevelanda a Andraeho 

                                                 
119 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 2361 
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Crouche a dál už jen důležité zpěvníky, mezi nimi i Songs of Zion (1981), Lead Me, Guide 

Me: the African American Catholic Hymnal (1987) a Lift Every Voice and Sing II: an 

African American Hymnal (1993).  

Důležitá část hesla je věnována interpretaci gospelu, přičemž postupuje opět přehledně 

chronologicky. Začíná v roce 1907 na shromáždění Pentecostal church (letniční církve), 

pro níž je charakteristické mluvení v jazycích, tzv. glosolálie, výkřiky, stavy transu a 

vidění a k tomu vhodná emocionálně laděná hudba. Patrně proto, že se autor pasuje do 

role nezúčastněného, nezmiňuje příčinu: toto hnutí se zaměřovalo na přijetí Ducha svatého 

a všechny zmíněné projevy bývají z pohledu věřících prezentovány jako projevy jeho 

přítomnosti. Zdůrazňuje důležitost zkušených vedoucích zpěváků, ať už jimi byli kazatelé, 

duchovní nebo laici. Dále krátce pojednává o vzniku první vydavatelské společnosti 

zaměřující se na písně černošských autorů (název dle jejího zakladatele Dorseyho), jimiž 

byli mnozí, mezi nimi Kenneth Morris, Roberta Martin nebo Robert Anderson. Mezi 

zpívajícími duchovními mi však chybí postava otce Arethy Franklinové, rev. 

C.L.Franklina. Připomíná, že ve 40. letech se začíná k doprovodu písní užívat složitější 

harmonie, zejména ve slokách. 

S padesátými léty se vytváří centra gospelového dění např. Chicago, Detroit, 

Philadelphia, New York, gospelové koncerty přecházejí z kostelů do koncertních hal, na 

stadióny, mnohdy i do televize. Zmiňuje extravagance (přehlídkové koncerty často 

k závěru roku), ale v tom případě chybí zmínka o té první (Carnegie Hall, Hammond, 

1938, tj. v předchozím období)! Zde se prosazují např. osobnosti James Cleveland, Alex 

Bradford, Dorothy Love Coates, Shirley Caesar. První z nich proslul jako korunovaný 

princ gospelové hudby.  

Od 70. let začíná „contemporary“ gospel Hawkinsonovým počinem. Ale od 

následujícího desetiletí se gospel prosadil a vnitřně diferencoval natolik, že bylo nutno 

jednotlivé typy blíže pojmenovat. Tak se zde uvádí: „(…)sanctuary contemporary, který 

kombinuje rhythm and blues s gospelem, býval hrán na bohoslužbách a koncertech; urban 

contemporary, mix jazzu, rhythm and blues, hip hopu and gospelu, zněl na soulových 

rádiových stanicích nebo v gospelové televizi; devotional gospel byl meditativní and méně 

extatický než jiné typy.“120 Toto dělení je jasné a přehledné, což si na rozdíl od profesorky 

Southern mohl díky většímu časovému odstupu dovolit.  

                                                 
120 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 10, p. 181 
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Za velice důležitý považuji přehledný chronologický komentář k užití nástrojů 

v gospelu, stejně jako ke stylu zpěvu (až do 70. let velmi hlasitý se široce otevřenými ústy, 

pak se od něj s možnostmi ozvučení pomalu upouštělo a nahrazoval jej měkčí čistý tón; 

drobná improvizace jako vkládání několika slov do textu nebo obměna melodie či rytmu 

byla naprosto běžnou záležitostí). Tempo bylo zpravidla pomalé, aby mohla vyniknout 

melismata sólisty, ale v menší míře i všech zpěváků, ovšem kromě shoutu, tam naopak 

velmi rychlé. Tímto druhem zpěvu proslula právě Mahalia Jackson, ale i Ward Singers 

v čele s Clarou Ward.  

V poslední části hesla se dozvídáme zásadní informace o kvartetech, pěveckých 

skupinách a sborech. Zmiňuje se obecně o jejich vývoji a do 30. let zařazuje Golden Gate 

Quartet. Pojednání o tomto nejdůležitějším tělese je podle mého názoru nedostačující, 

zejména proto, že samostatné heslo v New Grove neexistuje. To je vyhledatelné až 

v Encyklopedie of Popular Music a ani tam není podle mého názoru dostatečné.  

Boyer tu uvádí samostatné členění vývojových etap gospelových kvartetů:  

• folk period (1910–30) – inspirováno Fisk Singers, ale s uplatněním blue notes a 

emocionálního napětí; zástupce např. Silver Leaf Quartette (1928) 

• gospel nebo jubilee period (1930–45) – využívá se způsobu vokálního projevu 

holiness církví a několika melodických či rytmických prvků jazzu, časté opakování 

refrénů k navýšení emocionálního napětí, napodobování zvuku některých nástrojů, např. 

kontrabasu; Norfolk Jubilee Singers, Golden Gate Quartet 

• sweet gospel area (1945–60) – úzká harmonie v doprovodu, která zajistí vhodné 

pozadí pro jemný tenor nebo lehký baryton vedoucího zpěváka; technika call&response, 

doprovod zajišťují dvě kytary a občas klavír, zařazení pohybových prvků, např. chůze 

mezi posluchači s cílem zapojit je (např. tleskáním); někdy rozšíření až na septet; Swan 

Stirrers (1934), Dixie Hummingbirds (1928), Swan Silvertones (1938) 

• období hard gospel quartet (1960–70), který má vycházet z výročních extravagancí 

předchozího desetiletí, využíval výkřiky, tzv. growl (dosl. vrčení, chraplavý, témbrově 

vypjatý tón, primárně u žesťových nástrojů), plácání do stehen apod., mezi nejznámější 

zástupce patří Five Blind Boys of Alabama (1939), Five Blind Boys of Mississippi (1939) a 

Sensational Nightingales (1945);  

• období následujícího desetiletí (1970–80) si žádalo umírněnější formu zpěvu, 

jmenuje např. Mighty Clouds of Joy (1960). V osmdesátých letech se jediným světově 

proslulým mužským kvartetem stal Take 6 (tvořený šesti studenty z Huntsville, Alabama), 
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který kombinuje tradiční gospel s jazzem.121 Dodejme, že zpěváky bývá považován za 

nedostižnou světovou špičku. Ještě zmiňuje pět zpěváků skupiny Winans, kteří ke gospelu 

přičlenili rythm&blues a rap.  

Obliba kvartetů stoupala právě díky jejich vynikajícím pěveckým, bavičským 

schopnostem a cestování, a tak se stalo, že po koncertech Golden Gate Quartetu v JAR 

tam v 70. letech začala vznikat podobná hudební uskupení, zpravidla ve sweet stylu.  

Toto členění je zajímavé, dobře a přehledně zpracováno, v jiné literatuře jsem se s ním 

nesetkala.  

Mezi dalšími ansámbly, které vznikaly od 20. let pod vlivem Fisk Jubilee Singers, se 

prosadili např. Pace Jubilee Singers, které proslavila interpretace Tindleyho písní. 

Významnými byli také Tindley Gospel Singers, Dorsey Trio, Roberta Martin Singers, 

Ward Trion, Ward Singers, Original Gospel Harmonetees, Caravans, Edwin Hawkins 

Singers, v 80. a 90. letech Richard Smallwood Singers (vliv barokní a klasicistní hudby).  

Sbory se staly součástí bohoslužeb i gospelové tradice od r. 1930. Thomas Dorsey 

založil první stejně tak i společnost, která měla zakládání takových sborů dále na starosti – 

National convention of Gospel Choirs and Choruses. Sbor Wings over Jordan proslul díky 

rádiu a St Paul Baptist Church Choir nahrál první sborový gospelový hit (We sure do need 

Him now a God be with you (1947).  

Důležitý je poznatek, že do 60. let měl sbor hlavní úlohu (čtyřhlasá sazba), ale od 60. 

let je pasován do doprovodné role a hlavní úlohu přebírá sólista. Tuto změnu uskutečnil 

James Cleveland a také přidal baskytaru a bubny. Vedle toho vložil i jakési kratičké 

kázání do písně – „sermonette and song“, kdy se sborové pasáže střídají se sborovou 

recitací.122 Toto proslulo jako Cleveland styl. Sborový gospel ovlivnili ještě Albert Crouch 

a Edwin Hawkins (sborová úprava Oh Happy Day). Od 70. let se gospelové sbory začaly 

tvořit i na univerzitách a o dvacet let později se už jedná o prestižní záležitost téměř každé 

takové instituce.  

V roce 1968 Cleveland a další sbormistři založili Gospel Music Workshop of 

America (GMWA), který si postupně oblíbili zpěváci z celých Spojených států 

amerických, od 90. let tam jezdí také cizinci, dokonce i někteří Češi. Později vznikl 

National Collegiate Gospel Choir Festival (NY 1980).  

Gospel se přenesl také do Evropy, především do Anglie vlivem Mahalie Jackson a 

Ward Singers. Začaly vznikat sbory zejména v Londýně a Liverpoolu, např. London 
                                                 

121 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 10, p. 182 
122 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 10, p. 183. 
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Comunity Gospel. My víme, že se odtud dále rozšiřuje do Evropy, v Dublinu (Dublin 

Gospel Choir, který autorka této práce dva měsíce navštěvovala, Modern Gospel 

Ensamble), další významné centrum je v Dánsku, Norsku a Švédsku, odkud jsou zváni 

vynikající dirigenti i na gospelový workshop do Prahy. Sbory však vznikají i u nás, na 

Slovensku, v Německu nebo Polsku.  

Domnívám se, že toto heslo až na zmíněné nedostatky je dobře a přehledně 

zpracováno a plní hlavní účel: zasvětit do problematiky zájemce z hudebních řad.  
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B/ Vývojová část 

2 K HISTORICKÉMU VÝVOJI SPIRITUÁLŮ 

 

2.1 Milníky, důležité pojmy a významné osobnosti v historii 

spirituálů a jejich jednotlivé vývojové fáze – typologie 

 

2.1.1 Otroctví a křesťanství jako základny pro vznik spirituálů 

 

 

Málokdo ví, že otroctví v Novém světě vzniklo nejprve v Karibiku, a to už v 16. století. 

Přesněji v r. 1501 sem přišli černoši s prvními průzkumníky. Otroctví bylo ustaveno ve 

West Indies (Antily, tj. na ostrovech v Karibiku, kam patří např. i Haiti) během dvacátých 

let 16. století. Do amerických kolonií byli coby otroci plánovitě dováženi až o století 

později. 

Roku 1619 přistála první loď s nákladem západoafrických černošských otroků u 

amerických břehů. Jednalo se o Jamestown ve Virginii. Zpočátku měli status smluvních 

služebníků, kteří se rekrutovali i z řad bělošských přistěhovalců i rodilých Američanů. Ti 

pak dosloužili dle smlouvy a měli zabezpečen svobodný odchod. Dalším nově dovezeným 

otrokům už však byl udělen status „sluha do konce života“ místo dočasného, případně 

nedostali vůbec žádnou smlouvu. První trh s otroky se konal v Bostonu v r. 1638, kde se 

na aukčních špalcích dražil „náklad“ z lodi Desire. Nejprve se otroctví ustavilo zvykově, 

ale od r. 1661 do 1700 se postupně objevuje v zákonech všech třinácti kolonií.  

Budoucí otroci byli chytáni v zemích střední západní Afriky, hlavně Angoly, Konga, 

Gabonu, Guineje, Nigérie, Zlatého pobřeží, které dnes na mapě najdeme pod názvem 

Ghana, dále Libérie, Toga, Beninu, Zairu, Kamerunu, Pobřeží slonoviny, Dahomeje, 

Senegalu, Sierry Leone a Gambie.123 Podmínky, ve kterých byli přepravováni, byly více 

než nelidské. Transport přežila pouze desetina chycených, čísla uvádějí 11 ze 110 miliónů, 

jiné publikace odhadují mezi deseti až patnácti milióny za dobu trvání otroctví.  

                                                 
123 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 3 
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Jedním dechem však dodejme, že ne celá společnost souhlasila s otroctvím a jeho 

zločiny. Hromadné protesty organizovali například Kvakeři, a to už v roce 1688 

v Germantownu (Philadelphia) i později.  

Z afrického dědictví se zachovaly určité jevy, které se předávaly z generace na 

generaci: pojetí hudby jako společné/veřejné aktivity, záliba v určitých způsobech 

interpretace, zvycích, jistých hudebních nástrojích a způsobech utváření hudby tak, aby to 

vyhovovalo jejich potřebám v daném prostředí. To jim mimo jiné pomáhalo překonat 

brutalitu otroctví útočící na ně na mnoha úrovních bytí.  

Dalším a patrně posledním jevem, který jim pomáhal nést strašlivý a velice dlouho 

neměnný úděl, bylo křesťanství, třebaže zpočátku mělo sloužit pouze jako zástěrka pro 

„obhájení“ otroctví. První zmínka o uvedení otroka do křesťanské církve a jeho křtu spadá 

už do roku 1641. Alespoň se těm ubožákům pohanům postaráme o věčný život, když 

z nich uděláme křesťany – to bylo zřejmě heslo tehdejší doby. Černošští otroci tuto 

hozenou rukavici paradoxně uchopili za správný konec, o čemž se jejich pánům ani 

nesnilo, a ve víře našli velice silnou oporu a útěchu. Navíc se prostřednictvím 

pravidelných bohoslužeb blíže seznámili i s duchovními zpěvy věřících a tato zkušenost 

postupně umožnila vznik nových písní, černošských spirituálů.  

Nejprve se setkávali s žalmy, které se zpravidla zpívaly v pomalém tempu. Právě roku 

1640 vyšla v Bostonu The Bay Psalm Book, první kniha vydaná v anglických koloniích. 

Tady se navíc projevila styčná plocha s protestantským chorálem, mnohé písně pocházely 

od samotného Martina Luthera.  

Další kapitolu v hudebním vývoji černošských spirituálů představovalo vydání posléze 

velice oblíbených hymnů Isaaca Wattse v r. 1707 (London, americké vydání 1739 

Boston)– Hymns and Spiritual Songs, což do značné míry ovlivnilo vznik černošské 

hymnodie. Následovaly další úspěšné zpěvníky od stejného autora, ale největší vliv i 

význam měl tento první.  

Zmíněný hymnál spolu s další událostí, jíž bylo v r. 1735 pokřtění pěti černošských 

otroků (rev. Edwards v Northhampton, MA), doprovodily vznik nového náboženského 

obroditelského hnutí Great Awaking. S ním vznikla potřeba nových písní, kterou tyto 

hymny naplňovaly a které vnikly na území tempově rozvláčné psalmodie. Byly to 

rychlejší písně, převážně oslavné, velebné hymny povětšinou durového charakteru 

(tvrdého tónorodu). 

K první a v té době jediné osvětě černochů přispěla Společnost pro propagaci 

evangelia (Society for the Propagation of the Gospel in Foreign Parts) založená v r. 1701, 
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což byla misionářská organizace církve Established Church of England, která měla na 

starosti misionářskou činnost mezi otroky v letech 1702–85. Založila první nedělní školu 

pro otroky v r. 1704 v New Yorku, kde se učili náboženství. Od roku 1742 do 1764 

fungovala Negro School House otevřená Alexandrem Gardenem, ve které působili dva 

vzdělaní otroci coby učitelé (jeho původní otrok Newport Garden coby učitel hudby, 

zpěvu a hudební teorie; Charles Town, Jižní Karolína).  

Bělošští osadníci do svých kolonií přivezli nejen své zpěvníky duchovních písní, ale i 

nástroje. Mezi ně patřily i varhany, ale v praxi byly mnohem častěji užívány housle, dudy, 

popř. trubky, někdy jednoduché francouzské rohy, které byly výjimečně k dispozici i pro 

velmi hudebně nadané otroky. V některých panstvích se existence jednoho hráče 

tolerovala zejména poté, co o něj byl zájem a sousedé si jej začali „půjčovat“ na hraní při 

velmi oblíbených tanečních zábavách. Takový otrok totiž hodně stoupl v ceně, neboť 

vydělal svému majiteli slušné peníze. Mezi nimi prosluli především houslisti124 (patrně 

nejznámější byl Solomon Northup z Luisiany), občas se však objevují zmínky i o 

trumpetistovi, dudákovi nebo bubeníkovi. Na nástroje se učili tak, že něco okoukali, na 

ostatní ale museli přijít sami. Přesto to samozřejmě byla záležitost pouze několika jedinců. 

Většinovou hudební praxi představoval společný zpěv, ať už duchovních nebo světských 

písní. V počátcích otroctví však byly zejména bubny a také ostatní nástroje zakázány, 

protože se černoši pomocí bubnů domlouvali na dálku při přípravách povstání. Navíc 

v protestantských kostelech nebylo tolik prostoru pro nástroje jako u katolíků, vůči nimž 

se takto vymezovali. Hlavní úlohu tedy hrál zpěv.  

Bohoslužby se zpěvem se konaly v obyčejných venkovských dřevěných kostelících 

(zpravidla protestantských, ve kterých se záměrně minimalizovala výzdoba) a potom 

v tzv. meeting houses – modlitebnách. Později kolem r. 1800 v rámci dalšího hnutí 

náboženské obrody se začala organizovat tzv. táborová shromáždění (camp meetings) a 

někdy i tzv. bush meetings (shromáždění v bushi, divočině, dosl. v křoví), kde zněly 

duchovní písně, které tam mnohdy přímo vznikaly. Vedle toho se samozřejmě zpívalo při 

práci (worksongs byly plantážníky podporovány, udržovaly rytmus a tempo práce, z toho 

důvodu byl občas určen předzpěvák, který seděl na vyvýšeném místě, aby byl jeho zpěv 

lépe slyšet, zatímco ostatní pracovali) i při zábavách a slavnostech. Tam taky černoši 

slýchali bělošskou hudební produkci, zejm. tanečního rázu.  

                                                 
124 Jmenovitě viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 43 
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Černošská hudebnost se předávala z generace na generaci, nikoliv však geneticky, 

nýbrž neustálým hudebním tréninkem, zejména zpěvem. Jak vidíme, bylo málo okamžiků 

během dne, kdy si černoši nezpívali, což je zvyk pocházející už z Afriky. Ženy navíc 

večer ukládaly děti, k čemuž zněly ukolébavky. I děti si hrály se zpěvem a rytmickým 

tancem, v němž napodobovali své rodiče např. i v tzv. ring shouts. Southern uvádí doklad 

o dětské variantě tohoto hudebně tanečního jevu.125  

Dalším přelomovým bodem bylo založení Metodistické společnosti v Baltimoru 

(Maryland) v r. 1764. Metodisté dodnes sdružují velikou komunitu černošského 

obyvatelstva ve svých řadách. V roce 1816 navíc vznikla její odnož, AMEC – African 

Methodist Episcopal Church, v jejímž čele stanul biskup. Zde tehdy zaznívaly oblíbené 

Wattsovy hymny a postupně stále víc afroamerické duchovní zpěvy.  

Roku 1775 vypukla válka – boj o nezávislost Ameriky vůči Britům. Deklarace 

nezávislosti byla formulována o rok později. Ačkoliv v mnoha dílčích bitvách americká 

vojska utrpěla porážku, pod vedením George Washingtona válku vyhrála a Britové se jim 

v roce 1781 vzdali. Britská strana nabídla černochům už v r. 1775 svobodu od chvíle, kdy 

se stanou členy jejich armády. O tři roky později bylo uzákoněno, že pokud budou černoši 

sloužit v americké armádě po určitou dobu, dostanou za výsluhu svobodu. To byla 

zajímavá nabídka. Mnoho černochů ji přijalo, dokonce se někteří z nich stali součástí 

armádního hudebního oddílu. Někteří vynikající hráči prosluli i jmenovitě.126  

V roce 1780 vydala Pensylvánie jako první stát zákon o postupném zrušení otroctví. O 

tři roky později bylo zrušeno v Massachusetts. Tím se tento proces nastartoval i v dalších, 

převážně severních zemích. V r. 1807 byl v Anglii zakázán trh s otroky, o rok později 

v USA. K plnému zrušení ve všech třinácti státech však došlo až v roce 1865 v souvislosti 

s výsledky války Severu proti Jihu. 

 

 

2.1.2 Úloha církví při vzniku afroamerických duchovních zpěvů 

 

Zmíněné události měly přímý vliv i na afroamerickou duchovní hudbu. V roce 1784 

získali licenci dva noví pastoři/kazatelé černošského původu: Richard Allen a Absalom 

Jones u metodistické církve (Philadelphia, PA). Zejména Allen se stal proslulou 

                                                 
125 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.174-5 
126 Tamtéž, p. 64 
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osobností. Metodistickou církev tehdy tvořila černošská komunita až z jedné pětiny, 

nicméně během 80. let 18. století začali být stále více nespokojeni s diskriminací 

v bělošských kostelech. Už v roce 1781 se v Baltimore osamostatnila autonomní 

černošská metodistická skupina, která v čele s Danielem Cokerem přijala v roce 1816 

název African Methodist Episcopal Bethel Society (známá jako Bethel). Další skupina se 

odštěpila v New Yorku a pojmenovali se „Zion Chapel“127 (Modlitebna Sión). Ale první a 

snad i nejdůležitější odnož metodistické církve vznikla už v červenci roku 1794 – African 

Methodist Episcopal Church of St. Thomas ve Philadelphii (dále jen AME Church) v čele 

s biskupem. To představovalo veliký impuls pro černošské věřící. V bělošských kostelech 

totiž zakoušeli ponižující segregaci až odstrkování (např. oddělení od bělošských věřících, 

nesměli zaujmout určitá místa nebo byli z bohoslužby rovnou vyhnáni apod.). Rev. 

Absalom Jones se V AME Church stal prvním černým pastorem a posléze děkanem, tedy 

prvním černošským knězem v USA. V roce 1799 začal děkanský úřad zastávat i Allen.  

Přesto se nejednalo o nejstarší černošské církevní uskupení. Tím totiž byli baptisté, 

The First African Baptist Church at Savannah, v Georgii (1788). Tam také působil první 

černošský kazatel George Leile, původně otrok baptistického děkana. Navštěvoval 

plantáže a kázal tam, poté se přesunul do Kingstonu na Jamaiku, kde pokračoval ve své 

práci. Později se baptisté dostali do Bostonu (Thomas Paul) a pak do New Yorku. Mnoho 

věřících černochů tedy bylo mezi baptisty už od počátku, proto je důležité si uvědomit, že 

patrně nejstarší černošské duchovní zpěvy vznikaly právě tam – viz pojednání o 

zpěvnících v předchozí kapitole.128 

Na počátku 19. století zahájila své působení další významná černošská duchovní 

komunita First African Presbyterian Church in Philadelphia (1807) a St. Philips Episcopal 

Church in New York (1818). Míra nezávislosti záležela na místě, kde která odnož těchto 

organizací působila. Na Jihu měla zpravidla bělošské duchovní. Bohužel pro ně se však 

věřící těchto církví účastnili dvou povstání (1822 a 1837) pod vedením svých pastorů a po 

jejich potlačení byla zákonem znemožněna jejich další existence. Na Jihu se tak nezávislé 

kongregace objevily až po občanské válce.129 

Vraťme se však k metodistům. Richard Allen, třebaže neměl tradiční vzdělání (bývalý 

otrok), byl velice inteligentní a organizačně schopný. Do doby svého zvolení nabyl bohaté 

zkušenosti, ať už coby putující kazatel nebo pastor se stálou duchovní praxí. Uvědomoval 

                                                 
127 zpěvník této církve viz 1. kapitola této práce, s. 75 
128 Tamtéž. 
129 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.72 
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si důležitost zpěvu věřících, kteří se tak aktivně podílejí na bohoslužbě, u černochů byla 

tato potřeba ještě umocněna. Proto vydání hymnálu, zpěvníku pro potřeby jeho 

kongregace, představovalo jednu z priorit nového děkana. Za vzor mu sloužil oficiální 

metodistický hymnál, volil ovšem ty písně, které se mezi černošskými věřícími těšily 

velké oblibě. Do výběru tedy nezasahovali bělošští duchovní, proto má značnou 

výpovědní hodnotu. Vydal jej v r. 1801 pod názvem A Collection of Spiritual Songs and 

Hymns Selected from Various Authors by Richard Allen, African Minister.130 Podle 

profesorky Southern je patrné, že se výběrem písní zaobíral už od začátku svého 

veřejného působení. Obsahuje 54 písňových textů bez melodií, které byly většinou 

převzaty z nejznámějších zpěvníků: dr. Wattse, Wesleyů, baptistů a dalších. Sbírku však 

hned ten samý rok rozšířil o deset dalších zpěvů a vydal pod názvem A Collection of 

Spiritual Songs and Hymns Selected from Various Authors, by Richard Allen, Minister of 

the African Methodist Episcopal Church.131 Název stejně jako u Bay Psalm Book 

(z r.1651) koresponduje s citátem z Bible (Kolosanům 3,16): „Kristova nauka ať je u vás 

ve své plné síle: moudře se navzájem poučujte a napomínejte. S vděčností zpívejte Bohu 

z celého srdce žalmy, chvalozpěvy a duchovní písně.“ Profesorka Southern pátrala po 

zdrojích těchto písní a říká, že některé musely kolovat v ústní podobě mezi metodisty a 

baptisty, k dalším měl přístup jako putující kazatel, ale také je prý je jasné, že některé 

z nich musel napsat sám. Uvádí proto několik důkazů.132 Jedním z nich je jeho 

autobiografie, kde publikoval dva hymny. Jiné texty poukazují na amatérský přístup 

autora, Southern se domnívá, že je mohl napsat některý věřící z jeho komunity.133 Jiné 

jsou ovšem z per zkušených autorů, např. Isaaca Wattse (13), jehož žalmy a hymny se 

podle svědků těšily zvláštní oblibě mezi otroky. Úspěšné byly zejména texty pojednávající 

o tom, že pozemský život plný strastiplných bojů bude po zásluze odměněn v nebeské 

blaženosti.  

Melodie se nedochovaly, ale usuzujeme, že byly vybírány ze všeobecně známých tak, 

aby metricky odpovídaly textu (tzv. short meter, common meter nebo long meter). Je 

pravděpodobné, že se věřící učili písně od duchovního pomocí tzv. lining-out techniky 

(předzpívával, oni opakovali), což odpovídalo tehdy běžné praxi u protestantů. Například 

v Bethelu některé melodie přejímali (leckdy i od lidových nebo populárních písní), ale 

                                                 
130 Vydavatel John Ormrod. 
131 Vydavatel T.L.Plowman 
132 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.77 
133 Tamtéž. 
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také si vytvářeli své vlastní. Přejímání i skládání písní bylo běžné už u M. Luthera a 

v počátcích protestantismu, nicméně to mnozí kritizovali. Allen však ve svých zpěvnících 

vynalezl a začal používat tzv.„vandering refrain“, což je v podstatě přidání jakéhokoliv 

refrénu k jakékoliv písni. Má to blízko k improvizaci. Písně se věřící nejprve naučili (hl. 

verš, odpověď k žalmu apod.) a potom je zpívali a modifikovali.  

Přestože se černošské komunity oddělily, stále byly kontrolovány staršími z nadřazené 

bělošské církve. Proti tomu postupně začaly bojovat. Spory v Pensylvánii vyústily 

v soudní proces v r. 1816, který vyhrál Bethel a s ním i svou plnou samostatnost. Poté byli 

ve volbách zvoleni dva biskupové, Daniel Coker (později odstoupil) a Richard Allen. Ten 

se tedy v r. 1816 stal prvním afroamerickým biskupem. Církev řídil, uspořádal a spravoval 

tak, že o dva roky později už měla na 7000 členů a jejich počet, zejména na Severu, stále 

rostl. V té době se vytvořily ještě další dvě denominace: African Methodist Episcopal Zion 

Church (AMEZ Church, 1821) a Union African Methodist Episcopal Church (1813).  

Allen opět nedlouho po svém převzetí úřadu, tentokrát biskupského, pamatoval předně 

na vytvoření zpěvníku. Vydává ho roku 1818, tentokrát však obsahuje 314 zpěvů, z nichž 

je zhruba 250 ve shodě s oficiálním metodistickým zpěvníkem a jen 15 původních 

z předchozího hymnálu. Mnoho nových písní mělo určitou spojitost s novými „camp-

meeting“ zpěvy. Staré písně však nebyly zapomenuty. Předávaly se ústně a mezi lidem 

zdomácněly coby „spirituály“. Vydání z r. 1837 už obsahovalo informaci o biblickém 

úryvku, jímž byl text písně inspirován, ale i o metru a vhodné melodii, na kterou měl být 

zpíván. Teprve v r. 1898 se ve zpěvnících AME Church objevil notový zápis. Pro potřeby 

své církve vydali zpěvníky také Unionisté (1822) i Siónští (1838).134  

Proč je tak důležité psát o církvích v souvislosti s černochy v USA? Protože církev 

představovala první instituci, kterou samostatně spravovali, a navíc byla a stále je 

nejdůležitější a nejmocněji působící ze všech afroamerických organizací. Vedle 

základních funkcí (náboženské a moralizující) nahrazovala totiž černochům vše, co jim 

bylo odepřeno bělošským obyvatelstvem. Nabízela mateřské školky, nedělní školy pro 

děti a mládež, a to i pěvecké, a také postupně dovzdělávala otroky či bývalé otroky. Dále 

podporovala nejnadanější při studiu. Tvořila záchytnou sociální síť, kde se člověk téměř 

v jakékoliv životní situaci dovolal pomoci. Organizovala společenský život (knihovny, 

diskuse, koncerty…). A což teprve jedinečný vliv na rozvoj hudebnosti! Pro něj 

představuje základní jednotku, inspirativní prostředí, kde se lidé setkávali s hudbou a 
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jejími četnými, zejména duchovními formami, které absorbovali a poté si je přetvářeli a 

přizpůsobovali svým potřebám. Mnohé velké postavy amerického pěveckého nebe vzešly 

právě z kostelíků a modliteben, např. Aretha Franklin, Mahalia Jackson, Robert a Bobby 

McFerrinové, ale inspiroval se tu např. i Elvis Presley.  

 

 

2.1.3 Druhé hnutí náboženské obrody a táborová shromáždění 

  

Dalším důležitým zlomovým bodem v historii spirituálů byl rok 1800. Tím začalo 

třicetileté období náboženské obrody a neslo název „Second Awaking“ nebo také „Great 

Revival“. Probíhalo napříč všemi protestantskými církvemi, černošskými i bělošskými. 

Náboženská shromáždění se konala v přírodě, zpravidla byla několikadenní a účastníci 

bydleli ve stanech. Odtud název „camp meeting“. První takové se konalo v červenci roku 

1800 v Kentucky, v oblasti Logan County, a přitáhlo několik tisíc účastníků. Duchovním 

otcem celé myšlenky se stal presbyteriánský kazatel Rev. James McGready.135 Postupně 

začali převažovat metodisti, kteří učili ostatní účastníky i některým svým písním. 

Táborová shromáždění se začala těšit veliké oblibě, a tak se tato idea začala šířit.  

Setkání se účastnili běloši i černoši, ti však převažovali. Trvala tři až sedm dní a 

zpravidla se jich účastnilo kolem tří až pěti tisíc lidí, výjimečná však nebyla ani setkání 

sedmi až osmi tisíc věřících. Toto hnutí nemělo v Evropě protipól, bylo ryze americké. 

Podle očitých svědků se vždy jednalo o neobyčejně silný zážitek, hojně popisovaný 

mnohými, např. i bývalými otroky. Obzvlášť večerní kázání a modlitby v přírodním 

koloritu dokreslovalo plápolání mnoha táborových ohňů a umocňovalo prožitek. Není 

divu, že např. líčení hrůz pekelných, které se užívalo k odvrácení hříšníků od zlé cesty, 

bylo v takovém prostředí velice účinné.  

Zpočátku bývala shromáždění vedena bělošskými kazateli, ale od r. 1818 jednotlivé 

církve začaly organizovat a finančně podporovat svá setkání, kde už byla participace 

černošských kazatelů častější. Vlastní táborová shromáždění začala jako první organizovat 

AME Church, a sice v Pensylvánii. Informace o nich už bylo možno nalézt v novinách. 

Třebaže byla sponzorována černošskou církví, přitahovala bělochy coby věřící účastníky i 

hostující kazatele.  
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Zpívání v takovém davu muselo být také velkým zážitkem. Takto vlastně vznikl 

obrovský sbor, v němž zpravidla převažovali černoši (někdy až ze ¾) a zpívali 

mnohohlasně a také nejhlasitěji. Navíc po skončení hlavního programu často sami 

pokračovali zpěvem až do rána. Tímto způsobem hojně ovlivňovali podobu táborových 

shromáždění do té míry, že to někdy budilo rozpaky u starších v církvi.  

Čím se však tento zpěv vyznačoval? Podle dokladů to byla krátká zvolání, prohlášení, 

dále sliby nebo modlitby prodloužené dlouhými opakovanými refrény v radostném duchu, 

v jakém černoši obvykle zpívali. Tím ovlivňovali i bělošské účastníky. Rozhodně to 

nebyly písně ze zpěvníku, i když ty na shromážděních také zaznívaly. Bohužel tento silný 

moment nebyl zdravě podchycen tehdejšími metodisty.136 Dokonce si mnozí bělošští 

participanti stěžovali. Černoši zpívali daleko od dohledu vedení církví a hlavně si 

vytvářeli své vlastní písně z úryvků modliteb, Písma a hymnů, vkládali do nich své 

oblíbené refrény a dávali jim jiný (svůj vlastní) tvar. Melodie se blížily tanečním zpěvům, 

takže nebyly příliš vzdálené od pozdějších jubilees. Tak tedy vznikl nový typ duchovních 

písní, aby pokryl tuto novou potřebu, neboť hymny už zde byly považovány za 

nevyhovující. V počátcích táborových shromáždění totiž nebyly k dispozici zpěvníky, 

stejně by však veskrze nevzdělanému lidu nebyly k ničemu (Southern navíc bere v potaz i 

nedostatek světla při večerních shromážděních). Bylo tedy nutné zpívat zpaměti nebo se 

naučit nové písně. Využil se proto mechanismus, který běžně fungoval mezi černochy. 

„Vedoucí zpěváci přidali refrény ke známým hymnům, takže se mohli lidé zpěvem 

připojit. Zaváděli nové písně s opakovanými frázemi a snadno zapamatovatelnými 

melodiemi. Písně často spontánně vznikaly, když začal zpívat nějaký rozohněný kazatel, a 

byly rozvinuty shromážděním, které přidávalo zvolání jako „halelujah“ a podobná slova či 

fráze mezi kazatelovu textovou linku. Nové písně byly nazývány „spiritual songs“, aby se 

rozlišily od žalmů a hymnů. Termín už byl používán předtím, ale nyní dostal nový 

konkrétní rozměr, popisovaly se jím camp-meeting hymny.“137  

Profesorka Southern mezi zpěvy táborových shromáždění rozlišuje dva typy písní: 

A/ Jejich struktura se odvíjela od střídání následujících dvou složek: 

• chorus a refrén či chorus nebo refrén (dle ukázek spíše druhá možnost, kde chorus se 

v podstatě rovná refrénu) – melodická linka převzatá z populární nebo lidové písně 
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• nepravidelná improvizovaná dvojverší – kuplety – vyplývají buď z každodenní 

zkušenosti nebo z biblického pojetí  

 

„Chorusy se volně připojovaly k nějakému známému hymnu a eventuálně také vytvořily 

jev „potulných/toulavých veršů“, které se staly velice populární mezi kongregacemi na 

táborových shromážděních.“138 Poprvé se objevily už v Allenově zpěvníku z roku 1801. 

Tam mají především formu ABC (chorus, kuplet, jiný chorus), přičemž chorusy jsou 

připisovány k hned dvěma či více očíslovaným hymnům, např. (chorus zpívat s hymny 

č. 1 a 50).  

 

B/ Písně nově vzniklé přímo na místě, jejichž melodie byla buď převzata z nějaké 

populární písně, nebo vznikla melodie nová, která by vyhovovala improvizovaným 

textům.  

Pastor Watson byl snad první, kdo věnoval pozornost nově vzniklým, podle něj, 

„nesmyslným písním, které vytvářeli a poprvé zpívali negramotní černoši, a skládaly se 

z krátkých útržků nesouvislých zvolání, slibů nebo modliteb, které byly prodlužovány 

dlouhými repetovanými chorusy.“139  

Southern uvádí, že z pohledu současnosti je možné vypozorovat spojovací článek mezi 

první a druhou formou, tedy k hymnům obohacenými putujícími verši a improvizovanými 

spirituály, zejména těmi černošskými. Např. jeden z veršů, které si Watson zapsal, je také 

připojen k jistému hymnu v Allenově zpěvníku, a objevuje se v novém spirituálu jako verš 

na konci každé sloky. Formálně, z hlediska literárně textového rozboru, se tedy jedná o 

refrén.140 (V oblasti literární teorie má pojem refrén širší význam než jsme zvyklí u písní. 

Bývá vymezen např. jako „(…) část verše, celý verš nebo i několik veršů, jež se obvykle 

pravidelně opakují v básni, zpravidla na konci strof nebo mezi strofami.“141) Tyto 

zaznamenané černochy oblíbené útržky se posléze opakovaně objevují ve spirituálech. 

Téměř vždy lze v písni najít refrén či dovětek typu „glory, glory, glory“ nebo Glory, 

Hallelujah.  

 

                                                 
138 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 86 
139 Tamtéž. 
140 Tamtéž. 
141 KUDĚLKA, V.  Malý labyrint literatury. 1. vydání, Praha 1982, s. 420 
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2.1.3.1 Ring shout na táborovém shromáždění 

 

Kněz Watson také jako první věnoval několik poznámek duchovní formě shoutu, písní 

s tancem afrického původu. Byl to tanec se zpěvem černochy oblíbený a hojně 

praktikovaný, proto nemohl chybět ani zde, ovšem s náboženským textem. Součástí byly 

výkřiky jednotlivců, mnohdy v náboženské extázi. Šoupavý krok, kdy se jedna noha 

tahala po zemi, se dá považovat za typický znak. Neuvádí nic o typickém kruhovém 

uspořádání, zato popisuje emoční vypjatost, která u černochů s každým dnem pobytu 

stoupala. Vyvrcholila poslední noc, kterou probděli, prozpívali a takto protančili. Šoupavý 

krok se objevoval prý i ve formě závěrečného pochodu táborem, kdy byla se svítáním 

zbořena prkna oddělující černošské a bělošské účastníky a i mnozí běloši se přidali 

zpěvem k této mohutné boží oslavě. 

 

2.1.3.2 Bush meetings (shromáždění v divoké přírodě) 

 

Byla to menší shromáždění převážně v lesích, kratší tudíž bez stanů, se stejnou duchovní 

náplní jako táborová shromáždění. Ovšem ring shouts tam měly podle očitých svědků 

patrně mnohem pohanštější formu, dokonce se údajně účastníci domnívali, že bez rituálu 

kruhového tance se hříšníci neobrátí. Profesorka Southern uvádí, že se jedná o hluboce 

zakořeněnou africkou tradici.142 To ostatně potvrzuje i Lovell (viz níže). 

 

2.1.3.3 Neformální náboženské praktiky 

 

Mezi ně se řadí tzv. „sacred serenade“ (duchovní večerní píseň), která vznikala tak, že se 

čas od času večer či pozdě v noci vzájemně navštívili nejlepší černošští zpěváci a společně 

zdokonalovali své umění. A krásné souzvuky se tak linuly kolem nejbližších chýší. Pro 

mnohé duchovní však bylo obtížné zajistit, aby se tyto příliš extravagantní zpěvy 

s původními africkými prvky nevměšovaly do bohoslužeb. Proto se snažili je upravit, 

řekněme uhladit.  

 Duchovní Daniel A. Payne, historik a posléze i biskup AME Church, si ve svých 

zápiscích poznamenal, že na mnoha místech potkával modlitební a zpívající skupiny, které 
                                                 

142 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.130 
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se setkávaly po bohoslužbách a mnohdy do pozdní noci se „modlily, tančily svaté tance a 

zpívaly písně, které nazval „corn-field ditties“ (dosl. popěvky kukuřičných polí)143, které 

Southern nazývá přímými předchůdci černošských spirituálů. Jednou byl Payne svědkem 

zvláštního tance pod vedením nejlepšího zpěváku, který dupáním nahrazoval buben. Byl 

to „voudoo dance“. Užívání těchto přímých pozůstatků afrických pohanských kultů se 

řešilo na AME konferenci v roce 1841, kde byly striktně zakázány. Navíc se duchovní 

zpěvy neměly zpívat ve světském prostředí. Žel žádné opatření nepomohlo. Velké 

množství černošských věřících dál zpívalo své improvizované duchovní písně v kostelích 

či na plantážích, což napomohlo vzniku černošských spirituálů. Také se věnovali shoutu, 

z něhož se postupně vyvinuly duchovní i světské tance.  

 

 

2.1.4 Předválečná situace ve městech 

 

V r. 1800 se počet černochů v USA rovnal miliónu, ten však do r. 1860 stoupl na 4,5 mil. 

A bohužel pouze 13% z toho bylo svobodných občanů. Ti se zpravidla zdržovali ve 

městech, kde se věnovali především drobnému podnikání (typická byla některá povolání 

jako čistič bot nebo holič – odtud pěvecká tradice tzv. barbershop), učitelství, duchovnímu 

správcovství, herectví (od 20.let 19. století rozvoj minstrelu, kde později vystupovali i sami 

černoši a zpívali kromě zábavných i duchovní písně) a samozřejmě hudbě. Od bělošského 

obyvatelstva však byli separováni. Život ve městě byl pro ně mnohem snazší, a to i tehdy, 

byli-li ještě otroky, než na plantážích. Navíc je důležité podotknout, že na Severu dochází 

od začátku 19. století k postupné transformaci společenského systému od otroctví ke 

svobodné společnosti. Proto se stal vytouženou destinací uprchlých otroků a představoval 

pro ně něco jako ráj na zemi. V roce 1827 se dokonce začaly vydávat první černošské 

noviny, Freedom´s Journal.  

 Na počátku 19. století navíc dochází k velkému rozvoji hudebních aktivit, 

profesionalizují se hudebníci, i černošští, zakládají se mnohé hudební společnosti a tělesa. 

Vznikají koncertní síně, ale hudba se provozuje i v kostelích, divadlech a jiných 

institucích. Vyvrcholením těchto snah je založení Boston Philharmonic Society (1810), 

Boston Academy of Music (1832) a New York Philharmonic Society (1842). Jakou úlohu 
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v tom hráli černošští hudebníci? Předně prosluli ve velké míře v zábavném odvětví hudby: 

otroci už od 18. století zajišťovali taneční hudbu pro bělošské obyvatelstvo. Byli však i 

vynikajícími tanečníky. Jejich přispění se minimálně odrazilo ve velice oblíbených tancích, 

mnohé však vytvořili: čtverylka, kotilión, giga144, quickstep, juba, později např. cakewalk 

aj. Také zpívali, např. sentimentální balady. Stávali se součástí různých kapel, orchestrů a 

hudebních skupin. Uznávaní a školení hudebníci působili posléze jako učitelé hudby, zejm. 

na klavír. (V té době totiž téměř každá mladá slečna měla vynikat ve hře na klavír či 

nějaký jiný hudební nástroj a zpěvu. Navíc se hudba stala nedílnou součástí domácích 

večírků, společností a podobných událostí.) Nejšikovnější a výjimečně talentovaní (a 

podporovaní i ze strany bělochů) se stali koncertními umělci (vynikali krásou hlasu nebo 

výjimečnou technikou). Mnohdy se stali řekněme exotickou atrakcí pro turisty, existují 

však i oficiální nahrávky (např. Elizabeth Taylor Greenfield zv. „the Black Swan“ 

adoptovaná quakerkou Greenfeeldovou nebo Thomas Bowers, oba školené hlasy operního 

typu, mezinárodního formátu).145 Objevili se i první známí černošští skladatelé vážné 

hudby (J.L.Peters – NY, O. Ditson – Boston, J.Church – Cincinnati). Na začátku 19. stol. 

představovala Philadelphia kulturní a intelektuální centrum černošské Ameriky, proto 

první škola černošských hudebníků vznikla právě zde. Navíc roku 1821 zde bylo založeno 

první černošské divadlo v USA – African Grove Theatre.  

 Velké množství hudebních aktivit se soustředilo kolem černošských církví. Zakládaly 

školy pro děti, dospělé (obecné i pěvecké) a začaly také pořádat koncerty duchovní hudby, 

které se těšily oblibě zejména v první polovině století. Převažovala tam pěvecká čísla 

sólistů doplňovaná duety nebo menšími ansámbly, občas se však objevil i sbor zpívající 

především části oratorií (zpočátku Händel, později i Gluck, Haydn a Mozart), ale bývala 

zařazena i samostatná varhanní čísla. Občas zaznívala i díla černošských skladatelů, mezi 

nimž se prosadili: William Appo, Francis „Frank“ Johnson (asi nejvýznamnější osobnost, 

trumpetista, proslul svým interpretačním uměním, ale zejména vynikající kvalitou svého 

orchestru, obdržel stříbrnou trubku) a Robert C.Jones.146 Z řad černochů se konstituovali i 

profesionální hudebníci, sbormistři a dirigenti, kterých však byl nedostatek, takže museli 

velmi často cestovat. V polovině století se objevil fenomén zpívajících rodin, prosadily se 

např. Luca Family Singers z Conecticatu. Spolu s nimi se začaly větší oblibě těšit velké 

světské koncerty. V divadlech se pořádaly sólové i orchestrální koncerty, minstrelská 
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představení, hudební komedie, ale uváděly se i opery. Nejoblíbenější však byla zábavná a 

taneční hudba, sály se plnily zejména v sobotu večer a každý z nich měl svého houslistu, 

který hrál k tanci. V sobotu se však často přidal ještě např. trumpetista a bubeník, jindy 

tanečník s tamburínou (nejznámější William Henry Lane zv. Juba). Tuto hudbu označili 

někteří pozorovatelé za „red-hot“, a to dávno před jazzem nebo ragtimem. Mnozí tito 

hudebníci byli amatéři, kteří se živili jinak, popř. byli otroky či potulnými hudebníci 

(svobodní či otroci), např. Solomon Northup z NY, který napsal knihu Twelve Years a 

Slave (Dvanáct let otrokem).  

  

2.1.4.1 Situace na Jihu 

 

Na Jihu se centrem hudebního dění stalo město New Orleans. Pořádaly se tu koncerty, 

plesy, „street parade“ – přehlídky/pochody a karnevaly. V tomto ojedinělém místě se 

snoubily hudební prvky a tradice africké, irské, španělské, francouzské, anglické a 

německé kultury. Celou třetinu obyvatelstva tvořili černoši. Město bylo kastovně 

rozděleno, což se projevovalo i v sociálních a kulturních aktivitách. Přesto černoši, byť 

odděleně, směli zdarma navštěvovat opery. Vynikali také ve zpěvu v katedrále. Na tom se 

výrazně podílely i dámy z prvního (zde založeného) ženského černošského řádu, Klášteru 

sv. rodiny (1842). Černošská vokální tradice nejen duchovních písní se tu leckdy volně 

přelila do instrumentální podoby. V tomto městě však začala dominovat instrumentální 

hudba, která se zde hojně rozvinula, ovšem pojednání o ní už nepatří do této práce. 

 Díky kumulaci černochů na Jihu a zejm. v New Orleans se zde dlouho držely africké 

tradice, např. shout (tanec v kruhu se zpěvem). Byl zakázán po dobu bohoslužby, mohl se 

tedy konat až po ní. Už asi před r. 1786 vznikla tradice tohoto tance na Place Congo 

(Náměstí Kongo) v neděli odpoledne. Zúčastnilo se ho vždy obrovské množství černochů 

(600 – 3000 dle odhadu očitých svědků), vytvořilo se několik velikých kruhů podle 

afrických kmenů. Dění vždy přitáhlo i mnoho pozorovatelů. Tančilo se zhruba od tří do 

devíti hodin za doprovodu malé skupiny nástrojů uprostřed každého kruhu (buben, banjo, 

chřestidla). Tempo i vzrušení vzrůstalo, až leckteří omdleli, ihned však byli nahrazeni 

jinými. Stáli těsně u sebe a pomalu šli, přičemž jeden z kroků musel být šoupavý, což je 

podle Southern charakteristické pro západoafrické tance.147 Uprostřed tančili dva muži (či 
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ženy) s kapesníky v rukou. Zpěv k tanci byl na pomezí vzrušeného zpěvu a skandování, 

což postupně přivedlo účastníky do stavu extáze, až leckdy omdleli. Toto se provádělo i 

v New Yorku (Pinkster dances) a občas i ve Philadelphii. Podobné tance se objevovaly i na 

festivalech otroků v 18. století a také v průběhu 18. a 19. století v Africe. Nikdo 

z posluchačů se však nezmiňuje o povaze textu, domnívám se, že v tomto případě byl 

povahy duchovní, ovšem pohanské podobně jako John Coony festival songs nebo Voodoo 

dance and songs (obojí se dochovalo v New Orleans, ale déle na ostrovech, např. Haiti). 

John Coony Festival se konal o vánočních svátcích, slavil se v barevných maskách a 

rozdávaly se dárky. Voodoo se tu provozovalo také, coby tajné rituály. Původně se jednalo 

o uctívání bůžka hada Damballa tancem, zpěvem a duchovní posedlostí (původ Dahomey, 

nyní Benin, ale i další západoafrické státy). Někdy se vlivem katolické víry identifikoval se 

sv. Petrem, Michaelem či Antonínem, ale pohanský ritus zůstal. Součástí byly kosti či kůže 

různých zvířat, které hrály svoji roli i v hudebním doprovodu, dále banjo či tam-tam. 148 

Vraťme se však na jižanský venkov. Odtud byli vyhnáni mnozí černošští duchovní, 

dokonce i biskup Payne AME Church z Churchtownu (1834)149 a duchovní život se až do 

doby po občanské válce dostal pod kontrolu bělošského obyvatelstva. Mnozí přestali 

navštěvovat oficiální bohoslužby a tajně se scházeli v přírodě k modlitbám a zpěvům, které 

se už téměř výhradně sestávaly z jejich vlastních písní. Ti, kteří vytrvale chodili do kostelů, 

byli odděleni od bělošských věřících nebo pro ně byla vyčleněna samostatná bohoslužba.  

 

2.1.4.2 Organizace života na plantáži 

 

Lidé žijící na plantáži byli vnímáni podle jasně daného společenského žebříčku. Celé 

plantáži „kraloval“ otrokář a jeho rodina (mohl beztrestně rozhodovat i o životě téměř 

všech obyvatel plantáže). Hned pod ním třímal v ruce všechny pravomoci dozorce 

zodpovědný za chod plantáže. Ten měl svého pomocníka, obvykle rekrutovaného z řad 

otroků, který dohlížel na jednotlivé detaily, zaučoval nově příchozí otroky apod. Byl velice 

obávaný, leckdy krutější než dozorce. To však nebylo vše. I mezi otroky byly rozdíly. 

Nejcennější skupinu představovali řemeslníci (tesaři, zedníci, truhláři atp.), umělci (např. 

houslisti) a popř. duchovní vůdci. Za nimi následovali domácí sluhové, kuchařky a kočí a 

nejposlednější a největší část osazenstva tvořili pracovníci na polích bavlny, rýže, tabáku, 
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cukrové třtiny atd. Ti dřeli od svítání do západu slunce a k jídlu dostávali obvykle 

loupanou kukuřici a sůl. Mnozí si vypomáhali lovem zvěře i ryb, zahrádkařením i 

krádežemi. Museli splnit určitou pracovní kvótu, která se lišila pro ženy i muže a byli 

pobízeni bičem a jím tvrdě trestáni, pokud ji nesplnili. Někteří byli i ubičováni k smrti. 

Přestávku měli pouze v neděli, na Vánoce a Velikonoce. Mnozí proto využívali noc 

k návštěvám rodiny nebo lásek na vedlejší plantáži, nebo i k duchovním setkáním, tanci či 

zpěvu. Museli se však vyhnout patrolám složeným z místních bílých obyvatel, které 

hlídaly, pátraly po utečencích a umocnily svoji činnost po potlačení rebelií. Černoši se 

naučili chodit po vedlejších cestách a řídit se hvězdami.  

 Největší ránou pro otroky bývalo rozštěpení rodin, ke kterému došlo ve chvíli, kdy pán 

potřeboval peníze. Tak jednoho otroka prodal. To se dělo zpravidla 1. ledna – začali mu 

říkat Heartbreak Day.150 Umřel-li kdo, býval zahrabán v noci téhož dne a jeho nejbližší 

truchlili po celou noc modlitbami a zpěvem. Pohřeb se však konal v den, kdy se to hodilo 

pánovi (až do šesti měsíců od úmrtí). K obojímu patřily rozdílné tradiční rituály podobně 

jako v Africe. Někde se věřilo, že kdo se vrátí z pohřbu jako poslední, bude další na řadě, 

takže celé shromáždění se po obřadu hnalo úprkem zpět. (Více viz oddíl 2.1.4.3.3.2). 

 

2.1.4.3 Zpěv jako primární vyjadřovací prostředek černochů 

 

Protože tomu tak bylo, dochovaly se písně sdělující různé pocity nebo varování (Run, 

Nigger, Run!), ale i čistě užitkové songy jako hollery (halekačky, whoops (dosl. „och“) 

nebo calls (zvolání). Zpívali ale i o smrti či daleké lásce (blues, viz níže). Někdy byli 

přemisťováni ve větších skupinách (po koupi, ale i krádeži), šli spoutáni s doprovodem 

strážců a zpívali do pochodu.151 

 

2.1.4.3.1 Worksongs (pracovní písně) 

 

Zpěv při práci v podstatě neutuchal, protože černoši zpívali rádi a ulehčovali si tím svůj 

úděl a také protože byl plantážníky podporován, neboť sjednocoval rytmus práce a vedl 

tedy k vyšším pracovním výkonům a potažmo výnosům. Dokonce býval určen jeden 

                                                 
150 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 155 
151 Tamtéž, p. 157-160 
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předzpěvák se silným hlasem, který nepracoval, ale zpěvem „vedl dialog“ s pracujícími 

nebo jim sám zpíval rytmicky výraznou, pravidelně členěnou píseň, např. při žních či 

senosečích. Navíc to znamenalo (i pro vzdálenějšího pozorovatele), že pracují. Byly ovšem 

povoleny jen živé, vesele znějící zpěvy. Melodická linka nemohla být nijak složitá. Buď se 

jednalo o recitativ na dvou tónech, když šlo o koordinaci pohybů s ostatními, nebo 

zaznívaly celé písně, když si zpívali sami. Tehdy se v nich odrážela jejich momentální 

nálada, v tempu, textu i melodii. Rytmus byl samozřejmě primární hodnotou. Když se 

odbyla těžká práce, následovala snazší, na kterou se všichni těšili, např. loupání kukuřice, 

kutálení klád, mlácení rýže apod. To byl částečný odpočinek a při těchto příležitostech se 

zpívalo a tančilo, nejvíc však po skončení sklizně. Tehdy se přádaly velké hudební 

slavnosti, na které zpravidla přicházeli i sousední plantážníci s otroky. Dokonce se 

pořádaly soutěže o to, kdo nejrychleji oloupe svoji část kukuřice. Poté se všichni najedli. 

Dobrý zpěv však byl úspěchem celé akce.152 

 K mlácení obilí či rýže z klasů se opět používaly rytmické písně, v Čechách písně 

nebo říkadla.153 

 Nezpívalo se však jen řekněme v zemědělství, ale i v lodním průmyslu a převoznictví 

(veslování – téměř bez výjimky se jednalo o pomalé, tklivé písně), hutnictví (těžba 

v dolech), na železnici, při zpracování a plavení dřeva. Někdy se dle příležitosti zpívala 

jedna a táž píseň v naprosto odlišném tempu.  

Leckdy se však i v těchto písních objevovaly prvky víry. Jindy se zpívaly i při práci 

duchovní písně, Southern uvádí, že občas zněly dokonce i v továrně a ze zpěvníku.154 

 

2.1.4.3.2 Hudba k tanci a odpočinku, hudební nástroje 

 

Odpočinek se zpravidla dle křesťanských zásad stanovil na neděli. Byl to den návštěvy 

bohoslužby, ale i třeba rybaření, hraní her, lovu, ale především zpěvu a zejména tance, ten 

byl neoblíbenější. Někteří moudří plantážníci poručili houslistovi hrát černochům v sobotu 

večer. Ti vymýšleli různé tance, obohacovali to „hrou na tělo“ nebo i bubínkem. 

Nejoblíbenějším tancem byla juba. K němu se zpívalo, ale také se recitovaly 

                                                 
152 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 164 
153 Podle vzpomínek mé babičky.  
154 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.147 



 109 

improvizované rýmující se verše (jakýsi předchůdce rapu), v nichž někteří, dokonce i ženy, 

vynikaly.155 Mezi další oblíbené tance patřily bamboula (od bamboo-buben) nebo calinda.  

 Housle a banjo nejčastěji tvořily hudební základnu všech tanečních zábav. Někteří si 

na nástroj vydělali prací ve volném čase, jiní je dostali od svých pánů, ale většina si je 

musela vyrobit. Banjo se vyrábělo z různých podivných materiálů, např. z tykví. Později se 

prosadila i mandolína. Vedle toho používali různé kosti zvířat (např. čelist), kus železa 

nebo dřívka, ale vyráběly se i flétny. Dole na Jihu byly ovšem zakázány bubny a zvířecí 

rohy, aby se zabránilo tajné komunikaci. Ovšem v severnějších oblastech se např. rohy 

používaly ke svolání otroků. K tanci se využívaly zejména drobné perkuse: tamburíny, 

triangly, kastaněty a dřívka.156  

 Hudební nástroj představoval pro hráče (např. houslistu) něco jako partnera pro život. 

Z mnoha emocí se tak vlastně vyhrál, vyzpovídal, hra mu pomohla utišit nejpalčivější 

bolest a povětšinou zlepšila náladu.157 Pokud se jednalo o dobrého hráče, byl jeho nástroj 

součástí jeho identity, bytosti.  

 Vedle tance se ještě vykládaly nebo zpívaly příběhy, které se leckdy pojili s písní. 

Vznikaly tak narativní písně o zvířatech nebo o biblických hrdinech – tedy protipól 

mnohdy narativních spirituálů.  

 Děti také zpívaly písně ke hrám, mnohdy ale z jejich úst zaznívaly i duchovní písně. 

Samozřejmě si hrály na ring-shout, jak to pozorovaly u rodičů, např. kolem stromu.158  

 Černošští hudebníci, nejčastěji houslisti, museli samozřejmě hrát pro své pány a bavit 

je i jejich společnost. Ty šikovné občas „půjčovali“ na jiné plantáže nebo do měst. Veškeré 

částky, které inkasovali, šly majiteli, takže se mu takový otrok velice vyplatil. Pro 

výjimečnou příležitost, jako např. plesy/bály, se dokonce složil menší orchestr z houslí, 

violoncell, bas, někdy se přidaly i flétna, klarinet nebo francouzský roh.159  

                                                 
155 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.170 
156 Tamtéž, p.172 
157 Viz např. vzpomínky S. Northupa v knize OSOFSKY, G.  Puttin´on ole massa. The Slave Narratives of 
Henry Bibb, William Wells Brown, and Solomon Northup. 1st edition, NY 1969, 409 s. 
158 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.174-75 
159 Vzpomínky S. Northupa: OSOFSKY, G.  Puttin´on ole massa. The Slave Narratives of Henry Bibb, 
William Wells Brown, and Solomon Northup. 1st edition, NY 1969. 
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2.1.4.3.3 Spirituály 

 

Tyto podle mého názoru nejkrásnější afroamerické duchovní písně patrně vznikaly trojím 

způsobem. Jako vývojově nejstarší se jeví přidávání černošskými otroky vytvořených 

chorusů a refrénů k zavedeným hymnům, což bylo poprvé písemně zachyceno u Allena 

1801. Jako jeden z důkazů o tom, že se jednalo o nový druh písní, vypovídá záznam z roku 

1804. Tehdy se prý jeden z návštěvníků kostela vysmíval, že už se nejedná o hymny, ale o 

zvláštní druh písní. Lze to tedy spatřovat jako způsob skládání z několika již existujících 

částí písní. Další stížnost, tentokrát J.F.Watsona (1819), nám podává zprávu o druhém 

způsobu vzniku spirituálů, a sice že černoši zpívají na táborových shromážděních a jinde 

na veřejnosti své improvizované hymny.160 Skladby tedy vznikaly buď z nového 

hudebního materiálu nebo volným variováním již existujících písní, což je podle 

profesorky Southern nejčastější.  

Na vzniku spirituálů se podle profesorky Southern podílel zejména princip volné 

improvizace na dané téma (jiné písně), tedy variování tak, že výsledek vypadá jako jiná 

verze písně. Jako příklad uvádí hymnus Behold the Awful Trumpet Sound a vnímá 

významovou souvislost (o posledním soudu) mezi ním a spirituálem My Lord, What a 

Mornin´.161 Tam je patrné, že si černoch živě představil detaily první písně, a pak užil 

motiv padajících hvězd a převyprávěl zbytek vlastními jednoduššími výrazy. Představy o 

Posledním soudu se vtělily také do epického textu spirituálu In That Great Gettin´-Up 

Morning. Podotýká, že africká tradice se stále obnovovala díky přílivu nových otroků, a 

tak nevymřela.162  

Vedle toho někdy užívali i kombinování částí již známých písní (viz výše), z jedné i 

více. Musí se však mít na paměti, že spirituály jsou novou úpravou veršů a motivů a ne jen 

jinou verzí hymnu! Jedná se o jiný písňový typ s vlastním textem, hudebními složkami i 

stylistickými znaky. Zejména melodie představují originální kompozici spíš než 

„zapůjčenou“ odjinud. Občas sice měli tendenci přivlastnit ji si od populárních, lidových, 

minstrelských písní nebo hymnů, ale jak uvádí sběratel písní T.W.Higginson: „Protože se 

vše učili podle sluchu, mnohdy zabloudili do úplně nových verzí, které se postupně staly 

oblíbenějšími než původní.“ Docházelo tak k veřejnému přetvoření veškerého 

                                                 
160 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.180 
161 Tamtéž, p.186 
162 Tamtéž, p.185 
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„zapůjčeného materiálu“ do podoby afroamerických písní.163 Tady profesorka Southern 

jednoznačně otevřeně polemizuje s názorem G.P.Jacksona a váha těchto argumentů přebíjí 

jeho zastaralou, rasisticky motivovanou teorii o původu spirituálů. 

I přes restrikce ze strany církve se tato praxe vzniku a zpěvu nových písní rozmohla. 

Název se vztahuje k biblickému odkazu Kol 3,16, kde se doporučují ke zpěvu žalmy, 

hymny a duchovní písně (spiritual songs). Nikde však nejsou definovány, ale s jistotou se 

tento pojem běžně užíval v 60. letech, neboť v literatuře je poprvé užit ve Slave Songs of 

the United States (1867). Některé verše těchto písní se však objevují už v prvním Allenově 

zpěvníku (1801).  

 Dá se říci, že černoši byli sami v počátcích ovlivněni křesťanskými hymny, ale 

samotný vývoj spirituálů se odehrával mimo dosah či přímý vliv bělochů. Southern tyto 

písně klasifikuje stejně jako sami otroci podle příležitosti, ke které se zpívaly. Rozeznává 

tak:  a/ spirituály pro uctívání (bohoslužbu) 

 b/ spirituály pro řekněme obyčejné společné chvíle („jes´sittin´around) 

 c/ spirituály k shoutu: ring spirituály, running spirituály, shout spirituals  

 d/ pohřební duchovní písně 

Podotýká, že by se však při podobném postupu dalo najít kategorií více.164  

 Texty spirituálů byly orientované na skupinu věřících a zpravidla se inspirovaly 

biblickými postavami nebo událostmi, a to ze Starého i Nového zákona. Byly zpívány 

a capella. Často mívají formu aaa, tedy opakování jednoho úryvku, nebo aba formu. 

Snížené tóny se na rozdíl od blues či gospelu užívají v mnohem menší míře.  

K otázce, zda je přípustné a vhodné zpívat spirituály na bohoslužbách, se duchovní 

stavěli různě. Někteří to tvrdě zakazovali, jiní dovolovali a někteří, většinou černošského 

původu, jejich zpěv podporovali.165  

 

2.1.4.3.3.1 Shout spirituals 

 

Produkce se konala zpravidla po bohoslužbě ve stejné místnosti nebo tajně v noci během 

týdne. Nejpodrobnější popis se nachází ve Slave Songs of the United States (1867). 

Účastnila se jí zpravidla více než polovina otroků té které plantáže. Vytvořily se dvě 

                                                 
163 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.189 
164  Tamtéž, p.181 
165  Tamtéž, p. 181 
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skupiny. První se skládala z nejlepších zpěváků a unavených tanečníků, v druhé 

samozřejmě tancující, zpravidla těsně za sebou v kruhu. Možná spíše než tanec to 

připomínalo trhavou váznoucí chůzi (krok a popotažení druhé nohy, téměř se nezdvihaly a 

nesměly se překřížit – nepovažovali to za tanec). Začalo se pomalou chůzí a postupně se 

tempo zvyšovalo a s ním i zahřátí dotyčných. Tanečníci zpívali dle možností a množství 

dechu, např. jen refrén či začátek, někdy nezpívali vůbec. Dupot se ovšem rozléhal daleko. 

Tento, z pohledů mnohých bělochů, „šílený“ rituální tanec trval až pět hodin.  

 Dala se k tomu využít téměř jakákoliv píseň, ale postupně se na to některé vyčlenily, 

např. Oh, We´ll Walk Around the Fountain; The Bells Done Ring; Pray All the 

Members.166 Působilo to jako divoký monotónní zpěv až skandování. S navyšováním 

tempa se někdy z textu staly nesrozumitelné výkřiky. Ve vypjatých chvílích mnozí 

nábožensky horliví upadli do stavu duchovního vytržení/extáze vlivem Ducha svatého, jak 

věřili. Vnímali to jako specifickou komunikaci s Bohem podobně jako modlitbu či zpěv. 

Bělošští pozorovatelé to ovšem odsuzovali coby barbarské, neuvědomovali si zmíněné 

skutečnosti. A profesorka Southern uvádí, že se právě na tomto hudebním jevu 

nejviditelněji střetává africká a evropská tradice.167  

 Vývojově navazoval na shout na Place Congo i camp meeting shout, ale tady se 

zaručeně zpívala duchovní píseň, chyběly ovšem nástroje. Místo nich zpěváci plácali do 

stehen. Tento hudební typ se objevoval po celých Spojených státech amerických, ve všech 

tamních církvích. 

 

2.1.4.3.3.2 Pohřební zpěvy 

 

Opět se v nich zračila africká hudební tradice. Sestávaly se z „divokých zpěvů ve lkavých 

tónech“168, antifonického zpěvu naříkajících a modlících se, sólového duchovního zpěvu a 

rituálního tance za doprovodu bubnů a perkusí. Pohřby se konaly zpravidla v noci a po 

celou noc blízcí zesnulého zpívali, protože věřili, že se duše oddělí od těla až s úsvitem. Na 

zpáteční cestě už zaznívaly rychlejší, veselejší duchovní písně, často mnohé spirituály. 

Trochu se oslavovalo, že mrtvý už získal vytouženou svobodu v zemi zaslíbené.  

                                                 
166 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.183 
167 Tamtéž. 
168 Tamtéž, p.184 
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 Podle mého názoru by bylo možno za pohřební spirituál považovat např. Steal Away to 

Jesus, ale mnoho jich užívá motiv přejití Jordánu (motiv smrti) do nebe. (Více viz 2.1.4.2) 

2.1.4.3.3.3 Zpívaná kázání  

 

Většinou tento typ spirituálu najdete pod výrazem „sung sermons“, ale Southern jako 

synonyma užívá i výrazy „homiletic/preaching spirituals“. Pocházela z úst lidových 

kazatelů popř. děkanů. Jejich úkolem bylo169 pečovat i o kultivaci a množství duchovních 

písní a uplatňovat je při díkuvzdání, kázáních i modlitbách. Píseň vznikala v emocionálně 

vypjaté atmosféře, autorem jejího základu býval sám kazatel, ale shromáždění se také 

podílelo svým dílem, výkřiky nejrůznějšího druhu, ale i dialogem s pastorem (přitakávání 

apod.) Z pronášených výrazů (např. Hallelujah; Glory Hallelujah; Amen apod.) se 

postupně utvořil refrén nově vznikající písně.  

 Podrobněji vznik takového kázání popisuje a nově i zaznamenává (audio záznam na 

přiloženém CD a z něj přepis melodie a autorova postupu) dr. Therése Smith ve své knize 

Let the Church Sing!170 Základním předpokladem pro takovéto kázání není na první pohled 

vypjatá atmosféra, tak to vypadá jen při pohledu zvenčí. Pro věřící je nejdůležitější 

přítomnost Ducha sv. a jeho působení uprostřed jejich shromáždění i modlitby. Za základní 

heslo kazatelů lze považovat toto: „You preach the Gospel and let the Lord work it out“.171 

(Ty hlásej evangelium a nechej to Boha naplánovat, nech jej působit.) Kázání by se dala 

nazvat jako „Moving in the Spirit“ – dosl. „hýbání se v Duchu“. Podle dr. Smithové mívají 

pevnou strukturu, kterou během svých výzkumů vypozorovala. Pokusím se ho s pomocí 

jejích poznámek popsat.  

Bývá typicky v molové pentatonice, často c moll. Hudební fráze korespondují s verši 

textu. Na začátku jsou verše krátké a pravidelné, zpravidla dva beaty ve frázi, v níž jsou 

nejdůležitější momenty zdůrazněny ránou kazatelovy pěsti (zaznamenává je na perkusní 

lince). Tonální oblast se soustředí kolem hlavního tónu (C), tonálního centra, občas 

melodie vybočí ke spodní dominantě (G), tj. rozsah čtyř tónů. Na konci první pětiny zpěvu 

se melodie náhle rozšíří i směrem vzhůru k tónu es (řekněme dočasné tónice) a kolem něj 

se rozvíjí, využívá se tedy paralelní durové stupnice, rozsah malá sexta. Důvodem je 

                                                 
169 Dle doporučení dr. Isaaca Watse – viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd 
edition, NY 1997, p. 189 
170 SMITH, T.  “Let the Church Sing!” Music and Worship in a Black Mississippi Community. NY 2004;  
p. 169 
171 Tamtéž, p. 174.  
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zdůraznění významu verše v textu. Se vzrůstajícím napětím kázání dosáhne prvního 

vrcholu, přičemž rozšíří melodii směrem vzhůru až na oktávu, horní dominantu (g-G1), na 

níž recituje nejdůležitější pasáž s velkým vibrátem ve fortissimu. Na vrcholném tónu se 

také znásobí údery pěstí tak, že to působí jako rytmický pattern, který se však stále 

proměňuje, v největším napětí dosahuje rychlých hodnot zapsaných jako trioly. V textu se 

opakuje jedno slovo, které je třeba maximálně zdůraznit, a to hned třikrát ve dvou sadách. 

Jedná se o vrchol poselství tohoto kázání. Poté napětí a s ním i počet úderů klesá a melodie 

se vrací zpět k tónu c. Na vyvrcholení napětí má však i podíl kongregace svými 

stupňujícími se výkřiky, které posléze přejdou v držené tóny či recitaci na nich; u 

některých členů to přispěje i ke stavu duchovního vytržení mysli. Po několika verších se 

melodie opět vzedme k tónu horní dominanty, kumuluje se napětí za účelem zdůraznění 

druhého významového vrcholu textu. Je to opět doprovázeno shoutem shromáždění i 

ranami kazatelovy pěsti. Po kratičkém uklidnění se melodie naposledy vyšplhá do této 

výše, aby tentokrát už podtrhla slova modlitby ústící z tohoto kázání. Do ní se někdy svým 

rozšířeným zpívaným zvoláním přidá ve stejném duchu některý člen z kongregace a 

započne jakýsi rozhovor v modlitbě s kazatelem myšlenkově odpovídající tomu, co bylo 

předmětem kázání a užívající v obměnách některé verše z tohoto kázání. Melodie klesá 

k základnímu tónu, kázání končí, ale kongregace pokračuje v shoutu, v tleskání rukama, 

podupávání a začíná zpívat novou píseň nebo zazpívá nějakou známou, která s kázáním 

tematicky koresponduje. To v daném shromáždění trvá obvykle kolem 35-45 minut, 

přičemž si každou neděli kazatel připraví nějaké hlavní téma, rozmyslí si dva významové 

vrcholy a vytvoří tak novou píseň, spirituál. Dodejme ještě, že se využívá tečkovaného 

rytmu, různých druhů triol a melodických ozdob, přičemž rytmus samozřejmě vychází 

z textu. Duchovní zpívá zpočátku sylabicky, postupně se s gradací přidávají melismata. 

Využívá glissand, širokého vibráta (tak ho popisuje Smith), jednoznačně pracuje 

s hudebním materiálem bezesporu černochům bytostně vlastním, což opět odkazuje 

k afroamerické tradici. Všeobecně je kázání i schopnost kázat (a zejména zpívané kázání) 

věřícími považováno za boží dar.  

 Doktorka Smithová pokládá zpívaná kázání za nejsilnější a nejmocnější výraz 

afroamerických církví. Je to produkt náboženské imaginace, v níž je primární zkušenost 

s Bohem. Věřící nemluví s Bohem, spíš zakoušejí Jeho sílu, která obnovuje jejich ducha. 

To lze ovšem také považovat za druh modlitby. Tuto zkušenost vyjadřují nejen slovně, ale 

patrně primárně s pomocí melodie, rytmu a dalších emocionálních projevů. Cílem kázání je 

ovlivnit následný život věřících, ústí tedy do konkrétního života. Obsahuje mnoho rovin, je 
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to tedy mnohovrstevnatý a polytematický počin. Dominuje především role náboženská, za 

ní však následují i role etická, emocionální, ale i hudební a především estetická. 

Výsledkem je nebývale krásná, polysémantická a vždy originální píseň.172  

 

2.1.4.4 Hudba v černošských církvích 

 

Daniel A. Payne, historik, duchovní a posléze i biskup AME Church vydal v r. 1891 knihu 

A History of African Methodist Episcopal Church, kde komentuje i provozování hudby při 

bohoslužbách. Při nich se nejvíce zpívaly žalmy, hymny a anthemy. Až na AME a AMEZ 

churches užívaly černošské denominace zpěvníky své bělošské církve. AME Church jako 

první využila při bohoslužbě vyškolený sbor, píšťalové varhany zněly poprvé v roce 1828 

v nejstarším kostele této církevní instituce, St. Thomas Episcopal Church in Philadelphia, 

která zaměstnala černošskou varhanici Ann Appo. Shromáždění, která si to nemohla 

dovolit, začala využívat harmonia, výjimečně i harfy. Tato praxe se postupně stala běžnou, 

jen některé kostely využívaly starší způsob zpěvu lining-out technikou (předzpěvák, po 

něm opakuje shromáždění), např. baptisti. Payne píše o procesu změny zpěvu ze starého 

způsobu na nový (zpěv podle not s podporou sboru) v Bethelu jako o bolestném zrodu 

nové tradice, který zapříčinil rozkol mezi věřícími do té míry, že část konzervativnějších, 

zejm. starších věřících nespokojeně odešla. U černošských metodistů se zase vyhrotil 

konflikt kvůli vnesení hudebního nástroje do bohoslužebného zpěvu, ale už neměl takovou 

razanci jako zavedení sboru. Spolu s těmito změnami se začala zvyšovat úroveň hudby při 

bohoslužbách i duchovních koncertech, byly značné a viditelné pokroky při jejím 

provozování. Ruku v ruce s tím šel i její další rozvoj. 

 Poučení o hudbě a potažmo o křesťanství bylo vlastně jediným dostupným vzděláním 

pro černošské otroky. Někde, zpravidla ve městech, se učili hymnům a žalmům, výjimečně 

studovali psalmodii. Jakékoliv vzdělávání otroků však bylo zákonem zakázáno, takže jej 

směla narušit a kontrolovat policie. Ale obvykle se to nestávalo. Tak se někteří zejména 

černošští duchovní v rámci této oficiální instruktáže odhodlali učit otroky číst. V rámci 

hudebního vzdělávání si jistí bělošští duchovní (a občas i černošští) předsevzali, že je naučí 

nejen žalmy a hymny, ale také jak je správně zpívat. Cílem bylo, aby přestali zpívat svoje 

                                                 
172 SMITH, T.  „Let the Church Sing!” Music and Worship in a Black Mississippi Community. 1st edition, 
NY 2004; p. 196-205 
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písně a plně přijali tyto. Southern ze zpráv průzkumníků173 uvádí, že se to některým 

bohužel povedlo. 

 

 

2.1.5 Cesta ke svobodě 

 

Po celé období otroctví se objevují menší či větší povstání, např. v r. 1800 revolta Gabriela 

Prossera v Richmondu (Virginia), téměř vždy však končila neúspěchem. Lepší výsledky 

měly aktivity vzešlé od svobodných občanů či Quakerů. V roce 1783 bylo zakázáno 

otroctví v Massachusetts, 1787 byla založena společnost Free African Society ve 

Philadelphii a ve stejném roce bylo zakázáno otroctví na severozápadě USA. Již jsme 

zmínili zákon zakazující trh s otroky (1808 v USA). V roce 1816 vznikla organizace 

American Colonization Society, jejímž cílem bylo navrátit černochy do Afriky. Za pět let 

nato byla založena Americká kolonie v Libérii na západoafrickém pobřeží, kam bylo 

přesunuto 130 amerických černochů.  

V roce 1830 se uskutečnil First National Convention of the Free People of Colour 

(První národní kongres svobodných barevných lidí), jehož prezidentem byl zvolen Richard 

Allen. American Anti-Slavery Society zahájila svoji činnost v r. 1833, vydávala periodika, 

šířila pamflety, pořádala protestní akce, vysílala agenty a řečníky. Mezi nimi vynikali 

Frederick Douglass (uprchlý otrok, řečník, později státník), William Wells Brown (taktéž 

uprchl z otroctví, později spisovatel, dramatik, historik) a Sojourner Truth (utekla 

z otroctví a jako první černoška vyhrála soudní spor se svým bývalým pánem).  

 Protestní meetingy se skládaly z proslovů a hudebního programu (několik zpěváků 

nebo alespoň vedoucí zpěvák). Oblíbené písně zaměřené proti otroctví vydal Brown v r. 

1849 pod názvem The Anti-Slavery Harp. Obsahuje jen texty, ale odkazuje k indexu v té 

době velmi známých a hojně užívaných melodií, takže Southern uvádí ukázku s notovým 

zápisem.174 S těmito písněmi se setkávali i posluchači jedné z cestujících zpívajících rodin, 

Hutchinsonovými (od r. 1842).  

 Jedno z největších povstání otroků v r. 1853 v New Orleans (účastnilo se ho na 2,500 

otroků) bylo potlačeno. Pro nás představuje symbol boje za svobodu otroků John Brown, 

který ve Virginii v r. 1859 plánoval přepadnout zbrojnici, aby měl dostatek střeliva na 

                                                 
173 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.147 
174 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.141 
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osvobozování otroků. I tato konspirace byla odhalena a Brown oběšen.175 Přelomovým 

bodem v historii USA se však stalo zvolení Abrahama Lincolna prezidentem, který 

otevřeně vystupoval proti otroctví. 

 

2.1.5.1 Underground Railroad (podzemní železnice) 

 

Tato organizace tvořená sítí dobrovolníků měla za cíl pomáhat uprchlým otrokům na cestě 

ke svobodě. Někteří jedinci či skupiny takto pomáhali už od 18. století, např. Quakeři. Ale 

od 19. století byl promyšlen téměř dokonalý systém zastávek, tajných cest, úkrytů a 

pomocníků včetně dopravních prostředků. Cesty směřovaly z Jihu na Sever do Ohia, 

Pennsylvanie, Philadelphie, New Jersey, New Yorku a někdy až do Kanady. Aktivisté byli 

ochotni vzít na sebe značné riziko, které se ještě zvětšilo přijetím zákona Fugitive Slave 

Act z r. 1850, kde se státy zavázaly, že chycené uprchlé otroky vrátí majiteli a jejich 

pomocníky uvězní. Ve stejném roce naštěstí došlo ke zrušení obchodu s otroky ve 

Washingtonu, D.C., kterýžto představoval centrum obchodu s otroky pro celý Sever.  

 Uprchlíci se museli maskovat: ženy za muže a naopak, mulati za bělochy atp. Dokonce 

byla vypracována dokonalá „tichá pošta“, kterou se předávaly informace. Některé 

fascinující povídky o útěcích odkrývá i román Chaloupka strýčka Toma (1852).176 Velmi 

důležitou roli tu však hrály také některé písně. Dodávaly odvahu i informace potřebné 

k útěku a jeho plánování. Jejich text často obsahoval slova jako země zaslíbená či Canaan, 

třeba v písni O Canaan, sweet Canaan, nebo Run to Jesus. Nicméně v tomto kontextu to 

neznamenalo pouze nebe a šťastný posmrtný život, ale vytoužený Sever. Jiné zase 

varovaly, že se blíží dirigent, tedy školený průvodce (dnes bychom asi řekli převaděč), aby 

se připravili na útěk, budou-li chtít. Ti vystupovali např. jako obchodníci s otroky nebo 

prodavači, aby nevzbudili pozornost. Nejznámější postavou byla dřívější otrokyně Harriet 

Thubman, (1820–1913) přezdívaná „černý Mojžíš“. Tato žena převedla z Marylandu přes 

300 lidí, aniž by kohokoliv po cestě ztratila177. Tajemství jejího úspěchu spočívalo v tom, 

že vyrážela v sobotu v noci, neboť věděla, že v neděli za nimi hlídky nepošlou, takže jí 

                                                 
175 Známý song John Brown´s Body má refrén z jisté písně vzniklé pro táborové shromáždění od bělošského 
autora. Viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 210 
176 Autorka H.B. Stowe. 
177 Nejprve uprchla sama, pak si došla pro celou svou rodinu, v níž bylo deset dětí, a posléze začala převádět i 
další. Byla na ni vypsána odměna 40000 dolarů, ale nikdo ji nechytil. Později odešla do armády a na konci 
občanské války osvobozovala otroky z jednotlivých plantáží. V důchodu si postavila dům v New Yorku a 
starala se tam o staré černochy. Bývá zobrazována s puškou, se kterou podle všeho uměla dokonale zacházet.  
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stačil náskok 24 hodin. Dokonce měla jednu píseň jako svoji znělku, podle níž otroci 

poznali, že je zde a mají se chystat na cestu. K předání informací (např. míst setkání nebo 

času odjezdů) často sloužily písně zpívané léta s primárním duchovním významem, mnohé 

z nich spirituály, a to tak, že byly změněny některé původní verše: Steal away to Jesus; 

Swing low, Sweet Chariot; Brother Moses Gone to the Promised Land; Good News, de 

Chariot´s Coming nebo i známá Go down, Moses. Jiné písně varovaly např. před policejní 

hlídkou. Jedna píseň proslula jako ukazatel cesty – Follow the Drinkin´ Gourd a naváděla 

uprchlíky, aby šli směrem k této „velké naběračce“ (Big dipper) – souhvězdí Malého 

vozu/medvěda, jehož součástí je i Polárka (Severka). Pozměněné texty se samozřejmě 

nedochovaly z důvodu ochrany všech účastníků.  

 

2.1.5.2 Občanská válka (1861–1865) a její dopad na otroctví 

 

Černoši se jí také zúčastnili (už jim bylo dovoleno vstoupit do armády). Uvádí se, že po 

jejím skončení jich na obou stranách bojovalo na 186 tisíc, z toho více než dvě třetiny na 

straně Jihu, která je však přijímala až od r. 1862.178 Černošští hudebníci se prosadili i zde. 

V obou armádách byli ceněni i jako bubeníci. Dokonce se dochovaly i zprávy o 

duchovních zpěvech a shoutu.179 

 V této době se neoficiální znělkou černošských vojáků stala píseň o Johnu Brownovi. 

Původně se jednalo o camp meeting song, jejímž autorem byl bílý vedoucí zpěvu W. 

Steffe. Její pozůstatek spatřujeme zejména v chorusu – „Glory, Glory, Hallelujah“, 

k němuž nějaký neznámý voják přidal sloky o Brownovi.180  

 V kontrabandovém táboře, kde se sdružovali černošští utečenci za svobodou (pod 

dozorem bělochů) prý zněly spirituály stále. Právě od bělošských dozorců máme o tom 

zprávy. I tam byl oblíbený shout, zejména prý písně I Can´t Stay Behind a Nobody Knows 

the Trouble I´ ve Had. Spirituály zněly i při pohřbech.181 

 K osvobození největšího množství otroků však došlo oficiální cestou: v r. 1863, 

uprostřed občanské války, vydal prezident Abraham Lincoln proklamaci emancipace 

(Emancipation Proclamation) s účinkem od 1. ledna 1863, která osvobodila 3,2 miliónu 

otroků ve státech Konfederace. Ve státech Unie však zbytek (zhruba 800 000) získalo 

                                                 
178 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.206 
179 Tamtéž, p.208 
180 Tamtéž, p.210 
181 Tamtéž. 
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svobodu až na konci občanské války (1865), kdy bylo otroctví zákonem zakázáno na celém 

území USA. Černoši oslavovali příchod svobody v nějakém shromáždění a zpravidla 

společným zpěvem. Tentokrát je, lidově řečeno, 1. ledna nečekal aukční špalek, ale 

svoboda, tedy vytoužený „year of jubilee“ (rok radosti, v biblickém jazyce milostivé léto). 

Zněly tak písně jako např. Before I´d Be a Slave (Oh, Freedom).182  

Zároveň byl zřízen úřad, který jim měl pomáhat řešit problémy při vstupu do nového 

života a také se starat o zakládání černošských škol. O rok později vyšel zákon Civil Rights 

Act, který udělil černochům americké občanství a garantoval jim rovnoprávnost před 

zákonem. V praxi a v běžném životě to však představovalo závažný celospolečenský 

problém (rasismus, segregace), a to po dobu dalších více než sto let. 

Černoši byli vždy hotovi k aktualizaci svých písní pod vlivem společenského dění, tak 

i v této době. Dovolím si demonstrovat změny na spirituálu Go down, Moses. Jedná se o 

typický příklad aktualizace černošských písní. 

 

Go down, Moses,     Go down, Abraham 

Way down in Egypt land;    Away down in Dixie´s land; 

Tell old Pharaoh,     Tell Jeff Davis183 

Let my people go.     To let my people go.184 

 

 

2.1.6 Svoboda a co dál? 

 

S rokem 1865 – rokem jubilee (toužebně očekávaný rok svobody) – je patrně spjat vznik 

hudebního typu jubilee – viz níže. Tehdy také dochází k první velké migrační vlně 

černochů do městských aglomerací, a to zpravidla na Sever, další následuje v roce 1916.  

 První černošská univerzita vznikla již dříve, a sice ve Wilberforce v Ohiu v roce 1856. 

Díky svému sboru však posléze nejvíce proslula Fisk University (založena v roce 1866). Se 

zakládáním škol pomáhaly především náboženské organizace, hodně učitelů přešlo ze 

Severu na Jih. Vedle Fisku postupně vznikly významné univerzity Hampton, Atlanta, 

Howard a St. Augustine. Pamatovalo se však i na černošské hudební školy. První 

                                                 
182 Tyto písně byly znovu adaptovány na situaci o sto let později hnutím za občanská práva černochů.  
183 Jefferson Davis byl první a jediný prezident Konfederovaných států amerických po téměř celou dobu 
válečného konfliktu. Jedním z důvodů odtržení Konfederace od Unie byla snaha zachovat otroctví.  
184 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 215 
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konzervatoř, Oberlin Conservatory of Music, byla postavena v Oberlinu (Ohio, 1865). O 

dva roky později vznikly konzervatoře v Bostonu, Cincinnati a v Chicagu. V New Yorku 

byla založena National Conservatory of Music (Národní hudební konzervatoř) až v r. 1885, 

zato mezinárodního významu. (Jejím ředitelem se na tři roky stal Antonín Dvořák 26. 9. 

1892–6. 4. 1895). S těmito snahami bylo také spjato zakládání zvláštních fondů pro 

podporu rozšíření vzdělanosti mezi černochy, a to od r. 1867. 

 Základní potřeby černošského obyvatelstva řešila např. Kancelář pro uprchlíky, 

svobodné a opuštěné, která zajišťovala základní jídlo, zdravotní služby, pomáhala hledat 

zaměstnání a zakládat školy. Další záchytný bod představovaly církve. 

S příchodem svobody se mohli černošští věřící svobodně rozhodnout i pro druh církve. 

Mnozí tehdy opustili tradiční bělošské a rozšířili členskou základnu černošských církví, 

které buď následovaly příkladu mateřské církve, nebo se proti němu vzbouřily a začaly 

více využívat odkazu afrických tradic – tzv. folk churches (lidové církve). Tam se řadily i 

některé kongregace AME Church, baptisté nebo pentecostal (viz dále). Také vznikly nové 

církve, např. Colored Methodist Episcopal Church (C.M.E – Barevná metodistická 

episkopální církev) v r. 1870, která se v roce 1954 přejmenovala na Christian M.E. 

(Křesťanská M.E.). Následovaly ji Church of God in Christ (Církev Boha v Kristu, 1895) 

a o rok později významná Church of Christ, Holiness (Církev Krista, Svatosti), která se 

velice rychle rozrostla na největší z afroamerických církví. Založil ji Charles H. 

Manson185 v Memphisu, Tennessee. Následovalo mnoho dalších holiness církví. Mnohé 

z nich se účastnily Azusa Street Revivalu (1906-9) v Los Angeles pod vedením Williama 

J. Seymoura, duchovního AME Church, kde jejich věřící přijali dar Ducha svatého a stali 

se součástí hnutí Pentecostal186, které se stejně jako církve holiness cítilo být přímým 

dědicem afrických tradic. Projevovalo se to užíváním náboženských rituálů, zejména 

shoutu, duchovní extáze, používání perkusí a bubnů, improvizovaného zpěvu, mluvení 

v jazycích, tleskání a dupání, zpěvu jubilee songs atd. V roce 1895 vznikla spojením tří 

baptistických církví National Baptist Convention, U.S.A.. 

Další významné počiny pro americkou hudbu představovaly: založení Metropolitní 

Opery v New Yorku (1883), vynález metody nahrávání na desku (Emile Berliner, 1887) a 

vznik první nahrávací společnosti Victor Recording Company a v neposlední řadě také 

založení Americké federace hudebníků (1895), kam směli černoši poprvé vstoupit v roce 

                                                 
185 Ten používal sedmistupňovou solmizaci, ta postupně v polovině 20. století nahradila čtyřstupňovou, která 
byla typičtější pro lidové hymny a starší písně Nové Anglie.  
186 Letniční hnutí.  
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1902 (v Chicagu). Přesto roku 1919 vznikla samostatná National Association of Negro 

Musicians (Národní asociace černošských hudebníků).  

Někteří bývalí otroci odešli do měst, mnozí však zůstali v zemědělství a půda i 

nástroje k jejímu obdělávání jim byly pronajímány, po sklizni měli podíl na úrodě. 

Nicméně některé jižanské státy pomocí zákonů nastavily tak tvrdé podmínky, že se 

černochům leckdy vedlo hůře než v otroctví. Navíc vznikl Ku Klux Klan, který pomocí 

ataků bělochů v kápích týral, lynčoval a vyháněl černochy z jejich domovů ve snaze udržet 

si tak nadvládu nad nimi. Pro ně v podstatě neexistovala možnost obrany. Až teprve na 

začátku 20. století začaly vznikat organizace pomáhající řešit i tyto problémy. Jednu 

z prvních představovalo hnutí Niagara Movement protestujícímu proti rasové diskriminaci 

a lynčování vzniklém v r. 1905 (Niagarské vodopády, Kanada). O čtyři roky později byla 

založena nadřazená instituce v New Yorku – National Association for the Advancement of 

Colored People (NAACP), která začlenila Niagarské hnutí. Následovala ji National 

League on Urban Conditions among Negroes (Národní liga životních podmínek černochů 

ve městech; 1911).  

Významnými počiny bylo i založení prvního stálého černošského divadla (Chicago, 

Bob Motts; 1905) a založení prvního černošského symfonického orchestru na Severu: 

Philadelphia Concert Orchestra, dir. E.Gilbert Anderson.  

 

2.1.6.1 Černošská hudba po občanské válce 

 

2.1.6.1.1 Spirituály po zrušení otroctví 

 

Spirituály jako duchovní písně otroků volajících po svobodě se v tomto období musely 

proměnit. Zachovaly si původní formu a styl hudební řeči, ale začaly se víc zaměřovat na 

sociální tematiku. Reflektují životní úroveň i podmínky zpěváků. Odráží se tu i důležitost 

symbolu vlaku (vliv stavby železnice vedoucí napříč USA) – objevuje se tu fenomén 

Gospel train187 mířící do nebe a řeší se tu, jak se dostat na jeho palubu. Tyto písně se 

                                                 
187 Vlak evangelia jedoucí do nebe. Vlak jako prostředek k útěku na Sever se objevoval už ve starším typu 
spirituálů, ne však dřív než od 20. let 19. století, tehdy se totiž v USA objevil poprvé. Viz CHENU, B.  The 
Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro spirituals/. 2nd edition, 
Valley Forge, PA 2003, p. 126 
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zpravidla označují jako jubilees. Southern188 je tedy charakterizuje tematicky, nikoliv 

však po melodické a rytmické stránce. Bývají to písně veselejšího rázu, rychlejšího tempa, 

zpravidla v durových tóninách. Dodejme, že někdy užívají slovo jubilee (dosl. překl. 

výročí) pro označení roku svobody – roku oficiálního zrušení otroctví. Jinde ovšem 

zdůrazňuje, že se jedná o lidové písně ocitající se ve zpěvnících v autorských úpravách.189 

Oliver je charakterizuje jako písně rychlejšího tempa, velmi rytmické a mnohdy 

synkopické. Často mají formu call&response na pozadí většinou optimistického nebo 

mravokárného textu. Z uváděných příkladů je u nás nejznámější Didn´t my Lord Deliver 

Daniel?.190 Rozlišuje je však jako typ původních spirituálů, řekněme optimisticky 

laděných, z nichž čiší těšení se na rok svobody. Dodejme, že touha po svobodě je mnohdy 

otevřeně nebo latentně přítomna v textu. Časově je tedy zařazuje dříve. Vedle nich 

rozlišuje sorrow spirituals, nicméně tuto kategorii a vlastně i toto členění (z hlediska 

nálady té které písně) si dovoluji pokládat za problematické (viz dále). Spirituály jsou 

vedle toho někdy rozpoznávány jako songs of protest nebo protest songs, což ovšem 

neplatí podle mého názoru ani o většině z nich. Domnívám se, že u spirituálů je primární 

jejich duchovní funkce, třebaže touha po svobodě je tam vždy patrná, ale leckdy se 

překrývá se svobodou ducha. 

 Hledáme-li první doložené užití toho termínu v hudebních souvislostech, dojdeme 

patrně k Fisk Jubilee Singers. Ale slovo jubilee, resp. a year of jubilee má mnohem starší 

původ. Jedná se o biblické označení roku svobody, který nastával podle židovského 

zákona jednou za padesát let. Tehdy byli všichni otroci osvobozeni a půda se vrátila 

k původnímu majiteli. (Podrobné informace lze nalézt v Třetí knize Mojžíšově – Lev 

25,10 a dále). Do češtiny se year of jubilee překládá jako milostivé léto. Tento rok býval 

zahájen troubením na beraní roh (šofar) a od toho nese i svůj název (yobhel – beran). 

Latinské jubilate je odvozeno až sekundárně od radosti, která byla v takovém roce 

stanovena jako primární celospolečenský program. 

Někteří černoši první svobodné generace chtěli zapomenout na těžké časy otroctví tím, 

že chtěli vymýtit cokoliv s nimi spojené, i spirituály, jiní naopak chtěli ukázat bělošskému 

obyvatelstvu i světu, jak krásné jsou tyto písně.  

Právě Fisk Jubilee Singers nebyli jen první, kdo oficiálně využili toto slovo ve svém 

názvu, ale začali tak označovat písně, které zpívali, tedy (koncertní) spirituály ve svých 

                                                 
188 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.227 
189 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.605 
190 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 24, p. 193 
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úpravách a také je pod tímto názvem vydali – Jubilee Songs (1872 a 1884)191. Tato 

nejstarší sbírka čtyřhlasých úprav spirituálů, k níž jsem se dostala192, obsahuje většinu i u 

nás známých písní ve čtyřhlasých úpravách (až na první píseň) zpravidla durových tónin a 

rychlého tempa. Výjimky ovšem tvoří např. Swing Low, Sweet Chariot (pomalé tempo) 

nebo Didn´t My Lord Deliver Daniel (mollová tónina, viz výše).193 To tedy podtrhuje 

Oliverovu teorii. Jubilees jsou tady vnímány jako spirituály v koncertních úpravách, 

zpravidla rychlejšího tempa a tvrdého tónorodu, které často využívají synkop. Začaly být 

vydávány už po zrušení otroctví, to ovšem nic nevypovídá o jejich stáří. Podle uvedeného 

zpěvníku to jsou původní melodie starých spirituálů, jen v nových úpravách, ať už pro 

sbor jako u Fisk Jubilee Singers nebo později u H.T. Burleighe coby sólové koncertní 

písně. Nicméně další písně pod názvem jubilees vznikaly dále se znaky, které uvádí 

Southern (viz výše). 

V souvislosti s koncem války a zrušením otroctví se usnadnil přístup do jižanských 

oblastí, a tudíž se mohlo začít s hudebním průzkumem či výzkumem černošských 

lidových hudebních projevů. První sbírka „plantážních písní“ byla vydána knižně pod 

názvem Slave Songs of the United States už v r. 1867, a to kolektivem autorů: W. Allen, 

Ch. Ware a L.McKim Garrison. Záznamy několika textů se dochovaly už z počátku 19. 

století (viz dříve), ale až o více než šedesát let později došlo k vydání publikace těchto 

písní. Kolem roku 1875 následovala vydání repertoáru Fisk Jubilee Singers (první 1872) a 

Hampton Singers, dvou nejznámějších černošských sborů. Jak uvádí Southern, do konce 

19. století bylo těchto písní vydáno přes 600 (včetně těch v různých tiskovinách). Sbírání 

těchto budoucích národních písní představovalo protipól k dění v jednotlivých evropských 

státech, kde sběr a kodifikace bohatství národního folklóru v tomto čase probíhaly také. 

(Těmito písněmi se posléze inspirovali mnozí národní skladatelé.)  

 Sběratelé byli členy tzv. edukativní mise, která byla v r. 1861 vyslána do Jižní 

Karolíny a Georgie. Skládala se převážně z učitelů, mezi nimi byly i ženy. Southern 

vzpomíná černošku Charlottu Forten z Philadelphie a Lauru M. Town, bělošku z Nové 

Anglie.194  

                                                 
191 The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 17.5. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/14522?q=jubilee+songs+Fisk > 
192 Možno stáhnout z webu Boston Public Library [online] [cit. 20.5. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://www.archive.org/details/jubileesongsassu00jubi> 
193 Jubilee Songs as Sung by the Jubilee Singers of Fisk University. 1st edition, New York 1872, 28 p. 
194 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.207 
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 První publikace hymnálu černošského církve po zrušení otroctví se datuje do roku 

1882, byla vydána duchovním černošských metodistů Marshallem W. Taylorem a nese 

název A Collection of Revival Hymns and Plantation Melodies. Sbírka sto padesáti písní 

obsahuje mnoho spirituálů, gospelové hymny od bělochů i gospely od černošských autorů. 

V závěru je dokonce komentář k plantážním písním (povětšinou spirituálům) a doporučení 

k jejich zpěvu.195 Zpěvník byl velmi oblíbený, hned v následujícím roce byl znovu vydán.  

 AME Church stále znovu vydávala a rozšiřovala svůj zpěvník, např. o písně Johna T. 

Laytona, který coby skladatel duchovní hudby měl na starosti shromažďování nových 

písní a vydávání hymnálu. Objevily se tu i písně (hymny) dalších černošských autorů. 

Pastor pentecostalské církve Charles Jones také psal duchovní písně a vydal dva hymnály. 

Další pastor, Charles Albert Tindley, byl také významný autor písní, který vzešel z AME 

Church (viz níže). 

Na počátku emancipačního období však vedle spirituálů vznikaly i světské písně: 

prison songs (písně vězňů), železniční písně196, mezi nimi i balady, nejznámější byla John 

Henry. Na parnících zaznívaly dokonce i parodie spirituálů, mezi černošskými kovboji 

vznikaly zpravidla tklivé písně, ale byli mezi nimi i houslisté, kteří hráli na zábavách.197  

Tehdy také vzniká důležitá hudební tradice barber-shop (holičství). Povolání holiče 

byla jedna z obvyklých černošských profesí na venkově či v malých městech a majitel měl 

otevřeno od brzkého rána do pozdního večera. Zájemci se tam mohli nerušeně setkávat, 

což využívali zpravidla ke zpěvu, popř. hře na nástroj (mnozí tam prý měli i svoji první 

hodinu). V období gospelu se zejména pěvecká tradice rozšířila a zaměřila na 

experimentování s akordy ve vícehlasu (zpravidla čtyřhlasu). Tehdy údajně bylo možno 

vybrat čtyři muže na ulici a sestavit z nich pěvecký kvartet. Těšilo se to velké oblibě. 

Odtud vzešel nejeden vynikající hudebník. Asi nejznámější holič byl Buddy Bolden, 

vynikající neworleanský trumpetista.198  

Důležitá osobnost černošské hudby, dirigent, učitel a vynikající trumpetista William 

Christopher Handy (W.C.Handy), přezdívaný Father of Blues, dovedl tento hudební typ 

k dokonalosti. Se svým vyhlášeným orchestrem hrál i v Carnegie Hall a mimo jiné i 

spirituály (1. koncert „black-music survey“ – přehlídka s účastí Jubilee Singers, 1928). 

Dokonce vydal i Book of Negro Spirituals (1938). Začínal jako minstrel. 

                                                 
195 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.263 
196 Stavba železnice coby hlavního transkontinentálního dopravního prostředku byla dokončena 1869 – 
Union Pacific. Podílelo se na ní mnoho černochů. Zpívali si rytmicky výrazné pracovní písně.  
197 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.226 
198 Tamtéž, p.260 
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 V roce 1916 vyšly dvě významné publikace: sbírka aranží spirituálů pro sólový hlas 

s doprovodem – Jubilee Songs of the United States of America od Dvořákova žáka 

(v oboru skladba) a vynikajícího zpěváka Harry Thacker Burleighe.  

 Ve zpěvu spirituálů vynikali i Hall Johnson, ale především Roland Hayes a Paul 

Robeson, oba navštívili i Československo.  

V roce 1925 začíná hledat etnomuzikolog Alan Lomax (posléze i se synem) lidové 

písně (samozřejmě i spirituály), zapisovat je a nahrávat. Přitom objevuje i některé 

zpěváky. Lomax patří mezi důležité osobnosti, které se zasloužily o zachycení a rozvoj 

lidové a potažmo i černošské hudby.199 (Více v předchozí kapitole, pojednání o 

zpěvnících). 

 V roce 1938 se uskutečnil další významný koncert v Carnegie Hall „black-music 

survey“ (přel. celkový obraz černé hudby) From Spirituals to Swing (od spirituálů ke 

swingu) pod vedením Johna Hammonda. Stejné místo rozezněl hlas Mahalie Jacksonové 

v r. 1950, která tu uspořádala celovečerní gospelový koncert. Další významnou 

černošskou pěveckou hvězdou byla Marian Anderson, která se objevila v r. 1952 

v televizní show jako třetí černošský zpěvák, ale coby první operní pěvkyně 

v Metropolitní Opeře v New Yorku v r. 1955 (tehdy ve Verdiho Maškarním plese). Ve 

stejném roce se zde představil první černošský operní zpěvák Robert McFerrin. Oba 

však prosluli také zpěvem spirituálů, protože to pro hvězdy jejich formátu byla takříkajíc 

nepsaná povinnost hrdě se hlásit k hudebnímu odkazu svých předků. Podobně později 

přispěly i Kathleen Battle a Jessye Norman, které vydaly CD se spirituály. 

 I osobnosti jazzového nebe, které u nás prosluly, zpívaly také spirituály, např. Ella 

Fitzgerald nebo Louis Armstrong (When the Saints Go Marching In je spirituál, který 

proslul i v pouhé orchestrální podobě).  

 Další významní upravovatelé spirituálů: Florence Prince, první černošská skladatelka a 

učitelka; William Levi Dawson (učitel, upravovatel spirituálů, sbormistr Tuskegee Institute 

Choir, trombonista, skladatel) – autor The Negro Folk Symphony, v níž se řídil 

Dvořákovými doporučeními. John Harold Brown, Frederick Douglass Hall, Carl Diton, 

Jester Hairston, Moses George Hogan, William Lawrence, Norman Luboff, Alice Parker, 

Leonard de Paur, Clarence Cameron White (vydal úpravy Fourty Negro Spirituals a 

Traditional Negro Spirituals), Andre J. Thomas.  

                                                 
199 Viz např. LOMAX, J.A. – LOMAX, A.  American Ballads and Folk Songs. 8th edition, New York 1946 
(1st edition NY 1934), 621 p. 
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 V roce 1987 Kongres Spojených států amerických deklaroval, že jazz je vzácným a 

hodnotným americkým pokladem. O dvacet let později (v r. 2007) totéž prohlásil o 

černošských spirituálech. Také je to podle něj nejváženější žánr v pestré škále americké 

hudby.200  

 

2.1.6.1.2 Gospely 

 

Podobně jako v předchozích případech došlo ke vzniku nového písňového typu spolu 

s novým hnutím náboženské obrody, tentokrát jím bylo Protestant City Revival Movement 

v roce 1850 a vytvořilo gospelovou hymnodii (bělošskou!), Southern ji nazývá „white 

gospel hymnody“. Odpovídala požadavkům rostoucího počtu obyvatel ve městech. 

Shromáždění se konala se na stadiónech, kde vyrůstaly prozatímní stany coby nápodoba 

předchozích camp meetings. I zde působili cestující evangelisté (kazatelé). Autoři písní se 

inspirovali v camp-meeting hymnech a využívali formy sloka-chorus a hymnus-refrén. 

Také se inspirovali v populárních písních. Gospelový hymnus se ustálil až v první 

polovině 70. let 19. století, kdy dvojice mužů procestovala USA i Británii: D.L.Moody byl 

kazatel, který kázal gospel (evangelium) a I.D.Sankey jej zpíval. Tento žánr se využíval 

v nedělních školách a na nábožensko-obrozeneckých setkáních, tedy mimo oficiální 

bohoslužby, a je zachován v publikaci Gospel Hymns and Sacred Songs (1875). 

K rozšíření gospelu přispěl i bělošský hudební evangelista Homer A.Rodeheaver, který 

cestoval s kazatelem Billym Sundayem a sbíral gospely. Jednoho jejich kázání (1911) se 

zúčastnil černošský mladík Thomas A. Dorsey a změnilo mu život. Posléze ovšem on 

změnil život gospelu. 

 V poválečných černošských církvích (i nově vzniklých – viz výše) se tedy zpívaly 

hymny (Watts, Newton, Wesley), spirituály a jubilee a gospelové hymny. Produkci ovšem 

doprovázelo tleskání a dupání, které mnohdy tvořily komplexy rytmů spolu se stálou 

pulsací, improvizace melodií (výsledkem byla znějící heterofonie) a ring shouts.  

 Primitivní Baptistická církev zakázala nástroje (světskost) i zpěvníky a záměrně si 

ponechali starý typ zpěvu lining-out závislý na kazateli. Ten začínal zpěv písní, které 

napůl zpíval, napůl připomínal následující tóny. Písně byly pochopitelně pomalého tempa, 

také se jim říkalo „Dr. Watts“, což se stalo synonymem pro písně pomalého tempa 

                                                 
200 Viz http://www.thenegrospiritualinc.com/national_treasure.htm  
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zpívané lining-out technikou. Melodie byla melismatická, zpívaná v oktávovém rozestupu 

a mnohdy někdo odbočil do druhého hlasu v tercii či kvintě nebo se rozhodl k vlastní 

improvizaci. Nepřesnosti přispěly k heterofonii. Stálá metrická pulsace, byť v pomalém 

tempu, se udržovala dupáním. Zpěv byl pronikavě ostrý, plný hrdelního vrčení, sténání, 

falsetových, nosních i chraplavých tónů.201 Mezi nejznámější hymny zpívané touto 

technikou patří i Newtonův Amazing Grace.  

 Další pěvecká tradice spočívala ve společném zpěvu podle zpěvníků se zvláštně 

tvarovanými notami – shape-note hymnody. Uplatňoval se základní zpěvník The Sacred 

Harp (1835), do nějž shromáždil písně a přepsal jejich melodii pomocí této zvláštní 

intonační metody/pomůcky W.M.Cooper. Shromáždění si ji nejdříve přezpívalo pomocí 

„sol-fa“ slabik a poté přidalo slova. Tvary not byly čtyři: trojúhelníčkový (fa), tradiční 

kulatý (sol), čtvercový (la) a hranatý, jaký známe ze staré evropské notace (čtvereček 

postavený na špičku – mi), proto se zpěvákům říkalo Four Shape Note Singers.202  

 

203 

Notová ukázka č. 3 
 
Ti se setkávali každoročně na celostátním shromáždění (1-2 dny), kde zpívali (kolem 500 

zpěváků). Pro výuku tohoto druhu zpěvu bylo možné získat certifikát. Vznikla také 

Colored Sacred Harp (1934) obsahující kromě obvyklých hymnů i zpěvy od lidí 

z černošské komunity. Neobjevují se tu však spirituály nebo jiné černošské lidové 

duchovní písně.  

 

Podle New Grove se pro evropskou hudbu, písně kazatele Masona (viz výše) a jeho školu, 

který vydal zpěvník The Harp of Zion (1893), a také bílou gospelovou městskou 

hymnodii, užívala spíše „sedmitvará“ notace, která posléze převážila. 

 

                                                 
201 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 455 
202 Tato tradice náležela spíše k černošské gospelové tradici. Více viz SOUTHERN, E.  The Music of Black 
Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 456 
203 The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 17.3. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/25584#S25584.2> 
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204 

Notová ukázka č. 4 
 

 Třetí, nově vzniklá tradice, v níž vznikaly vlastní gospely zvané taky black gospel, 

využívala k doprovodu zpěvu piáno či harmonium (tzv. rytmické piáno – vyplňovalo 

pauzy rozloženými akordy, běhy, glissandy, ozdobami) a tamburíny. Občas se však 

objevila i kytara, housle, saxofon, trombon, bubny či jiné perkuse, a to zejména ve větších 

společenstvích. Uplatňovalo se to zejména v pentecostal (letničních) shromážděních. Zpěv 

vedl sbor, věřící tleskali, dupali, dokonce tančili (holy dance). Klavír zajišťoval 

harmonickou i melodickou improvizaci, textovou všichni zpěváci (zvolání, přidávání či 

vynechávání textu). Z toho je patrné, že při vzniku černošského gospelu hrály důležitou 

úlohu jazz a blues. 

 V gospelovém duchu se zpívaly i spirituály, ovšem mnohem pomaleji a obvykle 

ozdobené do té míry, že výsledek spíše zněl jako nová píseň.205 Všem takto 

doprovázeným písním se říkalo různě: spirituály, jubilees nebo „church songs“, nebo 

dokonce i Dorsey´s, protože jich napsal nejvíce. Jako samostatný žánr byly gospely 

vnímány až ve 20. letech 20. století a obsahovaly jak prvky náboženské, tak i světské. 

Tvořily protějšek k autorskému blues.  

Distinktivní znaky černošského gospelu byly následující: klavírní doprovod, princip 

call-and-response, svěží rytmus, synkopace, improvizace, melodická heterofonie, 

diatonická harmonie založená podobně jako blues na tónickém, subdominantním a 

dominantním akordu, ovšem obohacovaná mimotonálními akordy a zmenšenými 

septakordy.206  

Texty jsou však na rozdíl od většiny spirituálů subjektivní a napomínající. Hlavní téma 

(např. konverze, spása, touha po duchovním životě atd.) je zdůrazněno opakováním. 

Mívají formu sloka-refrén. Užívají snížené tóny207, zejména tercie a septimy, někdy i 

kvinty.  

                                                 
204 Tamtéž. 
205 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 457 
206 Tamtéž. 
207 „blue tones“ nebo „bent tones“ viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd 
edition, NY 1997, p. 460 
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Charles Albert Tindley (1859–1933), duchovní metodistické církve, významný autor 

především duchovních písní a jeden z „otců gospelu“. Pro nás je důležité, že začínal jako 

kazatel a zpěvák na táborových shromážděních, posléze měl značný vliv na vznik gospelu 

jako žánru. Až od roku 1901 však začal na své písně uplatňovat autorské právo.208. Tehdy 

taky začal pořádat duchovní koncerty. Posléze si založil svoji církev East Calvary 

Methodist Episcopal Church (1902, přejmenovala se na Tindley Temple 1924), která 

začala přitahovat mnoho lidí novými „vzrušujícími“ písněmi. Vydal New Songs of 

Paradise (1916; obsahoval 37 písní, např. píseň Leave It There, v budoucnu zahrál 

významnou roli i jeho pozměněný gospel I´ll Overcome Some Day). Původně je zamýšlel 

využít mimo oficiální bohoslužby na různých duchovních akcích. Asi i proto (a také díky 

nepopiratelným světským prvkům) došlo k oficiálnímu schválení gospelu až v r. 1930 

Národním baptistickým shromážděním, i když už v r. 1921 vydali baptisté publikaci 

Gospel Pearls (165 písní pro účely náboženských setkání mimo bohoslužby; obsahoval 

tradiční hymny, gospelové hymny, aranžované spirituály zejm. Johnem W.Workem II. a 

gospely).  

Dá se říci, že díky gospelu se postupně ztrácejí staré spirituály, ale ne zcela, protože 

styl zpěvu a typ písní zůstal a byl pouze předán jinému písňovému typu. Přesto zpívaná 

kázání a z nich vznikající písně (obojí pokládáme za spirituály) vznikají dodnes. 

Tato původní tvář gospelu dominuje v tzv. Zlatém věku gospelu – 20. a 30. letech 20. 

století. Poté se gospel vyvíjel velice rychle a získal mnoha podob.  

Další důležitá osobnost pro vývoj afroamerické duchovní hudby, Thomas A. Dorsey 

(1899–1993), byl zkušený taneční klavírista, hrál i blues a skládal duchovní hudbu. Odtud 

tedy inspirace. Patrně on poprvé použil termín gospel song. Chtěl do nich vlít feeling, 

pathos a nářek blues. Začal cestovat po jižanských státech a zpívat své písně po 

bohoslužbách. Pronajal si k tomu zpěváka, posléze ženský pěvecký kvartet (vůbec první) 

a doprovázel je na klavír. Nechal vytisknout texty svých písní a prodával je za pár centů, 

čímž se staral o jejich rozšíření. Tak se začal živit psaním a zpěvem svých písní, jejichž 

popularita stoupala. Po jejich uznání v r. 1930 se směly užívat i při bohoslužbách. V roce 

1931 se zasloužil o založení prvního gospelového sboru v Chicagu. To je považováno za 

místo zrodu černošského gospelu. A v r. 1932 založil v Chicagu Národní unii 

(shromáždění) gospelových sborů, které každý rok pořádalo gospelové workshopy a 

                                                 
208 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 264 
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přehlídky. Ve stejném roce založil první společnost, jejímž cílem bylo prodávat 

gospelovou hudbu černošských autorů – Dorsey House of Music.209  

Svoji hudební řeč vystavěl na náboženské intenzitě Tindleyových písní, ale obohatil ji 

o bluesové melodické a harmonické prvky. Napsal na tisíc písní, vydal jich přes polovinu, 

nejznámější jsou Precious Lord, Take My Hand a There´ll Be Peace in the Walley.210  

Mezi další autory tohoto druhu gospelů patří např. Lucie Campbell nebo jazzový 

klavírista Keneth Morris.  

Důležité bylo poselství těchto písní. Živost, osobitost a energičnost jim zajistila 

všeobecnou oblibu u posluchačů – dokonce se staly součástí tzv. mainstreamu. Texty 

mnohdy vycházely z evangelií, ale i z osobních životních zkušeností a z modlitby. 

Písně byly zpívány při bohoslužbách samotnými věřícími, třebaže občas byl pozván 

jako host nějaký známý sólista. Ten byl oprávněn používat obaly, chromatiku, glissanda, 

zvolání, snížené tóny, ozdoby a očekávalo se od něj vedení zpěvu.  

A jak správně zpívat gospel? Všichni zpěváci mají zpívat se široce otevřenou pusou a 

dbát na to, aby: „(…)jejich konsonanty zněly krátce a jasně a samohlásky dlouze a 

intenzivně.“211 Zvuk býval chraplavý, plný speciálních efektů jako bručení, sténání, 

falseta, brumenda apod.  

Improvizace tu probíhala v několika rovinách:  

• rytmická – výsledkem byla „drobná synkopace“212 

• textová – zvolání/výkřiky (Yes, Lord! Hallelujah! Help me, Jesus apod.) 

- komentáře textu (např. u opakovaných slov vsuvka z několika slov, 

která opakované vyjádření umocní) 

- vsuvky, interpolace (např. před písní: Když je mi smutno, řeknu si 

What a friend we have in Jesus – název písně) 

• melodická – zejména určená pro sólistu a klavír, ale v drobné míře dovolena i 

ostatním věřícím 

• harmonická – zejména pro klavír, ale i všechny zpěváky 213 

Posléze se začaly objevovat mužské gospelové kvartety zpívající bez doprovodu v tzv. 

harmonizujícím stylu barbershopu s rytmickým doprovodem (hrou na tělo – luskání, 

tleskání, dupání, plácání do stehen…) místo perkusí. Nejznámějším se stal Golden Gate 

                                                 
209 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 461 
210 Tamtéž. 
211 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 477 
212 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 477  
213 Tamtéž.  
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Jubilee Quartet. Gospelový sbor se zpočátku skládal pouze z žen ve sborových róbách 

(barvy mají svůj význam) zpívající s klavírním doprovodem a tleskáním.  

 První změna nastala již v roce 1936, kdy se poprvé na gospelovém koncertě platilo 

vstupné, třebas jen velmi nízké (do té doby jen zdarma pro věřící i jiné). Tuto myšlenku 

podpořil i Dorsey. Koncert měl úspěch a tento zvyk se ustálil, čímž se podpořilo 

konstituování profesionálních gospelových zpěváků z řad věřících.  

 Pro vývoj gospelu je velmi důležitý rok 1938, kdy Sister Rosetha Tharpe „vynesla“ 

gospelovou hudbu z kostela do sekulárního prostředí – Cotton Clubu v Harlemu, kde se 

doprovázela na kytaru. Navíc podepsala kontrakt s komerční nahrávací společností. Ve 

stejném roce se gospely poprvé objevily na světském koncertě (Carnegie Hall, viz výše). 

Nutno podotknout, že velké množství černošských věřících se zpěvem svých duchovních 

písní na světských místech jako toto otevřeně nesouhlasilo. 

Hrát tzv. gospelové piáno není maličkost. V současnosti musí gospelový klavírista 

zvládat to, co trénovaný jazzový pianista. Přestože základní harmonie písní (zejména 

diatonická a bluesová) je postavena na základních doškálných akordech a kadenci, je třeba 

ovládat i nejsložitější harmonické postupy. Nejdůležitější požadavky jsou: improvizací 

vyplnit nastalé pauzy, zdobit melodii, správně modulovat do jiných tónin, poradit si se 

sníženými tóny, umět užívat zmenšené i zvětšené, nonové, undecimové i tercdecimové 

akordy, akordické rozvody, klamné spoje, chromatiku, běhy, obaly atd. a předně umět 

vkusně a citlivě doprovázet zpěv kongregace. Styl gospelového piána se v průběhu času 

také vyvíjel, např. v 60. letech začal dominovat akordický klavírní styl.214 V současnosti je 

možné gospelové piáno i studovat jako obor.  

Ve čtyřicátých letech se k ženskému gospelovému sboru přidaly mužské hlasy a 

k mužskému kvartetu se doplnily nástroje: kytara, popř. basová kytara nebo klavír.  

V tradičních církvích v malých shromážděních zpíval jeden sbor všechno, ve velkých 

vznikl tradiční a gospelový sbor, někdy i sbor mládeže. Zpívaly se tedy: standardní 

hymny, anthemy, lined-out hymny, lidové spirituály, aranžované spirituály, bílé gospelové 

hymny a černošský gospel. Novější afroamerické církve se zaměřují především na 

černošské písně (spirituály, černošský gospel, popř. bílé gospelové hymny). Zpěv tam 

tvoří více než 50% bohoslužeb a je chápán jako součást modlitby.215  

                                                 
214 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 475-6 
215 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 478 
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Gospelový koncert, ať se koná kdekoliv, často obsahuje kratičké kázání stejně jako 

modlitbu ve zpěvu.216 Proto se mezi známými interprety objevila shromáždění pod 

vedením svých reverendů, např. C.L.Franklina (otec Arethy Franklin), a mají na svém 

kontě i mnoho live nahrávek. K rozšíření gospelu přispěla migrace černochů na sever, 

nahrávky, workshopy, koncerty, ale i rádia a posléze i televize. 

 V padesátých letech se k doprovodu místo klavíru začaly užívat elektrické varhany 

(většinou značky Hammond)217, kytary a bubny, výjimečně saxofon nebo trombon, v 70. 

letech také smyčcové a žesťové nástroje a např. i bonga a congo drums. V letech 

osmdesátých se gospelový repertoár rozšířil o duchovní negospelové písně zpívané ovšem 

v gospelovém stylu, např. hymny a spirituály, ale zakázaná byla improvizace u písní 

evropské umělecké tradice a americké vážné hudby. V gospelu byla naopak vyžadována. 

Proto je notový zápis proveden tím nejjednodušším způsobem tak, aby neomezoval 

možnosti improvizace jak zpěvu, tak klavíru.218  

 Mahalia Jackson (1912–1972), královna gospelu, se aktivně zapojila do kostelního 

zpěvu po přistěhování do Chicaga 1927, začala zpívat i v kvintetu Johnson Singers a 

spolupracovat s Dorseym. Od r. 1946 často nahrávala a „rozvážela“ gospely po USA i 

Evropě (od r. 1952, několikrát i v Německu) a přitáhla k nim pozornost. Její hluboký 

barevný alt vynikal především expresivitou, kvalitou a velkým rozsahem. Pro ni ovšem 

bylo nejdůležitější písně co nejvíce prožít, promodlit a představit tak posluchačům jejich 

krásu a hloubku. Její desky vycházely v několikamilionovém nákladu a byly záhy 

rozprodány. Také se aktivně účastnila bojů za práva černochů po boku dr. Martina Luthera 

Kinga. Známými hity byly gospel Move On Up a Little Higher219 nebo hymnus Amazing 

Grace v gospelovém hávu, ale i spirituály v pomalém gospelovém stylu. O této vynikající 

zpěvačce je možné u nás získat dostatek informací díky německému autorovi 

Lehmannovi.220 

 Dalšími důležitými zpěváky byli: Roberta Martin v polovině 40. let dala dohromady 

první smíšený gospelový sbor; Clara Ward a její ženská skupina Clara Ward Singers, 

kvalifikována jako pop-gospel (důraz na show); rev. Alex Bradford a jeho mužský sbor 

Bradford Singers a také sepětí s gospelovým divadlem; rev. James Cleveland – klavírista, 

                                                 
216 Tamtéž. 
217 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 10, p. 181 
218 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 477 
219 Tamtéž, p. 480-1 
220 LEHMANN, Th.  Mahalia Jacksonová zpívala písně naděje. [Gospelmusik ist mein Leben.] 1. vydání, 
Praha 1980 (orig. Union Verlag 1974), 121 s. 
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autor písní, zpěvák a baptistický duchovní zv. „korunovaný princ gospelu“, ovlivnil další 

zpěváky, např. Arethu Franklin; Marion Williams; Shirley Caesar (tradiční gospel 

v rockovém hávu).221 

Důležité gospelové skupiny: the Caravans of Chicago; Gospel Harmonities; the Soul 

Stirrers; the Swan Silvertones; Sensational Nightingales; Mighty, Mighty Clouds of Joy; 

Five Blind Boys of Alabama, Five Blind Boys of Mississippi; Southern Harps Spiritual 

Singers; Gospel Pearls; Golden Gate Quartet (viz níže); the Winans. 

Na pomezí gospelu a soulu se pohyboval Edwin Hawkins se svými Singers, kteří se 

proslavili skladbou na stejnojmenném albu Oh, Happy Day (1969).222 Je to úprava 

baptistického hymnu v duchu rythm and blues. Jedná se opět o významný mezník 

v historii gospelu. Od té doby se rozeznává kategorie současného gospelu (contemporary 

gospel) – viz níže.223  

Andrae Crouch (1942), gospelový klavírista a zpěvák, autor gospelů, který se vydal 

na cestu hudebního experimentu. Do gospelu totiž začlenil prvky popu, rocku, country a 

soulu. K doprovodu využívá akustické i elektrické nástroje včetně syntetizátorů.224  

Aretha Franklin (1942) začínala zpěvem gospelu ve sboru svého otce rev. C. 

L.Franklina, kde se naučila zpívat „kazatelským“ způsobem, ale zakotvila spíše v soulu, 

třebaže se věnovala i blues a rythm&blues.225 Proslavila ji např. nahrávka hymnu Amazing 

Grace právě soulové podobě.  

Současný gospel (contemporary gospel) do sebe integroval prvky spirituálů, tradičního 

gospelu, soulu i popu, mnohdy však využívá i hudební slovník jazzu a dokonce rocku, 

rapu, disca nebo i reggae. Gospelové skupiny mladých často vytvářejí hudbu k filmům, 

seriálům, vystupují jako vokalisti na koncertech i albech známých zpěváků a samozřejmě 

zpívají i na svých koncertech. Svojí hudbou se však vždy snaží předat duchovní poselství.  

Éra moderního (současného) gospelu posledních začala v 80. letech 20. století, 

nicméně její odrazový můstek byl už hudební počin Edwin Hawkin´s Singers. Výrazně se 

tu uplatnily tyto osobnosti: Richard Smallwood (1948, vynikající skladatel, fúze gospelu 

a vážné hudby, získal Grammy za gospelový projekt Händel's Messiah: A Soulful 

Celebration; vznikají skladby s orchestrem); Kirk Franklin (čerpá z hip hopu, ska, písní 

70.let atd.).  

                                                 
221 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 481-3 
222 Zápis a rozbor viz VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 63 
223 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 10, p. 179 
224 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 607-8 
225 Tamtéž, p. 517-8 a 606 
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V osmdesátých letech vyšly důležité zpěvníky: Songs of Zion226; Yes, Lord! (506 

písní). 

Vynikající odbornicí na gospel a současný světový gospel je organizátorka 

každoročního gospelového workshopu v Praze227 (duben/květen) Alena Dobrovolná. 

Dokonce měla i svůj pořad o gospelech v brněnském Trans World Radio (TWR k nalezení 

na www.radio7.cz). 

Gospely však zpívali i bělošští zpěváci, za nejlepší byl považován Elvis Presley (viz 

níže) a ze skupin vynikli Oak Ridge Boys, se kterými spolupracoval i Ray Charles.  

Typologie gospelu viz 1. kapitola, s. 80–85. 

 

2.1.6.1.3 Další typy a osobnosti černošské hudby nepřímo související se spirituály a 

gospely 

 

V roce 1898 se dostaly na Brodway první černošské muzikály (A Trip to Coontown – Cole 

and Johnson a Clorindy; or, The Origin of Cakewalk – libreto P.L. Dunbar, hudba Will M. 

Cook; přel. Výlet do černošského města a Původ tance cakewalk). První černošská 

nahrávka písní z těchto muzikálů vyšla v roce 1901, o rok později u nahrávací společnosti 

Victor Talking Machine Company směla poprvé nahrávat černošská skupina, the 

Dinwiddie Colored Quartet zpívající Genuine Jubilee and Camp-Meeting Shouts. 

Muzikály psala i autorská dvojice bratří Johnsonových (James Weldon a James 

Rosamond), která později vydala velice důležitou publikaci o spirituálech s jejich 

úpravami pro sólový hlas a klavírní doprovod.228  

 Postupně se prosadilo několik významných osobností černošských hudebníků. Prvním 

byl zakladatel ragtimu, pianista a skladatel Scott Joplin (1899 Maple Leaf Rag a první 

černošská opera Treemonisha, uvedena pouze soukromě 1911; světové premiéry se 

dočkala až v Atlantě v r. 1972229!). 

 V roce 1923 byla zahájena činnost jedné z nejznámějších hudebních škol Juilliard 

School of Music v New Yorku.  

                                                 
226 Viz 1. kapitola, s. 75 
227 Viz http://www.gospeltrain.cz/ 
228 JOHNSON, J. W. - JOHNSON, J. R.  The Books of American Negro Spirituals. 2nd edition, NY 1969, 
376 p.  
229 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, s. 363 
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 Počátky nahrávání černošského zpěvu sahají do r. 1901, o rok později byly nahrány 

spirituály v kvartetu (viz výše) i první nahrávka Fisk Jubilee Quartet.230 Světově proslulá 

newyorkská hudebně vydavatelské edice „Race Records“ započala svou činnost v r. 1920. 

Tehdy první nahranou černošskou sólistkou se stala zpěvačka kabaretů a vaudeville 

Mamie Smith.  

 Černošští skladatelé zasáhli i do symfonické tvorby. Rok 1931 přinesl premiéru 

významné symfonie Williama Granta Stilla Afro-American Symphony a v roce 1934 

poprvé zazněla Negro Folk Symphony od Williama Dawsona. Mezi tím vznikla opera 

Halla Johnsona Run Little Chillun (1933) – první od černošského skladatele, která 

zazněla na Brodway. Pro nás je však známější dílo s černošskými nejen hudebními prvky, 

opera George Gershwina Porgy and Bess (1935) zvaná An American Folk Opera. 

Gershwin necitoval doslovně spirituály, pracovní písně, pouliční výkřiky atd., ale skládá 

v duchu černošské lidové hudby. Většinu libreta vytvořil jeho bratr Ira. Černošskou 

lidovou hudbou a zejména spirituály se inspirovali všichni jmenovaní pamětlivi 

Dvořákova výroku (viz dále).  

 

2.1.6.2 K vážné hudbě Ameriky aneb Americká národní hudba 

 

Pokud situaci drasticky zjednodušíme, což si pro účely této práce můžeme dovolit 

(samozřejmě s nadsázkou), zjistíme, že ke vzniku a rozvoji americké národní hudby 

přispěli černoši (hl. spirituály a jazzem, jehož původ je mimo jiné i ve spirituálech) a 

kupodivu Češi. O Dvořákovi (ředitel Národní hudební konzervatoře 1892–95) a jeho 

obrovském vkladu se Američané rozepisují v superlativech a nejinak Southern, která 

cituje pasáže o černošské hudbě z jeho rozhovorů v novinách, které u nás vešly ve 

známost až nedávno díky Ivanovovi,231 tedy nikoliv v hudebně odborné, ale 

v publicisticko dokumentaristické literatuře (viz 6. kapitola této práce). První skladatel 

užívající černošskou lidovou hudbu jako inspiraci pro své skladby byl Louis M. 

Gottschalk (1829–69) pocházející z New Orleans. Nicméně první, kdo nahlas vyslovil 

kontroverzní myšlenku, že by se američtí skladatelé, pokud chtějí vytvořit národní hudbu, 

měli zaměřit na indiánské a hlavně černošské písně, zejména spirituály, před celým 

světem, byl právě Dvořák. Vedl k tomu i své žáky. Ti spirituály sbírali (Will M.Cook), 

                                                 
230 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 309 
231 IVANOV, M.  Novosvětská aneb vyprávění o Antonínu Dvořákovi. 2. vydání, Pelhřimov 1997, 583 s. 
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aranžovali (W.A.Fisher, H.T.Burleigh), zpívali (H.T.Burleigh) a inspirovali se jimi při 

skladbě (např. R.Goldmark – A Negro Rhapsody).232  

Před ním však v Americe působil jiný skladatel českého původu, resp. německé 

národnosti původem z Čech, kterému přezdívali americký Beethoven. Jedná se o Antona 

Philippa Heinricha (1781 Krásný Buk – 1861 New York). Je nazýván prvním 

profesionálním americkým skladatelem. Jak je možné, že někdo takhle významný ve 

výuce našich hudebních dějin prostě chybí, když se o jiných emigrantech taky učí (Stamic, 

Mysliveček atd.) i o Němcích českého původu (Mahler)? Jako malý hrál na housle a 

klavír, po dokončení školy se začal podnikat v bankovnictví, nicméně zkrachoval a odešel 

do Ameriky (1818), kde velice obdivoval krásu přírody, indiány (jejich hudbou se 

inspiroval) a historii. Píše např. Tah amerických stěhovavých holubů, William Penn a jeho 

smlouva s Indiány, Indiánské fanfáry, Yankee Doodliad, Indiánský karneval, Indiánské 

fanfáry nebo Rozbřesk hudby v Kentucky.233  

 

2.1.6.3 Boj proti rasové diskriminaci 

 

Černoši po válce Severu proti Jihu získali svobodu, která jim byla garantována zákonem a 

posléze ústavou, ale v praxi se jen obtížně dovolávali práva a rovné možnosti či některé 

pracovní pozice pro ně byly až do padesátých let nemyslitelné. Většinová společnost tak 

vlastně zatvrzele trvala na jakési kategorii „podčlověka“ a své bělošské nadřazenosti, když 

na černochy pohlížela. V každém městě a vlastně i místě (např. restauraci) proto byla 

jasně vymezená místa pro černochy a bělochy a přísně oddělena či ohraničena. Ani 

nejvzdělanější a vysoce postavení černoši se nesměli přistěhovat do bělošské čtvrti. 

Podobně tomu bylo i s místy v autobusech, vlacích a další veřejné dopravě. Školy byly 

také rozdělené na bělošské a černošské. Problémy se objevovaly i ve službách: některé 

obchody černochům neprodávaly, v restauracích je neobsloužili, aj. Tyto poměry dokonce 

panovaly i ve zdravotnictví. Takto např. zemřela234 po autonehodě vynikající černošská 

zpěvačka, císařovna blues, Bessie Smith, protože ji z rasových důvodů odmítli 

v nemocnici ošetřit. Vykrvácela.  

                                                 
232 Více viz 6. kapitola 
233 Více viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.267; nebo 
http://www.dramonline.org/content/notes/nwr/80208.pdf  
234 26. září 1937. 
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 Černoši si zpočátku s tím netroufali nic udělat, nicméně to se změnilo devadesát let po 

nabytí svobody. Protesty proti rasové diskriminaci zahájila vlastně nepatrná, řekněme až 

bezvýznamná událost: v roce 1955 odmítla černoška Rosa Parks uvolnit místo v autobuse 

bělochovi a byla uvězněna. Tak začal roční bojkot veřejných autobusů, a to 

v Montgomery, ve státě Alabama. A s tím i Civil Rights Movement (Hnutí za občanská 

práva), v jehož čele už tehdy stanul rev. Dr. Martin Luther King, Jr. Účastnili se ho 

nejen černoši, ale i černošští a bělošští studenti, kteří se specializovali na dálkovou 

dopravu, ve které byla separace úplná. Bývali zaháněni policií, zatýkáni, dokonce vězněni, 

ale v protestech vytrvali. A opět se dostaly ke slovu spirituály, které se jen aktualizovaly 

na tuto společenskou situaci. Například původní Jesus Is A-Comin´ byl nahrazen Buses 

Are A-Comin´.235 

 Rozvířil se tak celospolečenský problém. Pořádaly se protestní pochody a meetingy 

proti rasové segregaci a diskriminaci a do čela odporu se postavil baptistický pastor 

Martin Luther King. Na těchto shromážděních se řečnilo, zpívalo, černoši si dodávali 

odvahy a nutno podotknout, že se právě díky Kingovi jednalo o pokojné protesty. Zpěv i 

zde sehrál důležitou roli. Aktualizace spirituálů, písní o svobodě, a jiných duchovních 

písní, např. We Shall Overcome236 apod. a samozřejmě nové zpěvy se staly součástí tohoto 

dění. Po Kingově boku mnohdy vystupovala např. Mahalia Jacksonová, aby vedla zpěv. 

Ve svém životopise uvádí, že poradní schůzky se často konaly i v jejím bytě. Zvolila i 

další formu protestu: koupila si domek v bělošské čtvrti. Tím se samozřejmě stala terčem 

nenávistných útoků (pamflety, rozbíjení oken, ničení majetku…), ale vytrvala. A tak se 

největší nenávistníci postupně odstěhovali a domy v sousedství si začali kupovat 

černoši.237  

 První úspěch přišel v r. 1957, ale rozšíření práv černochů narazilo na veliký odpor 

některých bělochů (došlo i k vraždám, včetně prezidenta Kenedyho), bylo tedy nutné 

pokračovat, např. vytrvalým sezením v restauracích, kde černochy odmítali obsloužit. 

V roce 1964 vydal kongres zákon občanských práv, který jako první přinesl změnu v této 

oblasti, o rok později se vyřešil i problém ve volebním právu. Reagoval tak patrně i na 

obrovský protestní pochod organizovaný o rok dříve v ulicích Washingtonu. Ustanovení 

také zahrnovalo vznik Komise stejných pracovních příležitostí. To představovalo jeden 

                                                 
235 VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s.20 
236 Jedná se o přepracovaný Tindleyův gospel I´ll Overcome – viz Southern, p. 472-3 
237 LEHMANN, Th.  Mahalia Jacksonová zpívala písně naděje. [Gospelmusik ist mein Leben.] 1. vydání, 
Praha 1980 (orig. Union Verlag 1974), s. 76-77 
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z úspěchů doktora Martina Luthera Kinga,238 který ve stejném roce obdržel Nobelovu 

cenu za mír. Jeho metoda nenásilného nátlaku nesla plody, čímž se však znelíbil rasisticky 

smýšlejícím lidem (i kolem prezidenta Johnsona, jemuž vadila i Kingova kritika války ve 

Vietnamu). Občas se na něj i jeho dům soustředily útoky, dokonce byl na autogramiádě 

pobodán. Vše vyvrcholilo 4. dubna 1968, kdy byl při svém projevu na balkóně hotelového 

pokoje zavražděn (Memphis, Tennesee), což vyvolalo nepokoje napříč celými Spojenými 

státy. Pohřeb se všemi poctami se konal za účasti 300 000 lidí, ale bez prezidenta. Je 

považován za národního mučedníka. Na pohřbu zněly písně jako We Shall Overcome a 

Mahalia Jackson mu zpívala jeho oblíbenou Precious Lord, Take My Hand. 

V roce 1985 se poprvé slavil den Martina Luthera Kinga (k výročí jeho narození, třetí 

pondělí v lednu), který se stal národním svátkem v r. 1992. Symbolicky znázorňuje, že 

afroamerická komunita je součástí amerického národa. 

 Ke zlepšení sebevědomí černochů napomohl i kontroverzní politik Louis Farrakhan, 

který hlásal, že černoši jsou nadřazená rasa (tzv. opačný rasismus). Na jeho dlouhé 

projevy se sjížděly miliony posluchačů, např. v r. 1995.239  

 

 

2.1.7 Pokus o typologii spirituálů a afroamerických duchovních 

zpěvů 

 

Tomuto ošemetnému a velice nelehkému úkolu se většina autorů ve svých publikacích 

záměrně vyhnula. Při svém pátrání jsem narazila na nesrovnalosti nejen v české literatuře, 

ale i v té zahraniční, např. ve vymezování jubilees. Dokonce jsem se dočetla, že se jednalo 

o nejstarší typ gospelu. Tak tomu ale není.  

V české literatuře se o typologii snad jako jediný pokusil Jiří Cikhart v bookletu k LP 

desce Černošské spirituály a díky dobře zvolené literatuře do určité míry úspěšně. Jeho 

koncepce upravená podle mých představ by vypadala asi takto:  

 

A/ Chronologická typologie spirituálů v širším významu včetně jejich kořenů (b.1, 2), 

spirituály v užším pojetí představují body 4, 5, 6, 7, popř. 9, 10:  

                                                 
238 Doktorát z teologie obdržel na bostonské univerzitě v r. 1955 a poté mnoho čestných doktorátů na různých 
světových univerzitách. Měl čtyři děti.  
239 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 471-473 
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1/ voodoo a jiné pohanské, zejména náboženské rituály doprovázené autentickými zpěvy a 

tanci (pozn.: zdaleka nejen v kruhu!) 

2/ shout – od r. 1619 se spolu s otroky ocitly ve Virginii a rozšířily se i dále; písně se 

„šoupavým“ tancem (nezvedala se jedna noha, aby to nebylo považováno za tanec), 

obsahuje množství původních afrických prvků a převahu rytmu nad melodií 

3/ shoutin´ congregation – (doslovný překlad – „křičící kongregace“) afroamerická forma 

zahrnující jednoduché zpívané odpovědi na kazatelova slova nebo naopak zvolání; 

předstupeň spirituálů 

4/ spirituály (od r. 1740) – afroamerické duchovní písně, pro něž bylo určující přijetí 

křesťanství a zkušenost s otroctvím, založené často na upravování jednoho či více hymnů 

bílých osadníků a přetváření (zejm. variování) v původním (roz. černošském) stylu tak, že 

z nich vznikaly písně nové; považujeme je za první čistý afroamerický hudební typ 

Vznikaly hlavně variováním bělošských hymnů a improvizací na dané téma nebo 

spontánní improvizací, např. při bohoslužbě, kázání či tajném duchovním shromáždění 

v přírodě nebo z per anonymních autorů (např. reverendů, kazatelů apod.). Patří sem také 

zpívaná kázání (sung sermons či preaching spirituals, vznikají i v současnosti), pohřební 

zpěvy a shout zvaný také ring shout nebo ring spirituals, shout spirituals, popř. running 

spirituals, což už je plně afroamerická forma duchovních písní, jejímž základem je 

původní africký shout (bod 2). Ještě by se sem daly zařadit také exodické spirituály určené 

k naznačení možnosti útěku a orientaci při něm. Oliver sem řadí ještě jubilees. Kvalifikaci 

dle nálady, jako sorrow songs, jubilees nebo songs of protest240 nepovažuji za příliš 

šťastnou. Některé písně lze totiž zařadit do dvou či všech tří kategorií (např. Didn´t My 

Lord Deliver Daniel), jiné do žádné z nich. Jiní autoři dokonce měli tendenci nazývat 

spirituály souhrnně jako sorrow songs nebo protest songs, což je úplný nesmysl. Ještě by 

se sem mohly zařadit písně na pomezí blues a spirituálů: blues-spirituals.  

5/ camp meeting spirituals (1800–1850) – variované nebo improvizované zpěvy 

revivalistických náboženských shromáždění v přírodě z poč. 19. stol.; také vliv bělochů, 

ale většinový podíl černochů 

6/ jubilees – (počátky mohly být nejdříve kolem r. 1830, spíše ale kolem r. 1850 až do cca 

1940) – zpravidla novější spirituály, stále ještě lidového původu, synkopované, často 

v tvrdém tónorodu a rychlejším tempu, objevující se v autorských úpravách (často 

sborových, ať už pro koncertní pódia nebo pro kostelní potřebu) interpretované a hlavně 

                                                 
240 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 24, p. 193 
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vydávané zejména po r. 1871; vliv Fisk Jubilee Singers; jedná se v podstatě o známé 

spirituály, ale v novějších, často koncertních úpravách – viz Jubilee Songs (1872) 

7/ koncertní spirituály – tuto kategorii je nutno uvést, protože pokud vnímáme jubilees jen 

jako radostné spirituály, pak je nutné si uvědomit, že pro koncertní účely byly upravovány 

všechny typy spirituálů, tedy i tzv. sorrow songs, a to jak ve sborové sazbě, tak i coby 

sólové písně (např. H.T.Burleigh či bratři Johnsonové, u nás Kožnar) 

8/ černošské gospely (inspirované spirituály a staršími bělošskými gospely) – novější 

afroamerické duchovní písně (vznikající zhruba od roku 1885, více od začátku 20. století, 

ale zlatá léta gospelu ve 30. letech 20. století a vznikají dodnes) sahající až do raných 

počátků koncertních spirituálů, téměř výhradně se jedná (kromě počátků) o písně autorské, 

patrný je vliv blues a jazzu, posléze popu i rocku, vážné hudby, hip hopu atd.; v kostelech 

postupně nahradily spirituály, zejména od 50. let 20. století 

9/ spirituály pod zpětným vlivem jazzu interpretované menšími pěveckými skupinami 

nebo sólisty (často gospelovými, operními, ale i bluesovými nebo jazzovými) 

s provedením blížícím se těmto uvedeným žánrům; jedná se o hudební typ s převahou 

afroamerického hudebního dědictví 

10/ spirituály v instrumentálních úpravách, např. v období archaického jazzu či dixielandu 

 

Rozhodně sem nepatří africké duchovní písně (u nás hodně oblíbené jako Siyahamba, 

Ipharadisi atp.), neboť těm chybí právě potřebná zkušenost s otroctvím a křesťanstvím 

zároveň. Proto považujeme za chybné nazývat je africké spirituály. Z uvedených důvodů 

se totiž nejedná o spirituály, ale pouze o duchovní písně. 

 

B/ Typologie spirituálů v užším významu dle účelu, ke kterému se zpívaly:  

 

1/ pro bohoslužbu, kde to bylo dovoleno, později u černošských kazatelů např. zpívaná 

kázání 

2/ pro společné chvíle, např. bush meetings nebo posezení 

3/ pro doprovod shoutu – shout/ring spirituals 

4/ pro pohřební účely – funeral hymns241/lze je podle mého názoru nazvat funeral 

spirituals 

5/ pro útěk z otroctví – exodické spirituály atd. 

                                                 
241 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 181 



 141 

 

C/ Typologie podoby interpretace, popř. úprav a následně interpretace spirituálů podle 

druhu zpěvu a zpěváků, přičemž se mění jejich funkce: 

 

1/ původní, prastará, vícehlasá, v základu nejspíš čtyřhlasá (bližší by bylo asi označení 

heterofonická) forma zpěvu spirituálů – při bohoslužbách a jiných duchovních 

příležitostech – primární funkce duchovní, jindy s cílem sdělit své pocity či touhu po 

svobodě 

2/ zapsaná ve čtyřhlasých úpravách do zpěvníků černošských církví – funkce duchovní 

3/ zapsaná zpravidla v jednohlase sběrateli lidových písní – funkce viz bod 1 

4/ koncertní úpravy – a/ sborové – zpravidla čtyřhlasé (první je vytvořili a vydali v roce 

1972 Fisk Jubilee Singers); v současnosti se jedná o úpravy různé náročnosti – od velmi 

snadných (využitelných např. ve školním prostředí) až po vysoce interpretačně náročné 

koncertní kusy (např. Hoganovy úpravy) – funkce duchovní, informační, estetická 

     – b/ jednohlasé s doprovodem klavíru (první H.T.Burleigh 1917, ale 

má také čtyřhlasé úpravy) – funkce duchovní, informační, estetická 

- prostřednictvím těchto úprav se spirituály dostaly k běžným posluchačům a získaly statut 

umělecké písně 

 

D/ Typologie spirituálů v užším významu dle způsobu výstavby textu:  

 

1/ mající formu call&response, kde nové verše (kuplet) zpívá předzpěvák a opakující se 

motiv shromáždění, opakuje se verš nebo dva, a to na různých místech písně, např. Swing 

Low, Sweet Chariot (abab, potom cbdb – New Grove to nazývá aditive spirituals242, kde je 

právě refrénovité opakování posledního verše refrénu i v průběhu celé sloky, z hlediska 

literárně teoretického se jedná o druh refrénu); je to nejčastější a taky nejstarší forma 

textové struktury spirituálů; mnohdy se také objevuje forma aaab (Steal away to Jesus); 

téměř výjimečně k opakování nedochází, forma abcd243 

2/ chorus/refrén a sloky – opět vhodné pro shromáždění a předzpěváka, leckdy ale také 

bývá užita současně i první metoda, např. Go Down, Moses (ve sloce odpovídá 

shromáždění posledním veršem refrénu); obvykle se jako první zpívá refrén, poté 

přicházejí sloky refrénem prostřídávané, např. Didn´t My Lord Deliver Daniel? 
                                                 

242 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition, London 2001, volume 24, p. 194 
243 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 190 
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E/ Typologie spirituálů v užším významu dle jejich tempa244: 

 

1/ velmi pomalé a táhlé, textová fráze je dlouhá a vydržovaná, např. My Lord, What a 

Morning nebo Deep River 

2/ rychlejší až velmi rychlé, synkopované, „segmentovaná“ melodie, velmi oblíbené, např. 

Witness nebo Didn´t My Lord Deliver Daniel? 

 

F/ Typologie spirituálů v užším významu dle možného stáří na základě míry přijetí 

heptatoniky 

 

1/ spirituály pentatonické – dají se považovat za nejstarší, pentatonika coby pozůstatek 

afrického hudebního dědictví, např. Swing Low, Sweet Chariot; It´s Me, oh Lord 

2/ spirituály na přechodu mezi pentatonikou a heptatonikou – se sníženými některými 

tóny stupnice (3.,5.,7. stupeň) – tzv. blue tones (v zápisu obtížně zachytitelné nebo vůbec 

ne, spíše v nahrávkách, patrně i vliv blues či na blues); vrátil se k nim Hall Johnson 

3/ spirituály plně užívající heptatoniku – zpravidla koncertní provedení, tendence oprostit 

se od „nevzdělaného pojetí interpretace“ (od Fisk Jubilee Singers) 

4/ spirituály užívající heptatoniku i blue tones dohromady, vytvářejí si tak svoje mody 

5/ spirituály založené na církevních modech – je jich velmi málo, ale jsou, viz Southern245 

 

G/ Typologie spirituálů v užším významu dle obsahu textu a jeho zaměření: 

 

1/ narativní – naprostá většina, velmi časté vyprávění příběhů, zejména biblických, jsou 

více zaměřené na společenství věřících, tedy spíš objektivně; např. Poor Man Lazrus 

2/ subjektivně laděné – vypráví o osobním utrpení, o touze po svobodě, a to i ve smrti, a 

tudíž spravedlivé odplatě; mnohdy vliv blues, někdy až do té míry, že se některé 

kvalifikují jako blues spirituály; např. I´m Troubled in Mind; Sometimes I Feel Like 

a Motherless Child 

 

 

                                                 
244 Viz The Negro Spiritual Inc. [online] [cit. 20.5. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://thenegrospiritualinc.com/article_classes_of_spirituals.htm > 
245 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 193 
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H/ Typologie spirituálů v užším významu dle témat či motivů užitých v textu:  

 

1/ biblická témata – starozákonní – zpravidla vždy narativní, užívající motivy z jednoho 

starozákonního příběhu (Go Down, Moses; Joshua Fit the Battle ob Jericho) nebo i 

několika příběhů (Witness) jako příklady pro posílení osobní víry; časté jsou postavy 

hrdinů – Mojžíš (nejoblíbenější motiv – osvobození z otroctví – Go Down, Moses), Daniel 

(osvobození ze lvích spárů – Didn´t My Lord Deliver Daniel?), Samson (Witness), Jozue 

(Joshua Fit the Battle ob Jericho), Ezechiel (Ezekiel Saw de Wheel), Eliáš (Elijah Rock), 

Jákob (Jacob´s Ladder), Noe (Didn´t It Rain) a antihrdina Satan (Satan´s Camp a-Fire) 

atd. 

   – novozákonní – často narativní (Poor Man Lazrus, Mary and Martha), 

ale také subjektivně laděné stesky či modlitby, mnohdy je to směřováno k Boží Trojici:  

– Bohu Otci (Lord – Hush, Hush, Somebody is Callin´ My name!), 

– Ježíši (Jesus Is A-Comin´; zvláštní pozornost věnovali jeho narození a ukřižování – Go, 

Tell it on the Mountain; Were You There, When They Crucified My Lord?) 

– i k Duchu svatému (Everytime I Feel the Spirit) 

2/ o smrti – chápána jako osvobození, odplata věčná, spravedlnost, blaho (Soon-a Will Be 

Done), zemřít pro ně znamená „přejít řeku Jordán“ (Deep River) do země zaslíbené – 

Promised Land (Walk Together, Children) 

3/ o Posledním soudu – inspirace knihou Zjevení nebo bělošskými hymny; My Lord, What 

a Mornin´; Judgment Day 

4/ o nebi – uplatňovali své různé představy o nebi coby městě (např. oslavený Jeruzalém – 

Twelve Gates to Heaven, popř. pod názvem Oh! What a Beautiful City) nebo o místě 

hojnosti všeho, např. šatů (I Got a Robe) 

5/ o dopravních prostředcích jedoucích do nebe – různé dopravní prostředky, mezi staré 

osvědčené patřily vozíčky (Swing Low, Sweet Chariot; Ride the Chariot in the Morning, 

Lord), lodě (The Ship of Zion) a nejnověji vlaky (hlavně v jubilees – Get on Board, 

Children) 

6/ o svobodě, ať už o té lidské – touha po zrušení otroctví, vykoupení popř. útěku z něj 

(Follow the Drinkin´ Gourd) – nebo o té duchovní (Oh, Freedom; Didn´t My Lord Deliver 

Daniel?; Free at Last;)  
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2.2 K otázce míry vlivu tzv. bílých spirituálů a africké hudební tradice 

na afroamerické spirituály 

 

 

Univerzitní profesor Pullen Jackson vytvořil rasisticky motivovanou teorii o původu 

afroamerických spirituálů (viz první kapitola této práce). Názor profesorky Southern na něj 

jsme již prezentovali výše, stejně tak i Paula Olivera (viz 1. kapitola pojednání o 

spirituálech v New Grove, s.45). Takže teď dáme prostor dalšímu významnému teoretikovi 

Johnovi Lovellovi mladšímu.246  

 Ten tuto věčně spornou problematiku pojal řekněme od základů a velice detailně, a 

sice v samostatné kapitole nazvané „How much of Africa?“ (Kolik z Afriky?). Nejprve 

charakterizuje africký lid, ze kterého vzešli američtí otroci, poté studuje jejich přístup 

k hudbě a lidovým formám, jež v hudbě užívají, vliv hudby na jejich život, a posléze dává 

prostor lidem, kteří jeli do Afriky zkoumat hudbu a lidové tradice a kteří se vyjadřují 

k hudebnímu přístupu, technice a zejména k jevům, které se objevily i v Novém světě, 

hlavně v USA.247 (Pro lepší orientaci si dovolím v textu zvýraznit prvky, které alespoň 

částečně přešly do Ameriky a objevují se i ve spirituálech.) 

 Předně upozorňuje, že v Africe také existovalo otroctví. Nicméně bylo mnohem 

mírnější než v Evropě či USA (menší počty otroků, lehčí práce, lepší přístup k nim, děti 

otroků nesměly být prodány, většinou byly osvobozeny apod.).  

Africká kultura je mnohem starší než americká a patrně i než evropská, odhaduje se 

zhruba 5000 let. Dá se říci, že hudba a náboženství v ní hrají nejdůležitější roli, potom je 

následuje tanec a básnictví. Primární úlohu v hudbě však zaujímá hlas. Afričané si, podle 

výpovědi jednoho svého absolventa oxfordské univerzity, „(…) brzy uvědomili, že lidský 

hlas umí vytvořit více not než jakýkoliv existující hudební nástroj.“248 Co je ale příčinou 

toho, že hudba, umění a náboženství jsou hluboce zakořeněny v duši Afričanů? Narodí se, 

dostane jméno, stane se mužem, bojovníkem, usadí se, zasnoubí, ožení, zemře, a to vše 

probíhá za zvuku hudby. Dokonce mají i zpěvy k práci (např. kácení stromů, žním), lovu, 

ale i k odpočinku. Zpravidla hudbu neprovozují pro někoho, ale s někým. Dále mě zaujala 

                                                 
246 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2nd edition, New York 1986, 686 p. 
247 Tamtéž, p. 24 
248 Výpověď Oluwoleho Alakiji; Tamtéž, p. 36 
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teze: „Hudba je zásadní součást nejvnitřnějšího bytí Afričana. Má sílu ho zcela osvobodit. 

(!) V hudbě a tanci umí být Afričané nejlépe sebou samými.“249 Jinde je řečeno, že zpěv a 

tanec je pro Afričany dýchání duše.250 Hudba je tedy přímým projevem životní energie 

těchto lidí. To je patrně jeden z důvodů její živelnosti a také toho, proč se aktéři neváhali 

zcela vyčerpat při tanci ring shout a raději neodpočívali po namáhavém dni či týdnu. A tato 

energie je podle mého názoru obsažena i v jejich amerických písních ukryta dosud, proto 

se těší takové oblibě mezi interprety i posluchači.  

Tanec není jen relaxace nebo legrace, ale osvobozuje „vnitřní síly, které jsou 

v lidském těle uvězněny.“251 Existují skupinové, ale i individuální tance, dnes už jsou ale 

v západním světě známé i profesionální (národní) taneční skupiny. Tanec může mít funkci 

sociální, edukativní, emocionální, náboženskou, rituální, sexuální, zábavnou. Navíc 

v pojetí Afričanů se tančící tělo stává hudebním nástrojem. Na rozdíl od Evropanů se jedná 

o pojetí polycentrického tanečního těla – každé centrum se pohybuje samostatně a 

nekoresponduje to s polyrytmií ve hře bubnů, má samostatný pohybově rytmický pattern. 

Afričané buď tančí v reakci na téměř jakýkoliv podnět a zpívají s velkým nasazením, což 

postupně vede k extázi, nebo vůbec netančí. Cílem tance a zpěvu je pozdvihnout se nad 

každodenní rutinu. Extáze není počínání beze smyslu, ale spíš hluboké zapojení, ponoření 

se do života, do víry. Při tanci se často užívaly masky pro snazší přesun pozornosti 

divákům směrem k symbolickému významu.  

 Zpěv je primárně rozlišován jako náboženský a běžný, Lomax ho prý nazýval „taneční 

mluva“252. Písně mají energický důraz, což je ovlivněno bubny a tancem. V základu jsou 

antifonické (dva mužské sbory), často improvizují (i ve sborových pasážích), sólové 

písně bývají lyričtější, se zdobnější melodií, objevuje se však i responsoriální zpěv. Časté 

je také opakování hudební fráze a její variování. Často hlavní zpěvák improvizuje, 

sbor oproti tomu opakuje stejný refrén. Přitom se postupně zesiluje dynamika. I toto 

mají africký a afroamerický hudební folklór společné.  

 Tematika těchto písní pramení ze srdečných reakcí lidí na události (i historické), 

zvířata, věci, náboženství, přičemž velkou roli hrají symbolická vyjádření, aluze na 

přítomnost. Existují však i písně insultační, ironické, obsahující přísloví a humorné. 

Mnohdy však vyprávěly příběhy, díky nimž se v ústní tradici zachovaly. Příběh a píseň 

                                                 
249 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2nd edition, New York 1986, p. 37 
250 Tamtéž, p. 50 
251 Tamtéž, p. 39 
252 Tamtéž, s. 40 
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jsou v Africe velice úzce spjaty. I toto mají se spirituály společné, epičnost, narativnost a 

také dramatičnost, ale i poetičnost některých písní. A příběhy se opět přelévaly do 

taneční podoby a byly převyprávěny i bubnem. Občas začínaly v náboženské rovině, 

posléze zpravidla sklouzly ke každodenním motivům. Přenáší i pocity, často pracuje 

s myšlenkami animismu.  

 V některých částech Afriky má tleskání funkci primárního hudebního nástroje 

v návaznosti na buben. S tím jsou spjaty i pohyby těla. Někteří dokonce vnímají tleskání 

jako jeden ze čtyř hlavních rytmických zdrojů, přičemž za další považují akcenty 

v pěveckém, popř. instrumentálním projevu melodických nástrojů, tanec a bubnování.253  

 Afričané se taky snažili uchovat své tradice, např. obvyklými tradičními tanci, které 

probíhaly v neděli po většinu dne a kde bylo možno zhlédnout mnoho různých skupin.254 

Také se pořádají mnohé festivaly tradičního afrického hudebně tanečního umění. Studenti 

skladby a skladatelé se snaží ve svých dílech (i operách) vycházet z tradičního národního 

hudebního a tanečního umění. Také se podporuje vznik tanečních skupin, které fungují 

jako reprezentativní tělesa národního kulturního bohatství.  

 Africká lidová hudební produkce se tedy téměř vždy skládá ze zpěvu, tance a hry 

nástroje (téměř vždy buben, často tři různé), které mohou být nahrazeny tleskáním či 

jinými zvukovými rytmickými projevy. A právě rytmus je právem považován za 

dominantní složku africké hudby. Nicméně rytmické cítění není instinktivní, ale je 

předáváno z generace na generaci jako nevědomý vzorec příkladů, postojů a pohledů. Mezi 

výrazné rysy nejen africké rytmiky patří polyrytmie, polymetrie, antifonický způsob 

zpěvu, překrývání a proplétání (hlasů či rytmů), opakování určitých krátkých frází za 

účelem kumulace nadšení až extáze, call&response, vkládání textu a synkopace. Cituje 

tu Lomaxovo dílo Folk Song Style and Culture, v němž jsou předestřeny důkazy o tom, že 

překrývání, střídání a polyfonie se objevují v afroamerické hudbě přesně jako v africké. 

Polyrytmie je podle Lomaxe užívaná na celém africkém území a je velice stará. Podle 

svých záznamů a výpočtů dospěl k názoru, že Afrika je oblast homogenní, ale s největším 

počtem hudebních stylů na světě. Typická je vokální harmonie a současná přítomnost 

vrchních i spodních hlasů (i časté paralelismy)a také určité hlasové napětí. Vše je viděno 

symbolicky vůči africké kmenové společnosti, její soudržnosti, proplétání.255  

                                                 
253 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2nd edition, New York 1986, p. 41 
254 Tamtéž, p. 47 
255 Tamtéž, p.42-43 



 147 

 

 Lovell dochází k těmto závěrům: z dokladů, které máme o africké hudbě k dispozici, 

je jednoznačné, že je zřejmá přirozenost a unikátnost životního stylu afrického lidu stejně 

jako charakter hudebních prvků. Jestliže se popsané prvky objevují v čisté nebo mírně 

upravené podobě v Novém světě, stále se jedná o důkaz jejich transferu. Jsou snadno 

identifikovatelné. Ve většině případů se liší od evropských a jiných neafrických tak 

jednoznačně, že námitky proti nim jsou slabé. Jen ti, kteří odmítají si připustit jejich 

existenci v Africe či Americe se budou pokoušet dále trvat na těchto argumentech.  

 Nelze však ani tvrdit, že americký černoch převzal svoji hudbu v Africe. Hudbu 

rodilých Afričanů je totiž velice obtížné reprodukovat, protože nemůže být zapsána tak, 

aby se „konzervoval emocionální náboj a témbr“256. Originální poezie africké lidové hudby 

se při transferu ztratila. Ale emocionální charakter a rytmus se přelily do nových 

kompozic částečně originálních a částečně napodobujících americké bělošské hymny.  

 Pokud ve spirituálech nejsou dominantní africké nebo americké prvky, pak se nejedná 

ani o africkou ani o americkou hudbu, ale pokud se jedná o směs těchto prvků, z nichž 

vyrostla nová hudební entita s některými novými prvky, potom je spirituál bezesporu 

afroamerický. 257  

 Ve své diplomové práci jsem se tomuto tématu věnovala také, na příkladech písní jsem 

se pokoušela vypozorovat, co se z africké hudby „přelilo“ do spirituálů. Za africké prvky 

považujeme ve shodě s literaturou především pentatoniku,258 polyrytmii a polymetrii (a 

jejich pozůstatky v offbeatu), dále metodu call&response (zvolání a odpověď, v evropské 

hudbě nazývaný antifonický způsob zpěvu), lining out techniku (předzpívávaly se jeden 

či dva verše, které ostatní doslovně opakovali) a také někdy tzv. rytmizovaný bordun. 

(Když se motiv nahradí jedním, obvykle nejnižším tónem původního motivu, nazýváme jej 

„bordun“. Lze ho nalézt ve spodním i vrchním hlase, protože tomuto druhu hudby je cizí 

vertikální vnímání, tedy harmonie. Nemusí být „držený“, může se skládat z několika 

rytmických hodnot, jejichž délka odpovídá počtu slabik – tzv. rytmizovaný bordun.)259 I 

africká heterofonie zaznamenala vývoj na americkém území (největší změna nastala 

v harmonickém a heptatonickém cítění), způsoby původního vytváření heterofonie 

                                                 
256 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2nd edition, New York 1986, p. 49 
257 Tamtéž.  
258 Pětitónová řada se v USA pomalu a postupně přeměňovala na sedmitónovou vlivem evropské hudby.  
259 VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 12 
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(zejména výsledek sborové improvizace) zůstaly až prakticky do dnešní dob stejné (viz 

např. nahrávky z baptistického kostela z Jihu USA). 

Nesmíme však opominout ani důležité argumenty, které Lovell zdůrazňuje v kapitole 

„How Much of White America?“ (Kolik z bělošské Ameriky?). Vyhledal si dobové zprávy 

o úrovni bělošského duchovního zpěvu v průběhu 19. století. Ve Dwight´s Journal of 

Music se v roce 1852 a 1855 uvádí, že tři čtvrtiny bělošských věřících lze považovat za 

nezpěváky, a proto konstatuje, že Američani nejsou hudební národ.260 Většina nově 

vzniklých bělošských duchovních písní (tzv. bílých spirituálů) podle žurnálu postrádá 

přesvědčivé rytmické cítění, ale i opravdovost, jsou zdlouhavé a souhrnně řečeno 

nezajímavé, a tudíž neinspirativní. Většinou vycházely z per druhořadých básníků coby 

slabé napodobeniny Wattsových hymnů. Podle něj to souvisí také s úpadkem křesťanské 

víry a pohasnutí počátečního nadšení, např. i u metodistů. Náboženství se pěstovalo jen 

naoko (na bohoslužbách), ale osobní život jím nechtěli nechat ovlivnit, například své 

chování ke svým otrokům (ne zrovna podle biblického nabádání sv. Pavla).  

 Černoši podle něj nikdy nepřestali zpívat, jen vyměnili jazyk. Z toho důvodu zasazuje 

vznik základu spirituálů do konce 17. století. Navíc zprávy o kráse, kvalitě a horoucnosti 

jejich duchovního zpěvu plnily i bělošské noviny. Texty někdy prozrazovaly přirozenou 

genialitu, jindy obsahovaly nesmysly.  

Proto se domnívá, že slabší, méně výrazná, méně kvalitní a výrazně mladší hudební 

tradice bílých spirituálů (vznikaly pod vlivem táborových shromáždění – od počátku 19. 

století, a tudíž písně vznikaly postupně, doloženy zejména z poloviny 19. století), navíc co 

do spirituality odtržená od běžného života, a tudíž neupřímná, nemůže výrazně ovlivnit a 

už vůbec ne iniciovat mnohem starší, rytmicky, harmonicky, kvalitativně i duchovně 

bohatší a vyspělejší černošskou duchovní hudební tradici.  

Podle mého názoru ovšem nelze schematicky označit všechny bělošské americké 

věřící 19. století za povrchní a neupřímné. Připouští, že obě hudební tradice existovaly 

vedle sebe. Ovšem diskutabilní je ona míra ovlivňování. Podle všech uvedených důkazů 

lze jednoznačně konstatovat, že jasně dominovala černošská hudební tradice.  

 

 

                                                 
260 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2nd edition, New York 1986, p. 76 
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2.3 Významní interpreti spirituálů a gospelů 

 

2.3.1 Fisk University Jubilee Singers a další významné sbory 

 

Fiskova Univerzita v Nashville, Tennessee působila od r. 1866. Na počátku celého 

projektu stála žádost univerzitního správce, aby mladý bělošský učitel George L. White 

věnoval volný čas hudebnímu vzdělávání některých studentů. Ten si vybral talentované 

mladé lidi a nechal je zpívat jak klasickou hudbu, tak i jejich vlastní písně. Tak došlo ke 

zrození koncertního spirituálu– vznikaly úpravy pro koncertní sborové provedení. Už 

v následujícím roce uspořádali koncert v Nashvillu a zaznamenali první úspěch. Poté 

začali vyjíždět do okolí. A v roce 1871 přišla první cesta, kde měli vydělat peníze, aby 

pomohli financovat stavbu universitních budov. Bylo to odvážné, neb studenti nebyli 

minstrelové, ale zpívali duchovní písně. S jistými pochybnostmi tedy 6. října vyjela 

skupina jedenácti zpěváků a klavíristky vydala na cestu do Cincinnati za vypůjčené peníze 

a začali zpívat v chrámu. Úspěch však nepřišel okamžitě, jen noviny pozitivně hodnotily 

vysokou pěveckou úroveň studentů, nicméně je označili za minstrely. Našli i sponzora, 

místního věhlasného duchovního. White se nenechal několika incidenty odradit a rozhodl 

se pokračovat, tentokrát do Ohia a přes noc vymyslel název inspirovaný očekávaným 

rokem svobody – Fisk Jubilee Singers – okamžitě se uchytil. Vedle spirituálů zpívali i 

jiné, v té době oblíbené písně. Hned zpočátku přišel v Bostonu úspěch, který se ještě 

mnohonásobně zvětšil, když na významné hudební akci v r. 1872 zachránili celé obrovské 

hudební těleso před trapným skandálem. Southern popisuje do detailu, jak na monstrózní 

akci Patricka S. Gilmora World Peace Jubilee (20 000 zpěváků a 2000 instrumentalistů – 

příliš velké na uřízení) spolu s Hyers Sisters zachránili reputaci celého projektu, když byli 

náhle schopni vyzpívat velice vysoké tóny zapříčiněné chybou orchestru, který nasadil 

mnohem výš, než měl.261 Jejich zpěv podle záznamů posluchačů zněl: „(…)se silou a 

pathosem, který dosud nebyl překonán.“262  

                                                 
261 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p. 229 
262 Tamtéž, p. 228 
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 Postupně procestovali zejména Sever USA, v zámoří navštívili Velkou Británii, 

Švýcarsko a Německo. A cíl cest byl splněn: za sedm let získali kolem 150 000 dolarů. 

Univerzita za to postavila novou budovu Jubilee Hall.263  

Vzhledem k tomu, že postupně vznikalo stále více těles tohoto typu, přestala v r. 1878 

Fiskova univerzita své těleso sponzorovat. Iniciativy se chopil jeden ze členů tělesa, 

F.J.Loudin, přetvořil jej a pod stejným názvem vyjel na šestileté turné po celém světě. 

(V tomto složení je patrně slyšel v Paříži Jaroslav Ježek.) Zakládající člen tělesa, 

O.McAdoo udělal to samé a cestoval se svou skupinou po Jižní Africe a Austrálii. Šířili 

tak slávu své univerzity, třebaže už je nepodporovala, ale i černošských písní. Podobné 

těleso vzniklo i v Kanadě.  

 Také samozřejmě nahrávali v prvních nahrávacích studiích, která jim to umožnila. I ke 

mně dostala nahrávka písně Walk Together, Children v jejich podání, kterou jsem 

analyzovala ve své diplomové práci.264 Jejich vokální projev nese neklamné známky 

školené, tedy vyspělé hlasové techniky. Strhující tempo, rytmická i intonační přesnost a 

pro bělošské posluchače příjemný černošský témbr jistě byly dalšími důvody jejich 

kolosálního mezinárodního úspěchu. Nahrávka je tedy příkladem koncertního přednesu 

spirituálů (je umístěna na přiloženém CD v této práci).  

 Texty jsou tedy původní, melodie také, ale harmonie je upravena pro potřeby 

profesionálního sboru se školenými hlasy a odráží se v ní dobový styl sborových 

uměleckých písní. 

Studenti Hamptonova Institutu (Hampton Singers) a posléze i některých dalších škol 

slavili také úspěch se spirituály a jinými černošskými písněmi alespoň do té míry, že 

finančně pomohli své škole a navíc představili černošské lidové písně široké veřejnosti.  

Významné bylo ještě stohlavé sborové těleso Tuskegee Institute Choir řízené 

Williamem Levi Dawsonem, který také upravoval spirituály pro svůj sbor. Podobně jako 

známější Fisk Jubilee Singers jezdili na každoroční koncertní tour po USA a zpívali i 

v rádiu. 

 

 

 

                                                 
263 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p. 229 
264 VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 54-56 
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2.3.2 Harry Thacker Burleigh (1866–1949) 

 

 

První národní skladatel černošského původu, aranžér a koncertní umělec (baryton). 

Narodil se v Pensylvánii, velmi rád a často zpíval, zejména v kostelech a synagogách, což 

mu pomohlo získat stipendium, a tak se mu otevřela cesta ke studiu na Národní hudební 

konzervatoři v New Yorku. Hned v druhém ročníku přešel do třídy dr. Antonína Dvořáka, 

v té době už světově uznávaného českého skladatele. Dvořák ho opakovaně žádal, aby mu 

zpíval spirituály. Celý profesní život se řídil Dvořákovým názorem na uplatnění těchto 

písní coby základní stavební kámen americké národní hudby jak vokální, tak 

instrumentální.  

 Spirituály sbíral, upravoval, úpravy vydával, zpíval (jako profesionální zpěvák 

duchovních písní při nějakém chrámu, ale i na recitálech a koncertech, dokonce i před 

anglickým králem) a inspiroval se jimi i pro své artificiální skladby. Důležité je jeho 

prvenství v upravování spirituálů pro sólový hlas s doprovodem coby artificiálních písní 

(do té doby vždy zaznívaly ve skupině či sboru). Sám se měl vyjádřit v tom smyslu, že se 

svými úpravami snaží dát jim důstojnou dobovou hudební tvář (v duchu romantismu), ale 

nepřipravit je o jejich černošskou originalitu.265 Jeho citlivě vytvořené úpravy s častým 

využitím chromatiky, které nezapřou Dvořákův vliv (pro sólisty s doprovodem klavíru či 

sbor – viz analytická část práce266) se staly velice oblíbenými a vyhledávanými, i kritika je 

považovala za nejlepší. Publikoval je pod názvy Jubilee Songs of the United States of 

America (1916), Old Songs Hymnal (1929) – nenáročné úpravy spirituálů pro 

neprofesionály. Vytvořil několik tradic, např. každoročně pořádal koncert černošských 

spirituálů. Na závěr jakéhokoliv koncertu umístil několik spirituálů a tato tradice se vžila.  

 Komponování zahájil oblíbenými baladami, pak přešel k uměleckým písním a 

instrumentálním skladbám, např. Six Planation Melodies for Violin and Piano (1901)267. 

 

 

                                                 
265 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.271 
266 Pro analýzu jsem si vybrala jeho úpravu spirituálu Everytime I Feel the Spirit pro sólový hlas 
s doprovodem klavíru a sborovou úpravu spirituálu My Lord, What a Morning.  
267 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p.271 
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2.3.3 John Rosamond Johnson (1873–1954) 

 

Vystudoval konzervatoř a posléze pokračoval soukromě v Londýně. Začal pracovat jako 

učitel hudby na Floridě, ale přešel do New Yorku a začal psát písně se svým bratrem 

Jamesem Weldonem, básníkem a autorem písní Robertem Colem. Jedna z jeho prvních 

prací nesla název The Evolution of Ragtime (1903) s podtitulem „hudební svita šesti písní 

ilustrujících černošskou hudbu“. Začal psát operety a muzikály, ale proslulost si získal 

hlavně díky písni Lift Every Voice and Sing (1900 s bratrem). Stala se populární do té 

míry, že se pro ni vžilo pojmenování Negro National Anthem a zpívala se na všech 

důležitých shromážděních. Posléze se stal ředitelem hudební školy a jezdil se svými 

soubory po USA zpívajíce černošské spirituály. Nejvíce se však proslavil vydáním čtyř 

významných sbírek písní, známé jsou však jen první dvě, na nichž pracoval s bratrem: The 

Book of American Negro Spirituals; The Second Book of American Negro Spirituals (1925 

a 1926); Shout Songs (1936) a Rolling Along in Song (1937). I ve své kompoziční práci se 

inspiroval spirituály: jeho nejznámější skladbou je Walk Together, Children pro sbor a 

orchestr.268  

 S jeho úpravami spirituálů pro sólový hlas s doprovodem klavíru jsem se setkala ve 

výše uvedené publikaci.  

 

2.3.4 Robert Nathaniel Dett (1882–1943) 

 

Patrně jedna z největších osobností černošského hudebního světa. Jeho talent se projevil 

velice brzy na hodině klavíru jeho starších bratrů: ač nevyučován, hrál nejlépe. Studoval 

hru na klavír posléze i na Oberlinově konzervatoři a byl prvním černošským absolventem 

ve skladbě a hře na klavír. Zpočátku se živil jako koncertní klavírista a skládal klavírní 

skladby, ale seznámení se sopranistkou E. Azaliou Hackley v něm probudilo zájem o 

černošskou lidovou hudbu. Posléze začal učit, dokonce byl prvním ředitelem hudební 

sekce Hamptonova Institutu ve Virginii (1913–1932; upravoval spirituály pro potřeby 

místního sboru Hampton Singers). Z jeho klavírních skladeb se stala oblíbenou např. 

Dance Juba (1922). Stále se však dál vzdělával na významných školách, např. na 

Harvardu, kde patrně coby první černoch vytvořil esej o černošské hudbě The 

                                                 
268 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 274-5 
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Emantipation of Negro Music. Pro nás jsou však nejdůležitější sbírky jeho úprav 

černošských spirituálů v romantickém duchu Religious Folksongs of the Negro (1927) a 

The Dett Collection of Negro Spirituals (1936). Ve jeho sborové kompoziční tvorbě patří 

k nejznámějším např. oratorium The Ordering of Moses (1937) a anthemy Listen to the 

Lambs.269 Jeho díla byla velice oblíbená a uváděná černošskými koncertními umělci.  

 Jeho sborová úprava spirituálu Listen to the Lambs je součástí Hoganova zpěvníku, ale 

doposud jsem si pro svůj sbor tuto píseň nevybrala.  

 

2.3.5 John Wesley Work II (1873–1925) 

 

Byl první černošský sběratel černošských lidových písní a také je upravoval. Vytvořil Fisk 

Jubilee Singers quartet, který řídil a vydělával s ním mezi lety 1909 a 1916 pro potřeby 

Fiskovy university. S bratrem Fredericem vydali v roce 1901 New Jubilee Songs as Sung 

by the Jubilee Singers. Sám později publikoval Folk Songs of the American Negro 

(1915).270 

 

2.3.6 John Wesley Work III (1901–1967) 

 

Podobně jako otec a dědeček se zajímal o černošské písně. Studoval na Fisk University, 

columbijské a yaleské univerzitě, cestoval s Fisk Singers, posléze pracoval jako učitel a 

vydal sbírku American Negro Songs and Spirituals (1940).271 Vedle toho skládal.  

 Poslední jmenovanou sbírku jsem si pořídila, ale zatím jsem odtud žádný spirituál pro 

svůj sbor nevybrala.  

 

2.3.7 Hall Johnson (1888–1970) 

 

Spolu s Evou Jessey byli první černošští dirigenti skutečných černošských sborů (ne 

souborů). Získal hudební vzdělání na pennsylvánské univerzitě a pak i v New Yorku, 

vynikal zejména jako houslista a violista. Hrál např. v Cookově orchestru nebo i v Negro 
                                                 

269 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 311,  
270 Tamtéž, p. 281-2 
271 Tamtéž, p. 428-9 
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String Quartet. Přesto se chtěl věnovat zpěvu svých předků a pozvednout ho, jeho původní 

zvuk, konkrétně: „(…) vědomé a záměrné alterace absolutní výšky tónu (…), nevědomý, 

ale úžasný a matoucí kontrapunkt vytvořený tolika hlasy samostatně improvizujícími, (…) 

absolutní trvání na pulsaci, celkovém/totálním rytmu, kombinujícím mnoho variujících 

podřazených rytmů.“272 V roce 1925 shromáždil oktet zpěváků souhlasících s programem 

zachování integrity černošských spirituálů a o tři roky později uspěl před kritiky i 

posluchači na prvním koncertě v New Yorku. V témže roce nahrávali ve RCA Victor 

Company. V roce 1930 s obrovským úspěchem řídil sbor v dramatu The Green Pastures 

od M. Connellyho, pro něž upravil mnoho spirituálů, které v podání jeho sboru prý zněly 

nebesky. Kritici to označili za jeden z nejvznešenějších úspěchů amerického divadla a hra 

získala Pulitzerovu cenu.  

 V roce 1933 představil na Brodwayi svoji úspěšnou hru/operu Run Little Chillun 

znázorňující náboženský život černošského obyvatelstva v otroctví. Organizoval Festival 

Negro Chorus of New York (1946). Aranžoval spirituály pro soubor i sólový hlas 

s doprovodem, ale také skládal, např. velikonoční kantátu Syn člověka (1946). Významné 

jsou však publikace The Green Pastures Spirituals (1930) a Thirty Negro Spirituals 

(1949).273  

 Jeho úpravy do co nejpřesnější původní podoby černošského spirituálu mě zaujaly, 

v Hoganově zpěvníku je z nich k dispozici Fix me, Jesus.  

 

2.3.8 Eva Jessey (1895–1992) 

 

Byla první ženou mezi profesionálními sbormistry vůbec a získala si i mezinárodní 

uznání. Studovala hudbu v Kansasu a New Yorku. Pracovala jako učitelka, ale od r. 1922 

chtěla jít za svým snem profesionální hudební kariéry, což bylo ovšem obtížné. Založila 

sbor a pravidelně se s ním účastnila rozhlasových pořadů. Inspirovala vznik mnoha 

menších těles, která se uchytila v rádiích – běžných pořadech i reklamách. Postupně se 

stávala sbormistrem pro filmy a divadelní představení a v roce 1935 vedla sbor v Porgy a 

Bess. S operou procestovala USA i zahraničí.  

                                                 
272 Z rozhovoru s autorkou: SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 
1997, p.420 
273 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.420 
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 Sama psala oratoria The Life of Christ in Negro Spirituals (1931), Paradise Lost and 

Regained (1934) a The Chronicle of Job (1936).274  

 

2.3.9 Roland Hayes (1887–1976) 

 

Byl to první černošský koncertní zpěvák, tenorista, uznávaný i v zahraničí. Studoval na 

Fisk University v Nashville (zde mu byl později udělen čestný doktorát)275 a také zpíval 

v jejím posléze světoznámém jubilee souboru, s nímž v r. 1911 jezdil po světě. Zpíval i 

v Carnegie Hall, na recitálech, orchestrálních koncertech i festivalech. Cestoval i se svým 

Hayes Trio (dva zpěváci a klavírista). První úspěchy coby sólista tedy slavil v USA, 

později v Londýně a pak procestoval téměř celý svět. Navštívil dokonce i Československo 

(podle Lovella 276 v roce 1923 Prahu i Karlovy Vary) či Rusko.  

 Jeho koncertní repertoár se sestával z italských, německých a francouzských písní a ze 

spirituálů upravovaných černošskými skladateli Williamem Grantem Stillem a Edwardem 

Boatnerem. Dá se říci, že byl propagátorem spirituálů v zahraničí ve 20.-40. letech 20. 

století. Sám chtěl zpětně objevovat a prezentovat jejich kvality. Dokonce vydal sbírku 

svých oblíbených spirituálů My Songs;Afro-American Religious Folk Songs (1948) 277.  

 

2.3.10 Marian Anderson (1902–1993) 

 

Začínala zpívat jako dítě v kostelním sboru (u baptistů, Philadelphia) (kontraalt), stejně 

jako mnoho jiných pozdějších pěveckých hvězd. Začala zpěv studovat, posléze ji církev 

finančně podpořila na studiích. Posléze vyhrávala pěvecké soutěže a dostudovala 

v Evropě, kde začala koncertovat, např. v Paříži nebo v Salzburgu. Svůj obvyklý program 

zakončovala spirituály, jejichž znění prý bylo pro posluchače až ochromující. Známý je 

                                                 
274 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.422-3 
275The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 18.2. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/12623?q=Roland+hayes> 
276 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was Hammered Out). 2. edition, New York 1986 (1st edition Macmillan, NY 1972), p. 558 
277 The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 18.2. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/12623?q=Roland+hayes> a  
SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 639 
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výrok dirigenta Toscaniniho, že takový hlas se slyší jednou za sto let.278 V podstatě 

neměla konkurenci. Písně dokázala hluboce procítit, pravdivě a podmanivě interpretovat. 

Její hlas vynikal podle posluchačů vnitřní podmanivou krásou.279 

V r. 1942 založila asociaci, která podporovala nadějné mladé zpěváky. Z rasových 

důvodů se coby první operní pěvkyně černošského původu představila v Metropolitní 

Opeře v New Yorku v r. 1955 (tehdy ve Verdiho Maškarním plese coby Ulrica). Poté 

operu opustila, ale vydláždila cestu dalším Afroameričanům. Napsala autobiografii My 

Lord, What a Morning (NY 1956).280 

Přestože jsem se osobně nedopátrala žádné nahrávky, našla jsem si ukázku jejího 

podání spirituálu My Lord, What a Morning.281 Interpretace je vysoce umělecká, nicméně 

hluboce procítěná, v rychlém tempu strhující. Hlas temné barvy přiměje k zastavení a 

zamyšlení, troufám si tvrdit, že nikoho nenechá chladným. V jejích stopách šly například 

černošské operní zpěvačky Jessye Norman nebo Kathleen Battle, obě vydaly CD 

s nahrávkami černošských spirituálů, které zpívají buď s doprovodem gospelového 

kvarteta, v horším případě s doprovodem celého operního ansámblu (orchestr, sbor), což 

zní jako opera, ale nemá to podle mého názoru nic společného se spirituály.  

 

2.3.11 Paul Robeson (1898–1976) 

 

Na rozdíl od dvou předchozích umělců neměl tento basbarytonista dostatečné pěvecké 

vzdělání, ale měl vystudovaná práva. Začínal jako herec a byl velice aktivní ve filmu i na 

jevišti, a to i v hudebním divadle. Přesto je známější jako zpěvák. Ve svém repertoáru měl 

téměř výhradně spirituály. V roce 1925 dával první veřejný sólový koncert v New Yorku 

sestavený právě pouze ze spirituálů a měl velký úspěch. Ten následoval i v zahraničí, ve 

40. letech navštívil i SSSR a vystupoval jako bojovník za mír a za svobodu. Navíc dostal 

Stalinovu cenu bojovníka za mír. Spirituály, které prezentoval, tu byly vnímány jako písně 

porobeného černošského lidu buržoazní společností a díky tomu mohla u nás vyjít jejich 

sbírka v roce 1955. V Československu byl dokonce třikrát, 1945, 1949 a 1959282. Jeho 

                                                 
278The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 18.2. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/00865?q=Anderson+Marian> 
279 Tamtéž. 
280 Tamtéž.  
281 http://www.youtube.com/watch?v=mJoDR704-BA 
282 MATZNER, A.–POLEDŇÁK, I.–WASSERBERGER, I. a kol.  Encyklopedie jazzu a moderní populární 
hudby II. Část jmenná-světová scéna, 2. díl. 1. vydání, Praha 1987, s. 258-259 
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„objetí komunismu“283, které uvádí New Grove, což v podstatě znamenalo udělení 

zmíněné ceny, ukončilo jeho pěveckou kariéru v USA. Na pódia se vrátil k příležitosti 

svých 60. narozenin a podnikl tour po Evropě. Dá se říci, že heslo o něm v New Grove je 

hůře zpracované (méně detailně) než v Encyklopedii jazzu a moderní populární hudby, 

jehož autorem je Antonín Matzner. Osobnosti světové hudby jsou tu obecně zpracovány 

velmi dobře. 

 Získala jsem jeho nahrávku jiného spirituálu, ale lépe je dosažitelná Nobody Knows 

the Trouble I´ve Seen284, kde vyniká jeho hluboký barevný hlas, jedná se však o úpravu 

pro koncertní účel. Zde je dokonce upraven text: místo nobody knows, but Jesus, je 

nobody knows my sorrow. Ale i tato varianta textu je ovšem možná, ba častá díky ústnímu 

předávání těchto písní dalším generacím.  

 

2.3.12 Golden Gate (pův. Jubilee) Quartet (1934) 

 

Snad nejúspěšnější světově proslulá vokální skupina čtyř černošských zpěváků (vystupující 

později s doprovodem tria klavír, kontrabas, bicí), která se zaměřovala na zpěv spirituálů, 

gospelů a jiných černošských duchovních písní ve stylu jubilee. Založili ji tehdejší studenti 

Booker T. Washington College v roce 1934 v Norfolku (Virginia). Jubilee obohacovali 

harmonickými prvky barbershopu (v čemž se nechali ovlivnit skupinou Mills Brothers), 

bluesovou rytmikou a scatem (vliv jazzu), později zakomponovali i prvky popu. 

Zajímavým způsobem si pohrávají s tempem, textem, takže jejich interpretace je na pomezí 

koncertu a hudební show, což ovšem neubírá na kvalitě. Dá se říci, že je tato tvořivá práce 

obsahující prvky humoru a hry s hudbou velmi baví, naplňuje energií, a tak se mohou na 

totéž spolehnout i u posluchačů. Proslavili se svými úpravami spirituálů Anyhow nebo 

Hush, Somebody's Calling My Name, When The Saints Go Marching In, oblíbená byla i 

onomatopoická úprava písně Golden Gate Gospel Train, kde napodobují zvuky jedoucího 

vlaku a zařadili gospelový styl. V roce 1938 a 1939 je John Hammond pozval do New 

Yorku, aby se účastnili národní koncertní přehlídky From Spirituals to Swing v Carnegie 

Hall. Zpívali také na Rooseveltově inauguraci285 nebo v některých hollywoodských 

                                                 
283The New Grove Dictionary of Music and Musicians [online] [cit. 18.2. 2011]. Dostupné na World Wide 
Web: <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/23589?q=Robeson> 
284 http://www.youtube.com/watch?v=wi4DsIveSCI 
285 Encyklopedia of Popular Music. [online] [cit. 18.2. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/epm/62637?q=Golden+Gate+Quartet> 
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filmech (např. spirituál Joshua Fit the Battle of Jericho s Louisem Armstrongem), a to 

nejen duchovní, ale i světské písně. Později se nechali výrazně ovlivnit rythm&blues, 

zpívali dokonce písně s politickou tematikou, např. humorně laděná Stalin Wasn´t Stalin. 

Toto zaměření a větší konkurence gospelových kvartetů (Dixie Hummingbirds nebo the 

Soul Stirrers) však byly příčinou toho, proč po válce ztratili část posluchačů. Vrátili se zpět 

k původnímu stylu a v roce 1955 se vydali do Evropy, kde měli takový úspěch, že se o 

čtyři roky později přestěhovali do Paříže (smlouva na dvě léta) a odtud podnikali turné po 

Evropě. Od dětství je obdivující Elvis Presley se tu s nimi sešel a chodil na jejich show. 

Pro nás jsou důležitá alba Joshua Fit the Battle (1949), The Golden Gate Spirituals (1950), 

The Golden Gate Quartet (1956), That Golden Chariot (1957), Negro Spirituals (1983), 

Spirituals (1986) a z poslední doby Gospel Train (2003) a Incredible (2010).286 V září 

2009 měli poprvé koncert i v Praze. Radost ze zpěvu, energie, specifický způsob 

interpretace textů, legendární hlasy a vřelý kontakt s publikem učinily z Golden Gate 

Quartetu soudobý mýtus. 

 Mně osobně se líbí zejména jejich písně bez doprovodu. A také vynikající rytmické i 

harmonické cítění, dokonalá sezpívanost a v neposlední řadě feeling. V albu Kings of 

Gospel se objevují také méně známé spirituály v jazzbluesovém hávu. Jako doprovodné 

vokály používají scat nebo tzv. doo-wop slabiky. Občas máme pocit jakoby hrálo malé 

jazzové uskupení. Několik písní mi připomnělo některé ze repertoáru Spirituál kvintetu, 

který se u nich zjevně v některých ohledech inspiroval.  

 

2.3.13 Acappella (1981) 

 

Jedna z nejznámějších a nejlepších černošských vokálních skupin působící na světové 

scéně od r. 1982. Jedná se o křesťanský vokální založený zpěvákem a autorem písní či 

jejich úprav Keithem Lancasterem. Renomé i širokou posluchačskou základnu si získali 

velice brzy díky až neuvěřitelně čité intonaci průzračných vokálů a využívání široké škály 

možností lidského hlasu, takže posluchači mají dojem krásy ve složitosti a čistotě, to vše 

bez nástrojů.  

Od roku 1982 se tam samozřejmě vystřídalo mnoho vynikajících zpěváků. 

V současnosti základní sestava čítá pět členů, občas si ovšem pozvou další a využívají 

                                                 
286 http://en.wikipedia.org/wiki/Golden_Gate_Quartet 
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krásy souznění většího počtu hlasů. Tito muži vlastně (v lehké nadsázce) platí za nejlepší 

zpěváky USA.  

První album Sweet Fellowship (1988) ustálilo styl této skupiny, po odstoupení 

Lancastera do role manažera a režiséra se styl trochu změnil do dnešní podoby, která je 

inspirací mnoha hudebním skupinám po celém světě. 

Další alba: Rescue, We Have Seen His Glory a Set Me Free. Mezinárodní proslulost 

jim pomohla vybudovat deska Hymns For All The World. Na koncertních turné navštívili 

téměř celý svět.  

 Do České republiky se po revoluci několik jejich alb dostalo díky vydavatelství 

ROSA, např. Beyond a Doubt (1995) nebo Acappella Praise & Worship (1994). Důležité 

pro potřeby této práce je, že vydali dvě alba spirituálů a gospely: Acappella Spirituals 

(1993), Acappella Gospel (1994), Acappella Spirituals 2 (1995).287  

 Bohužel se mi podařilo sehnat pouze dvě ze zmiňovaných: Beyond a Doubt, kde zní 

v původní čtyřhlasé podobě (dva černoši, dva běloši) a Acappella Praise&Worship, kde 

zpívají v širší smíšené sestavě, takže těleso čítá 22 zpěváků. Řadí se do tzv. hosana nebo 

worship music, písně jsou zpravidla v tvrdém tónorodu a nelze než obdivovat příjemně 

znějící změť nádherně čistých vokálů. Základem je podobně jako u předchozí skupiny 

časté střídání úloh jednotlivců, sólo, doprovod, současný zpěv textu, nebo naopak bez textu 

(scat či spíš tzv. doo-wop slabiky), např. v modulacích do jiných tónin. Text písní 

z prvního, jejich vlastního, alba (v tomto případě ani jeden spirituál, ale gospel, většinou 

však typ worship) pochází většinou z pera Keitha Lancastera, který se také spolu s dalšími 

(mnohdy zpěváky skupiny) podílí na hudební podobě písní. Podle mého názoru je nemůže 

zpívat nevěřící člověk, neb jsou to niterné modlitby, komunikace s bohem, a není možné to 

dostatečně a hodnověrně prožít, aniž by to nerezonovalo s přesvědčením daného člověka. 

Jsou to If There Were No God, Do not Be afraid a další. Snad nejznámější druhého alba 

jsou Give Thanks (v češtině už dlouho funguje jako součást repertoáru křesťanské mládeže 

pod názvem Vzdej dík Bohu, rád Tě má), známé jsou také Praise to the Lord, Mighty 

Warior, Lamb of God. Tady se jedná o nahrávky písní od jiných autorů, na jejichž 

úpravách se často podílel jeden ze zpěváků. U některých dalších písní z novějších alb je 

jejich znění blíž popu, což nehodnotím jako nejšťastnější cestu.  

Obě alba patří mezi má nejoblíbenější. Hlasy jsou velice příjemné na poslech a 

posluchač má dojem, že se v daném znění dobře orientuje.  

                                                 
287 Více na http://en.wikipedia.org/wiki/Acappella_(group) nebo http://www.theacappellacompany.com,  
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2.3.14 Take 6 (1980) 

 

Zpočátku mužský gospelový kvartet Sounds Of Distinction, posléze Alliance, vznikl při 

Oakwood College, Huntsville v Alabamě. Poté přibral další dva zpěváky a změnil název. 

Uvádějí, že jejich styl ovlivnili Golden Gate Quartet a The Mills Brothers. Zpívají ve 

stylech black a modern gospel, soul, blues, jazz, ale i bop. V písních se zračí jak jejich víra 

(Církev adventistů sedmého dne), tak i záliba v jazzu a R&B. Jejich nahrávky patří 

k nejprodávanějším, vyhrávají ceny Grammy v kategoriích za nejlepší soulový gospel 

nejlepší jazzová vokální skupina (celkem 10, a to v letech 1988, 1989, 1990, 1991, 1994, 

1997, 2002 a 2003). Vedle nich získává řadu další hudebních cen, např. Dove Awards. 

V roce 1990 se objevili i ve filmu (píseň Ridin’ The Rails). K albu Join The Band si 

přizvali jako hosty několik vynikajících hudebníků, např. Herbieho Hancocka. 

Spolupracovali i s Rayem Charlesem nebo Steviem Wonderem. V roce 1998 se albem So 

Cool vrátili ke svému původnímu zpěvu a capella.  

Jejich zpěv bývá nazýván jako dech beroucí a v podstatě od svého vzniku zůstávají 

nejúspěšnější černošskou gospelovou skupinou všech dob. Neuvěřitelná čistota projevu i 

intonace, nápadité a složité úpravy písní kouzlící neskutečné harmonie. Mnohdy využívají 

tleskání, ale i techniky beat box (napodobování bicích ústy), např. v Silent Night, People 

Get Ready (Gospel train)288, Wade In The Water289 a mnoho jiného. Nejznámější alba 

(kromě jmenovaných): Take 6 (1988), He Is Christmas (1991) We Wish You A Merry 

Christmas (1999), Live (2000), Beautiful World (2002), Feels Good (2006).290  

 Světová špička pro velmi náročné posluchače hudebně se vyjadřující pomocí 

nejsložitějších prvků swingu a moderním jazzu. Pro obyčejného posluchače je podle mého 

názoru dost obtížné se v dané znějící hudbě orientovat, pro něj je posluchačsky mnohem 

vděčnější a také příjemnější produkce Acappelly. Některé písně nebo jejich části se mi 

velmi líbí, u jiných se domnívám, že jdou ve svých úpravách až příliš daleko, protože na 

to, lidově řečeno, techniky i pěvecky „mají“. 

První album Take 6 (1988), které osobně považuji za velmi zdařilé, mimo jiné 

obsahuje hned několik spirituálů v gospelové úpravě, resp. v duchu moderního gospelu, 

např. Get Away Jordan. Tradiční spirituálový motiv přejití Jordánu a uzření mého Boha tu 

                                                 
288 Tuto píseň má ve svém repertoáru snad každý gospelový sbor, samozřejmě v jednodušší úpravě. 
289 Více na  http://www.take6.com/ 
290 Encyklopedia of Popular Music. [online] [cit. 18.2. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/epm/40275?q=Take+6> 
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zpočátku zazní v hudbě blízké původnímu spirituálu, ale posléze se mu na hony vzdálí, 

posluchač se dočká klasického durového akordu snad dvakrát za celou skladbu. Při 

úpravách lidových písní by se mělo vždy vzít v potaz, co daná hudba „unese“ a co už je za 

touto pomyslnou hranicí. Jejich pojetí je podle mého názoru někdy krásné a vhodné, jindy 

daleko za touto hranicí. Vše zpívají stejným, pro ně charakteristickým stylem, užívající 

nesmírně široké palety hudebních barev, tvarů a prvků, který zaznívá i v dalších 

autorských skladbách, často gospelech, kde je to adekvátní volba, ale i jiných duchovních 

písních (např. vánoční koledy jako Silent Night, tam je obtížné poznat původní melodii, ba 

dokonce i danou píseň apod.). Podle mého názoru se jedná o geniální, precizní, 

experimentální, ale někdy příliš složitou hudební řeč, která se ne vždy hodí k původnímu 

lidovému duchu některých písní. 

Téměř na každém albu zaznívá alespoň jeden spirituál.  

 

 

 

2.4 Vliv afroamerické duchovní hudby na blues, jazz, vážnou a 

populární hudbu 

 

2.4.1 Blues a spirituály: neslučitelné entity nebo spojité nádoby? 

 

Jelikož je blues samostatný hudební typ, sám o sobě velice rozsáhlý (co do užívání, typů i 

hudebního vývoje) a zároveň zásadní (nepominutelný), není vlastně ani radno, aby se tady 

o něm šířeji mluvilo. Proto si dovolím vymezit jej pouze ve vztahu ke spirituálům.291  

Na rozdíl od spirituálů se jednalo o světské písně pojednávající o všedních starostech, 

problémech, strachu, úzkostech, bolestech, touhách, vzteku, ze kterých se potřebovali 

„vyzpívat“, ulehčit svému nitru. Nejčastějšími témata představovala láska, nevěra, špatné 

sociální upomínky, diskriminace atd. Proč toto melancholické zabarvení? Protože černoši 

zpívali obvykle, když jim bylo nejhůř.292 Spirituály na rozdíl od blues však bývají laicky 

řečeno veselejší, protože lidsky bezvýchodná situace dostala díky víře jiný rozměr, což je 
                                                 

291 Více viz VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 37 
292 Výrok Solomona Northupa, viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition,. 
NY 1997, p.177-8 
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vlastně zásadním významovým rozdílem mezi těmito dvěma hudebními typy. Přesto se 

vzájemně ovlivňovaly, protože vycházely z hloubi černošské duše. Southern uvádí, že 

spirituály jsou spíše náboženské než světské a zaměřené spíše všeobecněji, užívá více 

metafor a vyjadřuje spíše skupinové pocity než blues. To je zásadně individualistické, 

světské, zaměřeno víc na autora, jeho situaci i pocity, které se snaží přímo pojmenovat, a 

většinou v mollové tónině. Přesto v některých případech není jednoznačně určitelné, zda 

se jedná o blues nebo o spirituály. Proto rozlišuje řekněme pásmo písní, které se nazývají 

blues-spirituály.293  

O stáří blues toho mnoho s jistotou říci nelze. První profesionální černošská zpěvačka 

blues, „Ma Rainey“ (1886–1939) říkala, že ho poprvé slyšela v r. 1902. Ale jiní říkali, že 

vždycky bylo. Jedna z možností, velice pravděpodobná, tedy je, že se vyvíjelo spolu se 

spirituály a vzájemně se ovlivňovaly. Rozhodně ale bylo zaznamenáno později než 

spirituály.  Za předchůdce blues považuje Southern truchlivé písně černých dělníků 

v přístavištích, „field hollers“ – polní holery otroků a smutné spirituály. Některé spirituály 

byly údajně označovány jako blues.294  

 

2.4.2 Vliv spirituálů na jazz 

 

Všeobecně se uvádí, že většina charakteristických prvků jazzu vznikla z blues. Jazz je 

vokálně zaměřená hudba, řekněme vystavěna na vokálních principech. Dá se říci, že zpěv 

včetně blue notes se přelil do instrumentální podoby. Je orientovaný na osobu autora, 

který je zároveň interpretem (improvizace). Ten komunikuje s jiným interpretem/y a 

jeho/jejich nástrojem/i. Využívá základní princip, který je podobně jako téměř všechny 

předchozí rysy vlastní nejen blues, ale i spirituálům – call and response. Jazz se učí orálně 

a auditivně. Rytmika je zvýrazněná, čtyřbeatová, podobně jako u spirituálů i blues.  

 Na spirituály navazuje např. v oblasti sborové improvizace. Southern dokonce píše, že: 

„zvuk jazzu byl ve stejné tradici jako zpívání spirituálů otroky, což vytváří efekt báječné 

komplikace a různosti zvuků zpívaných v perfektním (absolutním, přesném) čase.“295  

 Jazz si postupně vytvořil svoji melodickou základnu pro improvizace, v níž byla 

především známá blues, ragtimy, populární černošské písně, ale i work songs (např. John 

                                                 
293 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition,. NY 1997, p.333 
294 Tamtéž, p. 334 
295 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.369 
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Henry) a samozřejmě i spirituály, zejména Down by the Riverside nebo i méně známý 

Ain´t Goin´ to Study War no More. První zmiňovaná píseň byla znovu vzkříšena 

v průběhu jazzového vývoje v období tzv. dixielandu, kdy se stala hitem i u nás hojně 

hraným.  

 Mnozí jazzoví velikáni kromě nahrávání také spirituálů pořádali duchovní koncerty 

v chrámech, např. Duke Elington, některé byly i nahrány.296 V jejich rámci zazněly i 

gospely a spirituály např. Will You Be There nebo Ain´t But the One a k té příležitosti také 

vytvořil mnoho nových skladeb inspirovaných právě spirituály nebo přímo Biblí, např. 

skladbu pro orchestr a stepaře David Danced Before the Lord with All His Might.297 

V katolických chrámech se zasloužil o vnesení jazzu a gospelu do liturgické hudby 

Clarence Rivers, např. v díle Resurrection pro gospelové a jazzové sólisty a gospelový 

sbor s doprovodem klavíru či komorního orchestru.298 

 Výrazný návrat ke kořenům (spirituálům, blues, gospelu) proběhl ještě v tzv. hard 

bopu (v 50. a 60.letech 20. století). Mezi největší osobnosti patří: Miles Davis, Thelonious 

Monk, Art Blakey. V průběhu 60. let se z hard bopu, blues, R&B a gospelu vyvinul soul 

jazz/soul.299 

 Tento moderní styl ovládal hudební scénu od poloviny padesátých let dvacátého 

století. V té době se totiž utvářel tzv. soul jazz a jedna z jeho odnoží se transformovala na 

černošskou populární hudbu. Ta bývá obecně nazývána soul. Název je odvozen od slova 

soul (duše), protože se v této hudbě zračí duševní stavy. Extáze, do níž se dostává 

interpret spolu s posluchači s pomocí ostinátního rytmu, pomáhá neutralizovat pocity 

strachu a úzkosti. Takto navazuje na tradici černošských duchovních zpěvů a blues. Mezi 

nejznámější zástupce patřily dvě významné zpěvačky, Aretha Franklin (královna soulu) a 

Mahalia Jackson, Nina Simone, James Brown, Ray Charles, Oscar Peterson (tito se kromě 

zpěvu věnovali i hře na klavír).  

                                                 
296 Podrobný popis viz SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition,. NY 1997, 
p.389 
297 Tamtéž.  
298 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 505 
299 Více viz VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 41, 78 



 164 

2.4.3 Vliv spirituálů na vážnou hudbu 

  

Už jsme se zmínili o tom, že Dvořák hluboce ovlivnil americkou skladatelskou školu 

právě svým názorem, že by jejich národní hudba měla vycházet právě z černošských, 

popř. indiánských písní. Tím se tedy řídili nejen jeho studenti (první generace amerických 

národních skladatelů v čele s Burleighem), ale ti tuto myšlenku předávali i dál. Jeho žák 

Rubin Goldmark skladatelsky výrazně ovlivnil např. George Gershwina, nejznámějšího 

amerického skladatele. Cílem zpravidla nebylo doslovně citovat černošské melodie, ale 

nasát jejich styl a skládat v tomto duchu, podobně jako to dělal Dvořák. U Gershwina lze 

vypozorovat prvky zejména blues, ale i spirituálů třeba v opeře Porgy and Bess a u 

některých jeho písní (Summertime vychází z ukolébavky Hush, Little Baby). Leckteré 

dokonce užívají i v názvu černošskou angličtinu (Clap yo´ Hands – obsahuje i slova 

Hallelujah). Jeho písně nahrávali nejlepší američtí (i černošští) zpěváci a měly vždy 

obrovský úspěch. 

 O dalších amerických skladatelích, kteří se inspirovali ve spirituálech a potažmo 

v černošské hudbě viz výše. 

Dovolím si tu však uvést ještě jednu osobnost za všechny, které se ve své tvorbě 

výrazně inspirovaly spirituály: anglického skladatele sira Michaela Tippetta (1905-

1998). Nejvýrazněji je možno to spatřovat v oratoriu A Child of Our Time vznikajícím 

během druhé světové války (1939–1941), které je pokládáno za jeho nejznámější dílo. 

Nejen že se spirituály inspiroval, ale je přímo včlenil do struktury díla a využívá jejich 

významy k výpovědi o této době. Navíc jejich emocionalita tvoří jádro celého díla. 

Inspiroval se událostí z roku 1938, kdy mladý židovský chlapec Herschel Grynspan 

zavraždil německého nacistu Ernsta vom Ratha na velvyslanectví (pomsta za své sexuální 

zneužití300), což urychlilo nacistické řádění vůči Židům a mimo jiné iniciovalo tzv. 

Křišťálovou noc.. Požádal o libreto T.S.Eliota, ale ten mu doporučil, ať jej napíše sám, 

což udělal nejen v tomto díle, ale i v dalších pěti operách. Obsahuje výchozí Jungovu 

filosofickou myšlenku, že v lidech jsou přítomny stín i světlo, zlo i dobro. Ta se objevuje i 

jako leitmotiv v jeho operách. Název je inspirován stejnojmenným Horváthovým 

románem (1938).  

                                                 
300 http://www.ashkenazhouse.org/vomrath.htm 
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Hudebně se jedná o dílo 20. století, ale užil v něm spirituály stejným způsobem jako 

Bach chorály ve svých pašijích.301 Rozdělení na tři části je zase inspirováno Händelovým 

Mesiášem. V hudbě se objevují i prvky jazzu. 

Sám autor popsal části svého díla takto:  

1/ obecný stav útisku v této době (tady vystupuje sbor utiskovaných, sólisti zpívající o 

chudobě a hladu a je završena spirituálem Steal Away to Jesus) 

2/ příběh mladého muže pokoušejícího se vzít spravedlnost do vlastních rukou a řešit 

vyřešit bezpráví násilím302 s následnými katastrofálními následky (zde využívá spirituály 

Nobody Knows the Trouble I See, Go Down, Moses a v závěru By and By) 

3/ problém katastrofálního stavu morálních hodnot ve společnosti, jestli se ovšem 

nevytratily zcela303 (vše zakončuje spirituálem Deep River) 

Premiéra se konala v Londýně v roce 1944, dílo uspělo u interpretů, posluchačů i 

kritiků. Premiéry v Izraeli (1952) se zúčastnil i chlapcův otec. 

Při pohledu na tematiku a její souvislost s typem využitých spirituálů je jasné, proč 

autor využívá ponejvíce spirituály, kde dominuje motiv smrti (první a poslední, čímž tvoří 

rámec celého díla), utrpení a volání po svobodě, vyvedení z otroctví a jeho bídy sociální i 

morální. Dílo má velmi dobře promyšlenou strukturu, která ve válečném období akcentuje 

základní myšlenky touhy po svobodě a míru, obnovení morálních hodnot a mnoho dalších, 

což muselo silně rezonovat s cítěním tehdejšího publika. Je zde možné spatřovat 

myšlenkovou paralelu s ovzduším zbytků svobodomyslné československé společnosti 

v dobách komunistického útlaku. Tehdy podobně jako ve válečných letech získávají 

spirituály svoji původní funkci volání po svobodě (morální, náboženské, všeobecně lidské.  

 Využití spirituálů je spojeno vždy s nějakou důležitou myšlenkou, např. Go Down, 

Moses je považován za spirituál hněvu a s tím je taky autorem ztvárněn (pomalé tempo, 

časté užití tympánů. Vždy jsou však v úpravě pro sólo/a, sbor a orchestr, jehož úlohou je 

právě dotvořit dané emoce.304  

 V roce 1958 vydal samostatně své úpravy spirituálů z díla The Child of Our Time. 

Toto dílo však žije samostatně, úpravy jsou v duchu artificiální hudby 20. století, ovšem už 

bez doprovodu orchestru, tedy jen pro sólo/sóla a sbor. 

                                                 
301The New Grove Dictionary of Opera. [online] [cit. 17.3. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/grove/music/O003575> 
302 Autor proslul svými pacifistickými myšlenkami.  
303 http://en.wikipedia.org/wiki/A_Child_of_Our_Time 
304 Kratičké ukázky nahrávky tohoto díla je možné si poslechnout na http://www.emusic.com/album/Sir-
Colin-Davis-Tippett-A-Child-of-Our-Time-MP3-Download/11242962.html 
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2.4.4 Vliv spirituálů a gospelů na populární hudbu 

 

Nejvýraznější vliv spirituálů (na minstrel) a zejména gospelů na soul (coby typ populární 

hudby, zde např. Ray Charles nebo Edwin Hawkin´s Singers) jsme zmínili již výše. 

Gospely a spirituály se i díky své značné popularitě zejména v jubilee úpravách stal občas 

také populární mainstreamovou hudbou (viz některé úpravy Golden Gate Quartetu). Podle 

mého názoru je však inspirace spirituály a zejména gospely patrná zejména u velikána 

populární hudby Elvise Presleyho (1935–1977).  

Už jako malý chlapec si všiml nevšedního náboje černošských duchovních písní, 

navštěvoval jižanské černošské kostely (New Grove uvádí Pentecostal Church305), občas i 

noční náboženská setkání s duchovními písněmi, kde obdivoval gospelové zpěváky Jakea 

Hesse a Sister Rosethu Tharpovou, a snažil se i osvojit si černošský způsob zpěvu. Nikdy 

nezískal žádné hudební vzdělání, jen drobnou instruktáž o základních kytarových 

akordech, zato znal všechny vynikající dobové (především bluesové, dobové spirituálové, 

gospelové i country) nahrávky, na nichž si skvěle vycvičil hudební sluch, paměť i cítění. 

Chlubil se tím, že zná prakticky každou duchovní píseň své doby. Jeho potenciálu a hlavně 

schopnosti zpívat jako černoch si všiml už Sam Phillips, producent nahrávací společnosti 

Sun Records.306  

Dá se říci, že třebaže proslul jako král rock´n´rollu, nejvíc byl oceňován za interpretaci 

gospelu. Dokázal napodobit všechny způsoby pěveckého projevu černošských bluesových 

a gospelových zpěváků: „(…) otevřený, chraplavý, extatický, ječivý, křiklavý, naříkavý i 

ledabylý“307. I proto byl považován za vůbec nejlepšího bělošského gospelového zpěváka 

všech dob. Také jeho první úspěchy se dostavily gospelových písní (např. Crying in the 

Chapel, Peace in the Valley) a alb (LP His Hand in Mine). Dokonce v roce 1961 vydal 

album Spirituals a mělo velký úspěch.308 Třikrát získal hudební cenu Grammy – a 

pokaždé za gospely. Byla to alba How Great Thou Art (nesoucí název podle známého 

gospelu;1967) za nejlepší interpretaci duchovní písně, v roce 1974 za nejlepší live 

gospelovou nahrávku této kmenové písně; He Touched Me, kde získal cenu Grammy 

Award za nejinspirativnější interpretaci písní (1972). Tímto stylem ovšem zpíval i světské 

písně. Navíc rock´n´roll podle něj neměl daleko ke gospelu a rythm and blues, z nichž se 

                                                 
305http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/epm/22440?q=Elvis+Presley 
306http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/article/epm/22440?q=Elvis+Presley 
307 http://en.wikipedia.org/wiki/Elvis_Presley 
308 CUSIC, D.  The Sound of Light: A History of Gospel and Christian Music. 1st edition, Milwaukee, WI 
2002, p. 226; autor mu tu věnuje celou kapitolu 
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zrodil. Také zpíval s dvěma gospelovými skupinami The Imperials a Sweet Inspirations. 

Více se o něm můžeme dočíst v článku Dona Cusica Singing with the King309, který 

napsal i knihu o spirituálech, nebo v publikaci od jednoho ze zpěváků Imperials vydané 

k 30. výročí zpěvákova úmrtí The Gospel Side of Elvis.310 

Dá se říci o králi rock´a´rollu, že je také nekorunovaným králem sólového gospelu. 

Konkurenci by našel akorát u Mahalie Jackson, jejíž pojetí interpretace gospelu je však 

jiné. Sytý a barevně bohatý hlas se dokáže v mnoha polohách niterně vyjadřovat k obsahu 

těchto písní. Je jisté, že jim zpěvák hluboce rozumí a prožívá text v průběhu zpěvu. Ať byl 

Presleyho vztah k víře jakýkoliv, rozhodně mu nebyla lhostejná. Dorseyho gospelová 

píseň Precious Lord, Take My Hand nazpívalo obrovské množství zpěváků, zejména 

černošských, kteří kdy v hudbě něco znamenali, např. Ella Fitzgerald, Louis Armstrong, 

Mahalia Jackson a mnoho dalších, ale troufám si tvrdit, že Presleyho pojetí patří k těm 

nejlepším.  

                                                 
309 Rejoice! The Gospel Music Magazine. Summer 1988. 
310 Moscheo, Joe  The Gospel Side of Elvis. Center Street, NY 2007, 224 p. 
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C/ Analytická část 

 

3 TEXTOVÁ SLOŽKA SPIRITUÁLŮ 

 

 

Zkoumání textu černošských lidových duchovních písní osobně považuji za velice 

zajímavou záležitost. Na první pohled totiž vynikají v mnoha rovinách, ale cením si jich 

zejména z jednoho důvodu: dokáží prostě, ale přesně a přímo pojmenovat konkrétní jevy, 

jako např. životní problémy nebo naopak radost z víry, optimismus, a tyto emoce dokážou 

dokonale přenést na posluchače. Neberou si servítky, nedělají za sebe, co nejsou, na rozdíl 

od přešlechtěného nebo vyumělkovaného jazyka některých oper či artificiálních písní. 

Díky této upřímnosti, prostotě, pravdivosti a bezprostřednosti oslovují posluchače už 

téměř sto padesát let a mají velký úspěch. Přinášejí radostnou zvěst, jsou svědectvím 

pravé víry i v nejhorších životních podmínkách. A jako se zlato tříbí v ohni (dovolím si 

užít tento biblický příměr), tak se z těžkého utrpení prožívaném ve víře zrodil nádherný 

hudební skvost, který teprve nedávno uznal Kongres Spojených států amerických za 

národní poklad.  

 Černoši se inspirovali zejména u jiných duchovních písní, což byly zpočátku 

především žalmy (pomalejší, zpívané responsoriálně) a posléze veselejší a rychlejší 

hymny (zejména velmi oblíbené Wattsovy). Hojně však užívali i to, co slyšeli v kostele 

(zvláště úryvky z Bible, a to Starého a Nového zákona, a kázání na tato témata), a 

přetvářeli si vše k obrazu svému.  

Základními stavebními kameny spirituálových textů jsou tři principy: variace, 

improvizace a opakování. Protože se vše předávalo ústně a střídali se předzpěváci 

(zejména ti improvizovali a vytvářeli nové verše), vznikalo mnoho variant téže písně a 

z nich se posléze ustálila zpravidla jedna základní vžitá forma, a to jak textu, tak melodie, 

která byla mnohem později zachycena zapisovateli. V tomto případě platilo, že variace 

variace už není pouhá variace, ale nová píseň.  

Nemalou roli při tom sehrála také africká tradice, ať v oblasti obraznosti textů, 

překrývání, proplétání a vkládání textu, zúročily se tu i vlohy a schopnosti pro vybudování 

epičnosti (narativnosti), dramatičnosti i poetičnosti některých písní. Velkou roli hrají 

symbolická vyjádření a schopnost vytvářet aluze na přítomnost a pohotově aktualizovat. 

Nepopiratelně se tu objevuje i výrazné emocionální zabarvení textů a smysl pro rytmus 
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veršů, třebaže rým nebyl důležitý. A asi nejdůležitější vlastnost, díky níž vlastně tyto 

černošské písně mohly vzniknout, byla vžitá tendence černochů stále zpívat, a to o 

samotě, ale většinou ve větším počtu, ve společenství. Jen změnili jazyk. 

V jejich případě platilo: Koho chleba jíš, toho píseň zpívej a toho jazyk užívej. U 

anglicky mluvících pánů (na většině území USA) se tedy vyvinul dialekt černošská 

angličtina, kde byl základ tvořen francouzským jazykem, vznikla kreolština (zejména 

v Jižní Americe). Dalším důvodem byla tendence se dorozumět nejen s pány, ale i mezi 

sebou. A protože byly záměrně kmeny i rodiny při prodeji roztrhány, aby se nemohly 

domlouvat, bylo snazší osvojit si nový jazyk. Proto tedy v jejich nové řeči najdeme jen 

velice málo původních afrických slov, ve spirituálech se neobjevují.  

Černoši nesměli být vzděláváni, ani v jazyce. Proto tento dialekt nazývaný African 

American Vernacular English představuje nejjednodušší angličtinu z hlediska fonologie 

i gramatiky. Není jednotný ani neměnný. Výslovnost a některé jazykové zvláštnosti jsou 

někdy rozdílné i na území jednoho státu (např. ve státě Georgia na vysočině a na 

ostrovech). Tzv. černošský dialekt zní měkce a jakoby líně, neboť vynechává drsně 

znějící, ale především obtížně vyslovitelné hlásky, a také některé způsoby a časy, které 

nejsou nezbytně nutné. Na rozdíl od angličtiny je i jeho psaná forma založena na této 

osobité výslovnosti.  

Když se podíváme na jeho specifický zápis, na první pohled odhalíme tendenci ke 

zjednodušování souhlásek a souhláskových skupin. Týká se to zejména hlásek th, které 

bývají zjednodušeny na d (např. ve slově that – dat) nebo na t (with – wid, death – det). 

Bývá vynecháváno h a zjednodušováno r (door – dooh). Skupina ts bývá zjednodušena na 

-s (that´s all – das all). Hláska g v příponě -ing bývá potlačena, takže předchozí hláska n 

se vyslovuje nosově (going – goin´, comin´). Stahují se však i poslední, případně 

prostřední hlásky (and – an´, of – o´, cold – col´, around – aroun´). Některé samohlásky, 

zejména e a a se asimilují na jiné, přičemž jako progresivní se jeví u a a (never – nevuh i 

nevah). Někdy dochází k vázání předložek s předcházejícím substantivem (kind of – 

kinda), jindy je vynecháno sponové sloveso být. Vazba going to byla černochy 

vyslovována a tedy i zapisována jako gwine to.311 Často v textech také potkáváme 

kontrakce z několika slov (několik slov stažených dohromady), a to zejména v souvislosti 

se záporem: ain´t (ve významu „není“, popř. „nemám“) může pocházet ze slov “am not”, 

“is not”, “are not”, “has not” a “have not”.  

                                                 
311 VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 24-25 
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Vedle výslovnostních změn je pohodlí patrné také ve vynechávání slov, jako např. 

there, které se zdá, že pro černochy neexistuje. Zjednodušené je samozřejmě také užívání 

časů, kde se očima bělochů jistě dopouštěli “mnoha chyb”. Nejčastěji se tak neobjevuje -s 

u 3. osoby sg. přítomného času, nebo se místo času minulého použije přítomný (vynechá 

se přípona -ed, popř. to vyřeší např. s pomocí done nebo did – I did fly). Pomocné sloveso 

vynechávali zcela, užili jiné nebo si vytvořili náhradní stažený výraz: I´m gonna ride (I 

will ride). Také dochází k asimilacím souhlásek (např. ribber – river). 

Ve všech církvích, zejména protestantských, i v náboženských komunitách měly 

stěžejní a naprosto nezastupitelnou pozici biblické texty. A ty se postupně stávaly útěchou 

pro těžce zkoušené černošské otroky. Mezi nejoblíbenější patřily části o exodu 

z egyptského zajetí, Danielovo zázračné osvobození ze lvích spárů a pak zvláště jeden 

úsek z listu Efezským (6;5-9): „Otroci, poslouchejte své pozemské pány s uctivou pokorou 

a z upřímného přesvědčení jako Krista. Nejen na oko, abyste se zalíbili lidem, ale jako 

služebníci Kristovi, kteří rádi plní Boží vůli a lidem slouží ochotně, jako by sloužili Pánu. 

Víte, že Pán odmění každého, kdo něco dobrého učiní, ať je to otrok nebo svobodný. Vy 

páni, jednejte s otroky také tak a zanechte výhrůžek. Víte přece, že jejich i váš Pán je 

v nebesích, a ten nikomu nestraní.“312 Tedy rovnost všech lidí před Bohem. Když se ji 

však některý kazatel jal zdůrazňovat, býval obvykle sankcionován. Otrokáři se postarali 

buď o jeho částečné umlčení, přeložení, nebo dokonce mohl být zbaven svého úřadu. 

 Vraťme se však ke spirituálovým textům. Předpokladem ke všem dosud jmenovaným 

rysům je bohatá fantazie, obraznost představ, která se odráží v textech například s pomocí 

metafor, personifikací a hyperbol. Uplatňuje se tu také vícevýznamovost sdělení, např. 

v pojetí svobody (osobní lidské, ale i duchovní), což je možno spatřovat i ve spirituálu 

Didn´t My Lord Deliver Daniel?. Dvojí význam se však uplatňoval i u písní, u nichž 

bychom to neočekávali, např. Pray All de Members, který líčí modlitbu a symbolickou 

pouť do Jericha, ale v 6. a 7. sloce najednou vysvitne aktuální dění, a sice díky Bohu, že 

ho (roz. černocha) nechytila hlídka. Takže i původní duchovní významy byly v tomto 

případě kódované, města jako Jericho nebo Jeruzalém představovala konkrétní místa 

v dané oblasti.313 Takto mnohé spirituály napomáhaly k útěku velkému množství 

černochů, např. Go Down, Moses (Mojžíš byla přezdívka nejznámější osvoboditelky, 

bývalé otrokyně, Harriet Thubmann).  

                                                 
312 (Ef 6;5-9) 
313 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p. 200 



 171 

 Spirituály se dají označit za společenské písně, míří ke shromáždění, jsou v naprosté 

většině případů objektivní.  

 Některé písně či jejich části lze považovat za geniálně poetické, v jiných lze občas 

nalézt významové nesmysly, dané zejména nevzdělaností a prostotou svých tvůrců nebo 

zápolení s novým jazykem, což ovšem nedokazuje nízkou inteligenci! Bývala jim také 

vytýkána naivita, což opět odkazuje k nevzdělanosti, ale také k víře. Vždyť víra, ať už 

v kohokoliv nebo cokoliv, je naivní už od své podstaty. A k údajnému „opisování od 

bělochů“ jsem se už několikrát vyjádřila.  

Ve spirituálech se často opakují motivy nebo i fráze, např. Glory Halleluja; Good 

Lord; Oh Yes! Považuji je za velmi stará zvolání, kterými se černoši celou svou bytostí 

vžívali do kázání a zpěvů a tak se jich plně účastnili. Někdy z nich vznikaly i samostatné 

písně, např. v období táborových shromáždění. Vandrující verše na ně navazují. Ty 

představovaly ustálené, osvědčené fráze či jejich skupiny (např. refrén), které se využily 

v několika písních (viz např. s. 95).  

 Přehled základních témat spirituálů lze nalézt v typologii (viz oddíl 2.1.7), zde si 

dovolím jen krátký komentář k nim.  

 Dovoluji si považovat většinu afroamerických spirituálů za optimistické písně a 

nositele energie a nadšení, které někdy vede až k extázi (např. u ring shouts). Zpěvem 

totiž černoši mnohdy opět získávali radost a energii do života. Občas je však přehlušila 

trpká zkušenost z otroctví (hlídky, bití, slabost, bolest, nemoc, aukční špalek, smrt či 

prodej někoho z rodiny či blízkého). A tehdy se žal přelil i do těchto písní, v nichž se 

modlí k Bohu o sílu, pomoc, naději, svobodu nebo i smrt. Zračí se v tom hluboká víra a 

také osobní zkušenost s Bohem, která se odráží v úpěnlivém volání k Němu. V mnoha 

spirituálech také opakovaně potkáváme téma hřích nebo hříšník, např. v souvislosti 

s ukřižováním Ježíše Krista, který zemřel za hříšníky. On bez viny tak přemohl hřích (Any 

How; Oh, Sinner Man).  

 Zajímavé je také pozorovat vztah černochů k postavám Boha, Boží Trojice. Bůh Otec 

vystupuje např v písni Father, I Strech My Hand to Thee. Dominuje pochopitelně Syn, 

Ježíš, k němuž se váže snad nejvíc spirituálových textů. Kromě jeho narození a smrti, 

kterých si všímají nejvíce, se tu objevuje ještě jeden výrazný motiv, Ježíš Král. 

Nalezneme ho v mnoha spirituálech (King Jesus; He Is King of Kings; King Jesus Is My 

Only Friend). Pojí se s tím například i představy, jak jede na bělostném oři (Ride On, King 

Jesus). Samozřejmě je hojné pojmenování Spasitel – Saviour (I´m Troubled in Mind) či 

Beránek (Lamb of God – viz níže). 
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 Hrdinové, ať už starozákonní či novozákonní, jsou užíváni jako příklady pevné víry a 

vzory pro vlastní život. Mnohdy se v textech objevují s určitými přívlastky, u některých 

postav to dokonce téměř přerůstá do roviny tzv. stálého přívlastku, např. u satana často 

najdeme spojení s „ole314 (old) Satan“, ale najdeme i pojmenování Devil. Tento antihrdina 

je na rozdíl od Bible přímo pojmenován jako lhář, kouzelník a lstivý podvodník, který „tě 

přelstí, když si nedáš pozor“ (např. Elijah Rock). Také se opakovaně objevuje motiv 

zápasu, boje se satanem (I an´ Satan Had a Race). Dalším antihrdinou se stal faraón (Go 

Down, Moses). Z novozákonních hrdinů se objevují například Marie: Magdalská, která 

zvěstovala zmrtvýchvstání Ježíše – Run, Mary, Run, sestry Marie a Marta – velmi 

oblíbené téma (Mary and Martha), a samozřejmě matka Ježíšova (Mary Had a Baby), 

která mezi nimi nemá nějaké výsadní postavení, neobjevuje se častěji, což bude patrně 

vlivem protestantské tradice. Marie také nemůže konkurovat oblíbenějšímu Mojžíšovi, 

který je vnímán jako nejdůležitější prorok, na němž víra stojí, doslova skála víry. Odráží 

se v tom nejen vyvedení z otroctví a dovedení do zaslíbené země, ale i obdržení desatera 

od Boha na hoře Sinaj. 

 Důležitou roli také sehrávají některá biblická místa, která se ocitla i ve spirituálech a 

dokonce se někdy skrze ně přenášela do běžného života. Mám na mysli zejména města, 

výsadní postavení měla Jericho a Jeruzalém, a to nejen v písních o nich (Joshua Fit de 

Battle ob Jericho), ale i v jiných, kde jejich jméno bylo kódovaným označením některých 

míst či měst v okolí plantáže. Nebyla to však jen města, ve spirituálech najdeme i různá 

místa v přírodě a přírodní krásy: údolí (That Lonesome Valley), častější je však slovo 

skála, která se užívá zejména v symbolickém vyjádření odkazující k pevnosti víry. 

Koresponduje to s ustanovením sv. Petra (=skála) za skálu církve (a jeho přejmenováním 

ze Šimona – Mt 16,18), které se prý odehrálo na místě, kde ční ze země veliká skála. 

Skála se však objevuje už i v souvislosti se starozákonními postavami – Mojžíšem (udeřil 

holí do skály a vytryskla tam voda; přeneseně skála víry), Eliášem (Elijah Rock), dále 

s Ježíšem nebo samostatně v symbolickém významu (Lead Me to the Rock), jindy 

znamená i nebeskou blaženost (I Got a Home in-a Dat Rock), ale i obecnější význam 

pevného bodu v tomto světě (My God Is a Rock in a Weary Land).  

Další důležitou roli zastávají řeky a jejich nábřeží (Down by the Riverside). Jako první 

z nich musíme jmenovat Jordán, která se objevuje jmenovitě a znamená smrt. To je opět 

v souladu s biblickou, tentokrát novozákonní tradicí: Jan Křtitel křtil v Jordánu (i Ježíše) a 

                                                 
314 Toto pojmenování se někdy přidružuje i k jiným biblickým hrdinům (Daniel apod.). 
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ponoření do jeho vod znamenalo smrt hříchu, smrt „starému hříšnému člověku“ a vynořil 

se již jako člověk nový, omytý od hříchu. Křesťanský křest je ponořením do Ježíšovy 

oběti a znamená navíc i osvobození od smrti (věčné), kterou hřích přináší. Přejít Jordán 

(řeku smrti) do věčného života – tento symbol se přenesl ze spirituálů i do populární 

hudby (Přejdi Jordán, řeku všech nadějí). Navíc se věřící křtem stávají Syny božími (jako 

Ježíš, po jehož křtu se na něj snesl Duch svatý v podobě holubice a z nebe se ozval hlas: 

„To je můj milovaný Syn, v něm mám zalíbení.“ (Mt 3,17). Voda sama je vnímána jako 

symbol křtu (Take Me to the Water), ale také jako živel, nad kterým má Bůh (i Ježíš) moc 

(Wade in the Water, kde se objevuje aluze na Mojžíšův přechod spolu s Izraelity přes 

Rudé moře; písně někdy odkazují na Ježíšovu schopnost utišit bouři na moři nebo chodit 

po vodě a věřící ji v přeneseném významu mají také (We Will Stand the Storm315).  

Hory se tu rovněž objevují, ale mnohem méně často, např. v písni Go, Tell It on the 

Mountain, kde se ohlašuje narození Ježíše, může být aluze na Izajášův text (Iz 52,7-8): Jak 

je krásné vidět na horách nohy posla, který přináší radostnou zprávu, který zvěstuje pokoj, 

hlásá blaho a oznamuje spásu, který praví Siónu: Bůh tvůj kraluje! Slyš! Tvoji strážní 

pozdvihují hlas a jásají spolu, neboť vidí na vlastní oči, jak se Hospodin vrací na Sión. 

Hora Sión bylo místo uprostřed Izraele, kde se měl Hospodin uctívat. Ve spirituálech má 

řekněme výsadní postavení, např. v písni (´Tis the Old Ship of Zion – zde ovšem už 

v přeneseném významu – církev). Dokonce jedna z nově vzniklých afroamerických 

církvích si zkráceně říkala Sionisté (viz dříve). V Izajášovi taky najdeme odkaz k Siónu, 

svaté hoře, na níž má výsadu přebývat spravedlivý a má dostatek všeho (Iz 33, 14-16 – 

I Got a Home in-a Dat Rock).  

Neměli bychom opomenout i poušť (desert, wilderness) jako místo samoty, modlitby, 

rozjímání a pokušení (Go in the Wilderness).  

Důležitým motivem je také bezesporu cesta jako symbol životní pouti, zpravidla 

označována jako way, road nebo journey (The Old Sheep Know the Road). Ve spirituálu 

The Downward Road Is Crowded se objevuje cesta široká, pohodlná, vedoucí do pekla a 

cesta úzká, klikatá vedoucí do nebe. Jedná se opět o symbolické vyjádření, které má svůj 

původ v biblických konotacích (Mt 7, 13): Vejděte těsnou branou; prostorná je brána a 

široká cesta, která vede do záhuby; a mnoho je těch, kdo tudy vcházejí. Těsná je brána a 

úzká cesta, která vede k životu, a málokdo ji nalézá. 

                                                 
315 Odtud inspirace pro Tindleyho gospel The Storm Is Passing Over, Hallelu. 
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 O smrti se v naší společnosti moc nemluví, přechází se, v této oblasti panuje strach 

z neznáma nebo i strach z možného. U černochů tomu bylo jinak. Chenu dokonce 

černošské počítání se smrtí a zaobírání se touto otázkou považuje za důsledek kultu 

smrti316, což opět odkazuje k africké tradici. Bývá ve spirituálech pojmenována buď přímo 

(die: Ain´t Got Time to Die) nebo opisem (I will be done, I will be gone) nebo s využitím 

zmiňovaného motivu přejití Jordánu. Zato země zaslíbená (Promise´ Land nebo Canaan) 

lze nalézt snad v každém druhém spirituálu. Někdy to představovalo zakódované 

pojmenování pro Sever, ale dominoval primární význam. Když někdo zemřel, jeho blízcí 

nad ním naříkali až do svítání (tehdy se konal první pohřeb) a pak veseleji odcházeli: přáli 

mrtvému, že se dostal domů, do vytouženého nebe a tak nabyl i svobody. 

 Janovo Zjevení černošské otroky evidentně fascinovalo. Poslední soud coby 

spravedlivá odplata tvoří spolu se smrtí základní rámec jejich křesťanské víry i života. 

Patrné je to i ve spirituálu John Saw, kde se ocitáme uprostřed symbolické scény 

s Beránkem, ukřižovaným Spasitelem (Ježíš). Velmi časté jsou obrazy Gabriela troubícího 

na trubku, praskajících náhrobních kamenů a vstávání hříšníků k Poslednímu soudu (Steal 

Away to Jesus; Blow, Gabriel; My Lord, What a Mornin´).  

 O nebi měli černošští otroci jednoznačné konkrétní představy. Oslavený Jeruzalém 

z knihy Zjevení je však jen jednou z nich (Twelve Gates to Heaven, popř. pod názvem Oh! 

What a Beautiful City). Také je možné odkázat na evangelium, kde Ježíš říká, že v domě 

jeho otce je mnoho příbytků a on odchází připravit jim místo a pak si pro své věrné přijde 

a dovede je tam (J 14,2 – Plenty Good Room). Většinou se představy černošských otroků 

o nebi řídily jejich zkušeností, např. vize velkého táborového shromáždění (Walk Together 

Children lze také najít pod názvem Great Camp Meeting In the Promised Land), hojnosti 

jídla, ale i peněz, šatů a bot pro ně znamenaly nebe, tedy něco nedostižného tady na zemi 

(I Got a Robe). Jiní se domnívali, že v nebi rozhodně musí být černošský sbor nebo 

kapela, ale neměla by chybět ani krásná děvčata.  

 Základní způsob přemisťování otroka byl vlastně pouze jediný: pěšky (Run, Nigger, 

Run). Proto mu jakýkoliv dopravní prostředek připadal jako neuvěřitelný luxus. Koně měli 

k dispozici jen, když sami utekli a ukradli si ho. Proto do nebe jezdily různé dopravní 

prostředky a jeden z nejstarších byl vozíček. Kde se tento pojem vzal? Lze se domnívat, 

že se buď jednalo o dostavník (krytá bouda tažená koněm) či kočár, který byl v jejich 

době hojně užíván, případně vozíček užívaný třeba v dolech na uhlí. Ale je tomu jinak! 
                                                 

316 CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro 
spirituals/. 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, p. 199 
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Jedná se opět o biblickou konotaci, která má svůj původ v příběhu o proroku Eliášovi. Ten 

byl vzat před očima Elíši do nebe právě na nebeském ohnivém voze!317 Viz (2Kr 2, 11). 

Proto tedy vozíček (Swing Low, Sweet Chariot; Ride the Chariot in the Morning, Lord). 

Do nebe směřovaly také lodě (The Ship of Zion), které někdy přeneseně označovaly 

církev, a nejnověji vlaky, s nimiž měli zkušenost nejdříve po roce 1830 (tehdy se vlaky 

dostaly na Jih), které se tudíž odráží hlavně v jubilees (Get on Board, Children). Objeví-li 

se gospel train, téměř vždy následují informace typu, že je důležité dostat se včas na 

palubu a nezmeškat vlak, tedy stát na určené zastávce včas. Jízdné se tu neplatí, není třeba 

jízdenky. Vše je tedy míněno symbolicky.  

 O svobodě samozřejmě snili od počátku, čas od času vyvolávali vzpoury a rebélie, 

které však byly vždy tvrdě potlačeny. Mnohé spirituály tuto touhu odrážejí (Free at Last, 

Oh, Freedom; Didn´t My Lord Deliver Daniel?). V případě útěku používali naváděcí písně 

(Follow the Drinkin´ Gourd), ale jako kódovací sloužily právě hlavně duchovní písně, 

které nebudily pozornost (Go Down, Moses atd.). Mnohé písně však kupodivu neakcentují 

tuto stránku věci, ale spíš duchovní, tedy duchovní svobodu, vnitřní svobodu člověka, 

kterou mu nikdo nevezme. Velmi mě tedy udivila slova spirituálu I am Free:  

 

I am free (3x), 

I´m washed by the blood of the Lamb. 

 

You may knock me down, 

I´ll rise again, 

I´m washed by the blood of the Lamb; 

I fight you with my sword and shield, 

I´m washed by the blood of the Lamb. 

 

Remeber the day, I remeber it well, 

My dungeon shook and my chain fell off; 

Jesus cleaned and made me white (!), 

Said go in peace and sin no more; 

Glory to God, let your faith be strong, 

                                                 
317 CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro 
spirituals/. 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, p. 125 
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Lord, it won´t be long before I´ll be gone.318 

 

Tady se svobodou jednoznačně rozumí svoboda od hříchu. Odkazuje to k biblickému 

příběhu ženy, kterou nachytali při cizoložství a chtěli ji ukamenovat. Ježíš se sehnul a psal 

do písku jejich hříchy. Když skončil, nebyl tam nikdo kromě něj a ženy. Řekl jí: „Jdi a víc 

nehřeš.“ (J 8,11). V knize Zjevení zase najdeme důvod zmiňované bělosti (Zj 7, 14): To 

jsou ti, kteří přišli z velikého soužení a vyprali svá roucha a vybílili je v krvi Beránkově.  

 Dokonce mám pocit, že považovali duchovní svobodu za důležitější než tu lidskou 

právě kvůli věčnosti. Troufám si tvrdit, že mnohdy byli otroci duchovně svobodnější než 

jejich pánové. Tím ovšem břemeno otroctví nechci nijak umenšovat, bylo obrovské 

(Slavery Chain aj.) 

 Důležitou úlohu hrají také andělé, ať už Gabriel coby nositel zvěstování k Marii či 

trubač při posledním soudu nebo ten, co odvalil kámen od Ježíšova prázdného hrobu (De 

Angel Roll de Stone Away). Ze zvířat se tu nacházejí téměř výhradně ovce (v Bibli jich 

taky moc není), které jsou opět symbolickým vyjádřením pro věřícího (The Old Sheep 

Know the Road) nebo beránek jako symbol Ježíše obětovaný za hříchy světa (Lamb of 

God) či lambs či flock of sheep (stádo ovcí – věřící – Listen to the Lambs), výjimečně 

holubice jako symbol života (u Noeho) a Ducha svatého (dove).  

 V neposlední řadě ve spirituálech potkáváme řadu světelných momentů. Světlo 

znázorňuje čistotu (Then My Little Soul´s Going to Shine) nebo se objevuje při Posledním 

soudu jako blesk, kterým nás volá Bůh (Steal Away to Jesus) nebo znázorňuje víru, světlo 

víry (This Little Light of Mine; Rise an´ Shine; Keep your Lamps Trimmed an´ Burnin´). 

Ani zvukové projevy nejsou pominuty, zvoní zvony, hraje se na harfu (Little David Play 

on Your Harp), trubku (Blow, Gabriel) a hlavně se zpívá Bohu (I´m Gonna Sing). 

 S ohledem na vše řečené před námi vyvstává obraz víry těchto obyčejných a jakoby 

bohem zapomenutých černošských otroků. Dala by se popsat jako nevšední, hluboká, 

živoucí, s tendencí tíhnout k rituálům, což je dáno i africkou tradicí, podporující je 

v každodenním vláčení těžkého břemene otroctví, které jim v lidské společnosti přiřklo 

mnohdy statut téměř zvířecí. Víra jim dodávala naději, sílu a optimismus a také záruku 

spravedlivé odplaty a lepšího života po smrti než tady na zemi. Víra tedy pro ně 

představovala poklad. Také si jí náležitě cenili. A je samozřejmě nedílnou součástí jejich 

duchovních písní, které ji vyživovaly a posilovaly. Vzhledem k tomu, že ji můžeme 
                                                 

318 CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro 
spirituals/. 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, p. 251 
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vysvětlit jako důvěrné odevzdání se „do božích rukou“ a tento vztah je podporován 

rozhovorem (modlitbou), objevují se slova víra i modlitba ve spirituálech velice často 

(Standin´ in the Need of Prayer známá také jako It´s Me; Prayer Is a Key of Heaven; 

A Little More Faith In Jesus). A od víry je jen krok k náboženství, které má v textech 

spirituálů svoje místo (Give Me That Old Time Religion). I své spoluvěrce včetně 

biblických postav nazývali černoši podle biblických doporučení bratr a sestra v Kristu 

(Sister Mary Had-a but One Child) a hromadně si říkali děti boží (Walk Togedder, 

Children; popř. Chillun). 

 To, jak černoši dovedli hbitě aktualizovat texty svých písní, například v době boje za 

svá práva, jsme si už ukázali.  

 Výslednou podobu spirituálových textů ovlivňovala i technika zpěvu, nejčastěji 

call&response.  

 V neposlední řadě je však třeba zmínit, že alfu a omegu pro vznik i určitou podobu 

jednotlivých spirituálů představovala a stále představuje právě interpretační praxe. Díky ní 

černoši podvědomě vycítí potřeby daného textu a uhladí jej tak, aby zněl naprosto 

přirozeně, dokonce dovedou do textu vpravit i leckdy krkolomné výrazivo některých 

biblických úryvků tak, že ve výsledku není po krkolomnosti ani památky. V hudební 

produkci se však dotváří i konečná podoba melodie, stavby písně, tempa, rytmických 

patternů a v neposlední řadě i působení na posluchače. To znamená, že zápis těchto písní 

tvoří něco jako pouhou kostru toho, co ve skutečnosti zaznívalo (naznačoval některé stálé 

tóny melodie, základní pulsaci a text refrénu). Vše ostatní se může měnit od produkce 

k produkci. A tudíž je nejjistějším a nejpravdivějším tvrzením o černošské lidové hudbě, 

že je postavena na improvizaci, že černoši své písně improvizovali.319  

 Profesorka Southern si všímá ještě jednoho zajímavého detailního momentu: počáteční 

verše písní bývají (ne vždy) sylabické, což o ostatních už zpravidla neplatí. Je jím 

představen hudební vzorec, motiv, se kterým se dále pracuje.320  

Jediný problém, který se váže ke zkoumání spirituálových textů, je dán tím, že existuje 

mnoho zapsaných variant, kde je základ písně sice zachován, ale další sloky se liší nebo 

zcela chybí. Je tedy nutné si určit zdroj, který by bylo možno pokládat za výchozí, např. 

první sbírky spirituálů (např. Slave Songs of the United States), ale k těm se obtížně 

dostává. V současnosti je známo kolem 6000 spirituálů, což není v lidských silách 

obsáhnout. Kdo by se o toto téma zajímal podrobněji, lze doporučit vynikající publikaci 
                                                 

319 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p. 201-202 
320 Tamtéž, p. 201 
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Bruna Chenu, (kromě rozborů textů dle témat obsahuje také 210 spirituálových textů, 

z nichž je možné dále vycházet).321 

                                                 
321 CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro 
spirituals/. 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, 298 p. 
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4 K MELODICKÉ A HARMONICKÉ SLOŽCE SPIRITUÁLŮ  

 

 

 Schopnost vyjádřit emoce ukryté v textech pomocí melodie (i harmonie) je ve 

spirituálech podle mého názoru nevídaná. Např. jakoby bojovně stoupající melodie na 

začátku spirituálu Joshua Fit de Battle of Jericho evokuje dojem síly, odvahy a 

neporazitelnosti Jozueho i jeho armády, k čemuž přispívá i mollová tónina. Závěr tohoto 

tématu je nejen logickým zakončením dílu a, ale také evokuje pohyb i směr padajících 

hradebních zdí: 

 
 
Spirituály však obvykle mívají durový základ (ať už užitím durové pentatoniky nebo 

heptatoniky), ale prvky melancholie vnášejí snížené tóny (nejčastěji u 7. stupně). Ty buď 

zcela nahrazují příslušný tón, takže vznikne např. stupnice CDEFGABC322 (do určité míry 

by se dala považovat za mixolydickou), nebo paralelně koexistuje vedle tónu durové 

stupnice (zpravidla citlivý na 7. stupni) – CDEFGABHC. Proto mnohé spirituály působí 

na první poslech jásavě, ale obsahují i tklivé až naříkavé momenty. Jedná se však o náhled 

očima klasické evropské hudby. Některé intervaly ovšem nejsou zachytitelné běžnou 

notací, na čemž se shodují i jejich zapisovatelé. Rovněž přiznávají, že mnohé písně prostě 

nějsou zachytitelné vůbec.323 Třebas i onen snížený 7. stupeň není snížený přesně o (náš) 

půltón, ale blíží se mu. Přesnější je tedy pojmenování mikrointervalový posun. Z toho 

vyplývá, že notový zápis je jen vzdáleným a přibližným zachycením toho, co ve 

skutečnosti znělo. Někdy se takto „alterovalo“ více tónů, Southern je nazývá „bent tones“ 

(dosl. ohnuté), jinde najdeme označení „dirty tones“ nebo „blue notes“.  

Do podoby zpívané melodie tedy také zasahovaly mikrointervalové časové i výškové 

posuny jednotlivých tónů, a to dopředu i jakoby nazpět (pozůstatky afrického offbeatu, 

                                                 
322 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p.192 
323 Tamtéž.  
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konkrétně forebeatu a afterbeatu) a směrem nahoru i dolů. Jedná se o výrazný 

improvizační prvek, a to převážně ve vokální linii. Stejně tak zdobení tónů dlouhých 

hodnot několika různými sousedními tóny, případně předávání protihlasu v kvartách, 

kvintách či oktávách, později se plně uplatnily tercové a sextové souzvuky.  

 Spirituály s mollovým základem tvoří menšinu a ještě mnohem méně jich využívá 

církevních modů, např. Dis Is de Trouble of de World v dórském modu.324  

 Někdy však bylo obtížné určit, o jakou stupnici či modus se jedná. Dále se občas 

vyskytly i prastaré písně zpívané na jednom, dvou nebo třech tónech, které bohužel nejsou 

zaznamenány. Často se užívaly v souvislostmi s rituály a nemůže nám uniknout velmi 

blízká souvislost s africkými zpěvy. Za ně také byly pokládány. Zprávu o nich máme např. 

z neworleanského náměstí Place Congo. V tomto ohledu spatřujeme příbuznost s work 

songs, které také užívaly zpravidla dva až tři tóny.325  

 Spirituály se také liší co do rozsahu tónů melodické linky. Některé mají rozsah sextu 

nebo septimu, jiné jdou přes oktávu až do nony (Swing Low, Sweet Chariot), decimy nebo 

duodecimy. Zajímavá je také četnost výskytu jednotlivých tónů. Podle Southern se 

mnohdy opakovaně zdůrazňují tóny pentatoniky i přes zjevný občasný výskyt všech tónů 

zpravidla durové stupnice. A uvádí to na příkladu písně Jesus on de Water-Side ze Slave 

Songs of the United States.326 

Také průběh melodie jednotlivých písní ovlivnila původem africká technika „call and 

response“, založená na principu otázka-odpověď.  

Docházelo tedy k pravidelnému střídání sólisty a sboru, avšak i zde se objevila snaha 

černochů měnit zavedený řád. Občas předzpěvák začal o něco dříve, takže se nový verš 

překrýval se sborovou pasáží. Southern to nazývá překrývání patternů call&response. To 

se konalo zpravidla do té míry, že v podstatě neexistovaly pomlky, třebaže byly zapsány. 

Buď se tam vměstnalo nějaké zvolání, ale většinou to byl prostor (také) pro rytmické 

projevy (tleskání, dupání, pleskání, případně využití jednoduchých perkusních 

nástrojů).327  

Jiný fenomén se objevoval zejména v opakovaných chorusech, kdy předzpěvák pouze 

naznačil pohyb melodie a verš buď záměrně nedopověděl, nebo jej nechal zazpívat sboru. 

V místech, kde již bylo jasné, jaký text i melodie budou následovat, se mohl plně věnovat 

                                                 
324 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 193; příklad ze 
Slave Songs of the United States. 
325 Více viz VÝBORNÁ, T.: Spirituály a jejich vývoj. /diplomová práce/. PF ZČU Plzeň 2003, s. 34 
326 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 194 
327 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p. 202 
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zdobení melodie a dalším různorodým obměnám. To odpovídalo původnímu cíli, jímž 

byla oslava Boha co nejlepším možným způsobem. A také to vnášelo prvek novosti. Takto 

se zpěvák spolu s celým shromážděním dostával do náboženského vytržení, v němž 

spontánně vznikaly nové texty i melodie. 

Ve spirituálech se odráží pozůstatek afrických rytmů, a to jak v melodické, tak i 

rytmické složce. Objevuje se v nich například i jako bordun328 držený, případně 

rytmizovaný329. 

Některé spirituály mají dvě varianty melodií (např. Nobody Knows de Trouble I 

See330), někdy dokonce i více. Je to dáno ústním předáváním a dále samostatně 

probíhajícím procesem „zrání“ a přetváření v různých oblastech s různými výsledky. 

Třebaže černoši zpívali také v unisonu, u spirituálů jednoznačně převládala 

homofonie. Někteří svědkové tuto sborovou sazbu popisovali jako „příval duchovní 

harmonie“, jiní hovořili o barbarských madrigalech.331 Také William Francis Allen, hlavní 

sběratel spirituálů a vydavatel Slave Songs of the United States, přiznává neschopnost 

zapsat cokoliv kromě holé melodie. Nejen předzpěvák, ale i ostatní zpěváci si podle jeho 

vyjádření „dělají co chtějí“, nastupují dříve nebo naopak později, strefují se do 

jakéhokoliv z doprovodných tónů (tercie, kvinty či jiného), uplatňují jakékoliv další 

hudební nápady a výsledkem je neobyčejná změť, různorodost a bohatství hlasů a 

souzvuků.332 Jinými slovy heterofonie (různohlas – opět se jedná o africké hudební 

dědictví). Ale vždy se jednalo o různohlas v rámci jedné písně, jedné vedoucí melodie. 

Proto se v tomto případě termín polyfonie nepokládá za vyhovující.  

Pro černošský zpěv bylo vlastně až do nástupu zvukové techniky (až v období gospelu, 

zhruba v 50. letech) charakteristické využívání plné síly, zvučnosti a barevnosti hlasů. 

Hodně si pohrávali s hlasovým témbrem, využívaly různé hlasové polohy, dále falsetta, 

ale i glissanda, výkřiky, vřeštění, ječení (ve vytržení mysli), na začátku často recitativ na 

jednom tónu podobající se mluvě, občas i mumlavý monotónní zpěv nebo bzučení.333 

                                                 
328 Doprovodný hlas spočívající na jednom tónu ve spodním, případně i vrchním hlase. 
329 Může se skládat z několika rytmických hodnot, jejichž délka odpovídá počtu slabik. 
330 Southern na s. 196 uvádí tuto známou píseň s dvěma zásadními změnami oproti v současnosti 
nejrozšířenější variantě: v textu - Nobody Knows de Trouble I´ve Had a v začátku melodie, kde místo 
intervalu klesající sexty je uveden kvartový vzestup k hlavnímu tónu. Působí to, jakoby se později stal 
populárnější druhý hlas k této melodii coby nová melodie. Jedná se vlastně o nejstarší zápis této písně 
převzatý z publikace Slave Songs of the United States. 
331 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 197 
332 Tamtéž. 
333 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition., NY 1997, p. 202-203 
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 Notový zápis těchto písní měl výhody i nevýhody: alespoň částečně sjednotil melodie i 

texty spirituálů a díky tomu se s nimi mohlo začít dál nakládat (úpravy), a začaly být 

respektovány jako nový hudební typ. Tak se z lidových zpěvů stala velice rychle součást 

repertoáru koncertních umělců, kostelních sborů a později i symfonických orchestrů. Ale 

tím, že zápis mnohé nezachytil, zničil jejich spontaneitu a okleštil jejich bohatství na 

minimum. Navíc se rozšířil chybný názor, že byly zpívány v unisonu. Zápis však zachoval 

jejich základ, díky čemuž přežily dodnes.334 

                                                 
334 Postupně je totiž z kostelů vytlačoval gospel a v 50. letech je už téměř nahradil. 
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5 K RYTMICKÉ SLOŽCE SPIRITUÁLŮ 

 

 

Je více než zřejmé, že spirituály v tomto ohledu navazovaly na africkou lidovou hudbu, 

v níž byl dominantním prvkem právě rytmus. A v první řadě to bylo právě bohatství 

spirituálové rytmiky v podání obyčejných černochů, které vždy zaujalo posluchače. 

 V čem však spočívalo? Sběratelé popisují neuvěřitelnou rytmickou komplexnost 

včetně jakoby nepravidelností a přiznávají, že to nejsou schopni zaznamenat. Profesorka 

Southern popisuje dvě základní rytmická pásma: pravidelnou pulsaci, která byla v případě 

amerických černochů zajišťována dupáním a tleskáním (podle rytmického zápisu písně 

Nobody Knows příslušelo dupnutí těžké době a tlesknutí době lehké)335 a pásmo dalších 

rytmů obsažených v melodii, které se volně pohybovaly a šly téměř soustavně proti 

pravidelné pulsaci. Proto byla tendence je zapisovat pomocí synkop, ale nejedná se o 

pravou synkopaci. (Ta se však ve spirituálech také objevuje, tedy tam, kde se přenáší 

akcent z těžké doby na lehkou.) Správnější označení je tedy polyrytmie, současný průběh 

několika různých rytmů v rámci společného metra.336 V zápisu se polyrytmie podle 

profesorky Southern odráží například v triolových hodnotách.337 Také zdůrazňuje křížové 

rytmy338 i pravidelnou pulsaci. Pozůstatek africké polymetrie lze spatřovat právě ve 

výrazně akcentovaném pulsujícím rytmu. 

Již jsme se v souvislosti s melodickými prvky zmiňovali o tzv. předražených dobách. 

Ty jsou součástí off beatu. Nezkušeného posluchače obvykle překvapí neočekávaný, 

zpravidla dřívější nástup sboru nebo jednotlivých hlasů. A rytmizovaný bordun 

vycházející z rytmu textu je dalším odrazem specifického afrického dědictví. 

Původní africká základní rytmická pětiúderová fráze, která se sestávala z dvanácti 

dobových jednotek, bývala zapisována ve dvanáctiosminovém taktu, avšak pro potřeby 

hudební praxe se užíval čtyřčtvrťový takt.339 Objevují se však i zápisy rychlé písně ve 2/4 

taktu,340 jednoznačně se však jedná o sudé metrum.  

                                                 
335 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 196 
336 MATZNER, A. – POLEDŇÁK, I. – WASSERBERGER, I. a kol.  Encyklopedie jazzu a moderní 
populární hudby. 1.díl, 2. doplněné vydání, Praha 1983, s. 310 
337 SOUTHERN, E.  The Music of Black Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 196.  
338 Jev, kdy se kříží tzv. těžké (tedy akcentované) doby jednotlivých metrických pásem. Místo, na kterém tyto 
doby zaznívají současně, nazýváme uzel.  
339 Ten také nalezneme v naprosté většině písní a skladeb různých odvětví nonartificiální hudby, jejichž 
základ se odvíjí od afrických kořenů.  
340 Jesus on de Water-Side ze Slave Songs of the United States, viz SOUTHERN, E.  The Music of Black 
Americans, a History. 3rd edition, NY 1997, p. 194 
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V úplných počátcích pobytu na americkém území si černoši krátili volné chvíle vlastní 

hudební produkcí. Vyráběli si hudební nástroje, zejména bubny, které se používaly 

k dorozumívání, a to i při některých povstáních. Brzy však byl tento způsob řeči odhalen a 

otroci měli přísný zákaz hry na hudební nástroje. Záleželo na toleranci jednotlivých 

otrokářů i církve, neboť zejména při některých slavnostních příležitostech jim bylo 

dovoleno použít jednoduché, většinou rytmické nástroje.  

Černí otroci při zpěvu obvykle tleskali, popř. dupali (zpravidla obojí) nebo používali 

tamburíny, tyčinky či různá chřestítka a také své hlasy jako hudební nástroje. S tímto 

primitivním obsazením však dokázali vykouzlit obdivuhodnou škálu zvuků, která na 

posluchače působila dojmem plnosti.  

S rytmem vždy souvisel i pohyb. Spirituálové rytmy podle Johnsona341 „vycházejí 

z pokyvování hlavy a pohybu celého těla na rozdíl od tzv. světských rytmů, které 

vycházejí z poklepu rukou a nohou.“ Specifická pulsace duchovních písní souvisí 

s náboženskou extází. Také uvádí, že „vlnění těla naznačuje pravidelný hlavní beat, který 

není striktně přesný, ale zejména kolem taktové čáry můžeme pozorovat drobný časový 

zlomek beatu. Poté se rytmus znovu zpřesňuje.“342 Pokyvy hlavy jsou rychlejší a 

představují jakoby improvizační rytmické pásmo.  

Zmíněné pohyby často přecházely v tanec, který se stal nedílnou součástí některých 

camp meeting spirituálů, rozhodně však tvořil hlavní složku shout songs. Samostatně bývá 

zpravidla nazýván jako „holy dance“.  

 

                                                 
341 JOHNSON, J. W. - JOHNSON, J. R.  The Books of American Negro Spirituals. 2nd edition, New York 
1969, p. 28 
342 Tamtéž.  
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6 KOMPLEXNÍ ANALÝZA VYBRANÝCH SPIRITUÁLŮ, JUBILEE A 

GOSPELU 

 

6.1 Analýza tří spirituálů 

 

6.1.1 Ev´ry time I Feel the spirit – arr. William Levi Dawson 

(úprava pro smíšený sbor – arr. William Levi Dawson, Tuskegee Institute, Alabama 1946) 

 

Tradiční spirituál, který zřejmě patří mezi mladší (alespoň tedy vznik druhé sloky 

odhaduji po r. 1830), v koncertní úpravě pro sbor, jehož popularita zejména kolem roku 

1930 téměř dostihla Fisk Jubilee Singers (ti se ovšem proslavili mnohem dříve). Jejich 

umělecký vedoucí, William Levi Dawson, učitel, zkušený upravovatel spirituálů, skladatel 

a sbormistr Tuskegee Institute Choir vytvořil čistou sborovou úpravu, jejíž základ 

respektuje lidovost těchto písní. Stále se tak jedná o střízlivou úpravu lidové písně 

v původním černošském duchu pro smíšený sbor a barytonové sólo, je však určená pro 

koncertní pódia. A úspěch u publika pomáhá zajistit i svižné tempo, synkopický rytmus a 

optimistické vyznění. 

 Hlavní cíl podobně jako u mnoha dalších spirituálů podle mého názoru spočívá ve 

variačním ztvárnění hlavního motivu i z něj složené periody. Ta zaznívá tedy opakovaně, 

ale přesto pokaždé alespoň trošku jinak, což odpovídá i zvyklostem panujícím v původní 

černošské lidové interpretaci. K odlišení jednotlivých repríz se užívá dynamiky, změn 

v harmonické složce, přesunutí melodie do jiného hlasu než sopránu a také figury, 

melodie méně závažného hudebního významu, a to v jednom popř. ve dvou doprovodných 

hlasech (viz notová ukázka č.7). Píseň postupně graduje z hlediska hudebně formálního 

(nejsložitější variace nakonec), tak samozřejmě i v rovině dynamické, přičemž 

v působivém závěru dochází ke zmnožení akordických tónů v různých hlasech a vytváří se 

tak dojem plnosti zvuku. 

Skladbu jsem nastudovala se svým sborem a patří mezi naše oblíbené. Za zajímavé a 

nevšední pokládám umístění sólového partu právě do barytonu (možná měl autor úpravy 

ve svém sboru šikovného barytonistu), mnohem častěji se totiž objevuje v sopránu. 

Vzhledem k situování role vypravěče do postavy Mojžíše, která tu ovšem není explicitně 



 186 

jmenována, ale jen latentně přítomna, mi to připadá jako velmi dobrý nápad. Úpravu si 

dovolím kvalifikovat jako středně obtížnou, vhodnou pro zkušenější sbory.  

Text písně by se dal charakterizovat jako lyricko-epická báseň či spíše přímo píseň 

užívající symbolických a obrazných vyjádření. Nelze však přehlédnout prvky narace. Na 

první pohled by však oko nezkušeného laika mohlo zaznamenat určité nesourodé prvky: 

Duch, oheň a kouř, řeka, vlak a možné vlastnictví čehosi. Tak tomu skutečně je, nicméně 

společným jmenovatelem je biblický starozákonní příběh, zkušenost černošských otroků 

s vírou a také novým dominantním prvkem jejich všedního života, který použili i coby 

symbol spojení s vytouženým nebeským rájem (vlak – gospel train).  

Jazyk by se dal charakterizovat jako černošský lidový (projevem dialektu je např. hned 

slovo ev´ry nebo ain´t), obohacený o biblické výrazivo. I v této písni platí, že si černoši 

převyprávěli biblické texty po svém.  

V popředí pozornosti černošského autora tedy stojí archetypální otázky života a smrti, 

lidské svobody, ale i témata jako víra, země zaslíbená a také nebe.  

Pohled na první slova by mohl evokovat představu, že se bude jednat o ryze 

novozákonní záležitost reflektující seslání Ducha svatého a jeho působení v apoštolech a 

dalších věřících. S Jeho pomocí se totiž člověku nejlépe modlí, zpívá a velebí Bůh, jak 

k tomu odkazuje list Římanům343 i mnoho spirituálů. Nebo by mohlo následovat 

vyprávění o působení Ducha sv. Ale není tomu tak. Hned první sloka nás zavádí na 

začátek Bible (kniha Exodus), na horu Sinaj, kde se osvobozeným Izraelitům zjevil 

Hospodin v podobě ohně a kouře344 a kde později Mojžíš obdržel desky desatera. Bůh také 

slíbil, že dá Izraelitům za dědictví zemi Kanaan (např. De 34, 4). Mojžíš tam však 

nevstoupil, zemřel na hoře Nebó a s Izraelem přešel řeku Jordán vojevůdce Jozue. A vody 

Jordánu, ke kterým odkazuje druhá sloka, se opět rozestoupily jako vody Rudého moře při 

odchodu z Egypta.  

Text písně je vyprávěn jakoby Mojžíšem, který tu však není jmenován. Praotec 

izraelského zákona a podle černochů nejdůležitější prorok je tam tedy obsažen latentně.  

Třebaže v textu dominuje narace Mojžíšova zážitku na hoře Sinaj, má nepochybně i 

poetické kvality, což dokládá např. obraznost vyjádření (z úst vycházející oheň a dým). 

Biblický úryvek se nezmiňuje o ohni a kouři jdoucích z božích úst, ale pouze o jejich 

                                                 
343 (Řím 8, 26-27) Tak také Duch přichází na pomoc naší slabosti. Vždyť ani nevíme, jak a za co se modlit, 
ale sám Duch se za nás přimlouvá nevyslovitelným lkáním. Ten, který zkoumá srdce, ví, co je úmyslem 
Ducha; neboť Duch se přimlouvá za svaté podle Boží vůle. 
344 (Ex 19, 17-18) Celá hora Sínaj byla zahalena kouřem, protože Hospodin na ni sestoupil v ohni. Kouř z ní 
stoupal jako z hutě a celá hora se silně chvěla. 
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přítomnosti. Tady by se při troše empatie dala vytvořit představa božstva, jak ji 

zobrazovala africká tradice, např. blíže neurčitelného obličeje (možná i s pomocí 

masky345), z jehož úst šlehá oheň a stoupá dým. Jedná se tedy o fantazijní představu a 

alespoň mlhavý pokus o uchopení Hospodinova zjevu. Vyvolává v nás dojem veliké síly a 

nezměrné moci, a to i nad smrtí, a samozřejmě nadpozemskosti, nadlidskosti. Pak se 

Mojžíš rozhlíží a konečně vidí dlouho očekávanou zaslíbenou zemi, do dálky se 

rozprostírající, úrodnou, žádoucí, cíl cesty i svého poslání a líbí se mu, přičemž konečně 

zažívá satisfakci, že tohle všechno bude patřit jeho národu. Ovšem do chvíle, než se zeptá, 

jestli je země i jeho. Chybí tam však dopovězení tohoto biblického příběhu. Podle mého 

názoru nastoupila lítost, když se dozvěděl, že on tam se svým lidem nevstoupí. Podle 

Bible už o tom, že zemře na prahu země Kanaan, věděl dopředu a požehnal svému lidu. 

Byl to trest za jeho provinění. 

Významovou souvislost mezi první a druhou slokou lze spatřovat ve smrti. Mojžíš 

zemřel stejně jako všichni, kdo se provinili proti Bohu a do zaslíbené země tak vstoupili 

jejich potomci. A ke smrti symbolicky odkazuje právě i pokračování příběhu. Následuje 

přejití Jordánu, zde s pomocí Jozueho a boží schrány. Tady se však už přenáší role 

pozorovatele z Mojžíše na jednotlivého věřícího a přenášíme se biblickou aluzí do 

Nového zákona. Křtem Janovým se při ponoření do vod Jordánu symbolicky omyla duše 

od hříchu (ten vede k duchovní smrti), doslova řečeno zemřel zde starý hříšný člověk a 

vynořil se jako člověk nový. Křesťané tento rituál převzali, ale Kristus jim jako první, kdo 

skutečně překonal hřích (svou smrtí) po svém zmrtvýchvstání, dává právo skutečně smýt 

hříchy, a to křtem (přihlášením se k Němu), takže se ze symbolu stává skutečnost. A právě 

spojením s Ním, který vlastně první tuto řeku hříchu a duchovní i fyzické smrti 

překonal346, ji věřící mohou také překonat a dostat se do nebe, země zaslíbené. Proto tedy 

vody Jordánu zchladí tělo podobně jako smrt, ale ne duši, ta přežije. Jediná cesta, jak se 

dostat do nebeské blaženosti, vede skrze následování Ježíše, ten je zde znázorňován jako 

cesta, koleje/trať (viz Jeho výrok: (J 14,6) „Já jsem ta cesta, pravda i život. Nikdo 

nepřichází k Otci než skrze mne.“) (Znamená to tedy, že Jeho život a učení má být 

inspirací pro vlastní život každého křesťana.) A vlak známe z jiných spirituálů jako vlak 

evangelia (gospel train). To se dostává k lidem a na cestě do nebe je zásobují vším, co je 

                                                 
345 Měly velice důležitou úlohu v africké kulturní i náboženské tradici (např. tanec šamanů).  
346 V jednom ze spirituálů jsem objevila symbolický obraz, že Ježíš přes propast hříchu a smrti položil svůj 
kříž, na němž umřel. Do nebe tedy vede cesta skrz kříž, Ježíšův, věřící tedy musí nejprve zemřít hříchu, 
svléknout starého hříšného člověka, aby se tam dostal. 
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třeba. V obrazu vlaku můžeme také spatřovat modlitbu jako obousměrně proudící 

komunikaci s Bohem.  

A dovolím si jeden sekulární pohled na tento jev. Fascinace vlakem je zde 

jednoznačně patrná do té míry, že jej černoši povýšili na hlavní dopravní prostředek 

jezdící do nebe (gospel train). Navíc sami se do něj coby otroci nejspíš neměli šanci 

dostat, proto jízda vlakem v jejich představách musela znamenat něco až nebeského.347 

Občas ho využívali při útěku z otroctví, čímž si výrazně urychlili cestu. 

 Text tedy působí radostně a optimisticky, s čímž hudba plně souzní, a to i ve volbě 

tóniny (využívá durové heptatonické stupnice, jásavá tónina Es dur). Svěže také působí 

časté využívání synkop a svižné tempo (je sice zapsáno jako Allegro moderato, což je 

střední tempo, ale v závorce je uveden údaj 120 pulsů za minutu, což odpovídá allegru, 

rychlejšímu tempu). V hudbě, a to zejména v melodické lince, se odrážejí textové 

významy, třebaže jen v omezené míře, neboť má svázané ruce pravidelností opakování 

(např. druhá sloka písně musela mít stejnou melodickou linku jako první). A díky 

variacím se obměňuje a převrací původní text, a přemístěním slov dochází ke zdůraznění 

jiných (v rámci tzv. aktuálního větného členění), a tudíž i k hlubokému pochopení 

skrytých významů. 

 Hned úvodní synkopované tóny předtaktí prodloužené dvěma korunami navíc znějící 

ve fortissimu kladou jednoznačný důraz na slovo pokaždé, vždy. Tak se rozjede „vlak“ 

této duchovní písně expozicí hlavního čtyřtaktového motivu, přičemž synkopace jakoby 

v tu chvíli nabývala ještě dalšího významu (jedoucí vlak). Melodií je vyneseno na dosud 

nejvyšší tón (es´´), a tudíž akcentováno (dotvrzeno ještě i akcentovým grafémem) slovo 

cítím Ducha, dosl. hýbajícího se v mém srdci. Pohyb je zřetelně naznačen i výrazným 

melodickým sestupem a navíc urychlený četnějším výskytem osminových hodnot (možný 

symbol sestoupení Ducha sv. dolů do srdce věřícího), přičemž od slova moving ke slovu 

srdce došlo k sestupu o velkou sextu (c´´-es´) na základní tón stupnicové škály (viz 

ukázka č. 3), k němuž s mírným zvlněním dospěje i poslední tón tohoto motivu znějící na 

slovo modlit se.  

 

                                                 
347 Máme písemné i obrazové doklady o podobě přemisťování otroků: spoutáni řetězy po dvojicích i za sebou 
chodili ve dvojstupu a před i za nimi jezdci na koních s bičíky. Do pochodu si zpravidla zpívali.  
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Notová ukázka č. 5 
 

Při troše snahy by bylo možno v tom spatřovat duchovní význam, třebaže se mi to jeví 

jako nadinterpretace, a sice že modlitba má vycházet ze srdce a z Ducha, který na prosbu 

věřícího sestoupí do jeho srdce, do středu jeho bytosti.348 Následuje zvolání Yes, které sice 

ochudí původně první notu předtaktí o její délku, takže se úvod tohoto motivu promění na 

tři osminové hodnoty, ovšem z hlediska významového vnese prvek potvrzení předchozího 

sdělení. Tím uvede první téměř doslovné opakování předchozího hudebního motivu 

s drobnou změnou v basu (postupné stoupání melodie na rozdíl od předchozího 

kvartového skoku). Z hlediska hudebně formového se tedy jedná o případ, kdy se předvětí 

až na drobné detaily rovná závětí. Ovšem chceme-li být co nejpřesnější, užijeme označení 

pro tato dvě stejně dlouhá čtyřtaktí aa´. Tato perioda, skládající se ze dvou vět a tvořící 

refrén, je vlastně základním stavebním kamenem celé struktury této písně, která tak má 

standardní periodickou stavbu. Je tedy dodržen původní koncept lidové duchovní písně 

skládající se z refrénu, jeho opakování a do nich vložených slok, jak je to zachyceno např. 

v kostelních zpěvnících.  

 Zajímavý a snad i do jisté míry charakteristický mi připadá způsob vedení hlasů. Alt je 

zde vůči sopránu veden povětšinou v lidovém dvojhlasu (s užitím sext a tercií), bas 

sleduje zpravidla základní akordické tóny (až na klamný spoj ve 3. taktu na slova in my) a 

tenor je tvořen zpravidla protipohybem vůči sopránu tak, aby vždy obsadil jeden z  tónů 

daného kvintakordu a melodie byla logicky vedena. 

                                                 
348 Tak je to primárně praktikováno u letničních církví, které se na tuto podobu modlitby zaměřují.  
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 Hned v úvodu první sloky, kde se hlavní melodické linky ujímá barytonové sólo a 

současně se stává i nositelem textových významů (sbor se stáhne čistě do doprovodné role 

– držené tóny v brumendu, aby vyniklo sólo) jsou podkreslena slova Na hoře (Sinaj) 

postupným vzestupem melodie naznačující pohyb směrem vzhůru, tedy chůzi na horu, a 

to ve vzdálenosti velké sexty (B-g). Povšimněme si opakovaného záměrného vynechání 7. 

i 4. stupně, a to vlastně v rámci celé původní melodické linky písně, která je tudíž 

pentatonická (viz notová ukázka č. 8). (V této úpravě je pentatonika rozšířena na durovou 

heptatoniku, což se v rámci melodie projevuje pouze v samotném závěru, a sice v sopránu 

as´´ na slovo feel, které tvoří nejvyšší tón celé skladby, a dále velmi často v altu, ale i 

v dalších doprovodných hlasech). Ke slovům my Lord (spoke) se pojí zajímavá rytmická 

zvláštnost: přítomnost pouhých dvou slabik místo obvyklých tří umožňuje důsledně 

rozdělit na polovinu i tyto původně tři osminové hodnoty. Třebaže se jedná o pravidelné 

dělení rytmické hodnoty, působí tento podle mého názoru pozůstatek offbeatu (konkrétně 

forebeatu) spíše nepravidelně, skoro jako synkopa synkopy. Evropan by tam jistě uplatnil 

čtvrťovou a následně osminovou hodnotu, také se to tak nejčastěji zpívá, nikoli však 

černoch (viz notová ukázka č. 6). Toto si dovoluji považovat za konkrétní příklad 

pozůstatku polyrytmie.  

 
Notová ukázka č. 6 
 

Nejvyšším tónem melodie sloky (b) je zdůrazněn motiv božích úst, ze kterých vystupuje 

oheň (zde není respektována dvouslabičnost slova, má zaznít jediný tón, předpokládá se 

tedy stáhnutí do jednoslabičné výslovnosti) a dým, což podle mého názoru představuje 
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symbolické zobrazení velmi mocného božstva (možná i s pomocí masky) v rámci africké 

kulturní tradice (viz výše). Tato nová hudební myšlenka odehrávající se v rozmezí jedné 

oktávy (B-b) by se dala označit jako b a následující jen drobností se lišící čtyřtaktí jako b´. 

Kromě slova ústa se na nejvyšším tónu ocitá ještě slov můj (Bůh), které podtrhuje osobní 

zkušenost s Bohem, v tomto případě Mojžíše (jako jediný smrtelník Starého zákona jej 

spatřil). Přeneseně se to však vztahuje i na černošského věřícího, který se také těší do 

zaslíbené země označené zájmenem „to“ (vypadalo dobře). Jistě by zemi zaslíbené 

věnoval lepší slova a víc pozornosti, ale toto strohé konstatování fine si vynutila 

pravidelná rytmická stavba verše (přesný počet slabik).  

 Reminiscence počáteční periody aa´ tentokrát přichází jako tichá vzpomínka ve slabé 

dynamice, přičemž melodii si na osm taktů opět přebírá soprán, aby ji zase odevzdal 

sólistovi, resp. sólistům. Přitom dochází k několika drobným harmonickým změnám, např. 

v altu se na rozdíl od začátku písně výrazně uplatňují kvartové a kvintové vzdálenosti od 

hlavní melodické linky v sopránu. Na scénu tak hned v začátku (na slova time I a dále 

spirit) přicházejí měkce znějící septakordy. Na podruhé zazněvší slovo movin´ dokonce 

zaznívá snížený tón des´ a svírá se sopránem velkou septimu (des´-c´´), přičemž si počká, 

až melodie k němu klesne na vzdálenost tercie. Ještě před tím však zní další nedoškálné 

tóny i v basu (na slovo in zvýšený 5. stupeň –H a o dva takty později i zvýšený 4. stupeň –

a na slovo feel – cítím). V obou případech se jedná o chromatický průchodný melodický 

tón, téměř vzápětí se však vrací původní doškálný tón. Tato harmonická obměna oproti 

původnímu akordickému plánu přináší lehké napětí a pocit ozvláštnění, čímž si opakování 

zachová svěžest, třebaže se vlastně nachází v dynamicky nejslabším momentu celé písně.  

 Od druhé sloky je patrná gradace. Podle zápisu ji totiž už nemá zpívat jeden sólista, ale 

hned několik. Začínají opět dvěma tečkovanými osminovými hodnotami (v předtaktí dvě 

slabiky), vzápětí se však musí vypořádat hned se čtyřmi slabikami vměstnanými do 

stejného časového úseku (1a1/2 doby), což má za následek rozdělení prostřední osminové 

hodnoty na dvě šestnáctinové. To znamená, že rytmická přesnost a srozumitelnost textu 

budou hlavní požadavky kladené na tyto zpěváky. (Je ovšem na rozhodnutí sbormistra, 

jestli i v tomto případě nenechá zpívat pouze sólistu, právě z důvodu srozumitelnosti.) 

Dále se do popředí díky melodickému vrcholu (b) dostává motiv těla zchlazeného říčním 

proudem, přičemž dalším vrcholem, a tudíž i (z hlediska významového) zastávkou 

(vlaku), je právě nebe. Třebaže se tu de facto objevuje motiv smrti, není nikde ani jemný 

nástin jakéhokoliv smutku. Je to částečně způsobeno už jednou stanovenou melodií, jsem 

si však jistá, že autor úpravy by sem nějaký disharmonický tón dokázal vsunout, kdyby 
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vnímal tu potřebu. Ale není tomu tak. Žádný smutek, cílem je nebe a věčná radost. (To 

ovšem ostře kontrastuje s myšlením dnešní doby.) Barytonový úsek by se opět dal 

charakterizovat jako bb´.  

 V tuto chvíli jasně očekáváme návrat původního refrénového motivu, k němuž také 

dojde, ale se zásadní změnou témbru, neb melodie tentokrát přejde do tenoru, kterému 

pomáhá první bas, aby byla dostatečně průrazná. Se začátkem taktu však nastupují ještě 

alt s basem a vytvářejí čtyřtaktovou harmonickou strukturu v paralelních decimách se 

stejným textem, který je záměrně obrácen tak, aby zdůraznil pozici věřícího: I will pray….   

 

 
Notová ukázka č. 7 
 
Tady už se tedy nejedná o Mojžíše, ale o každého věřícího, jeho prožitek víry a také 

spásu, byť to není jasně vysloveno. Rytmické hodnoty této figury záměrně kopírují 

pravidelnou beatovou pulsaci, která tedy ostře kontrastuje se synkopovanou melodií. 

Nicméně poté se oba hlasy rozcházejí a po dalších dvou taktech jsou vedeny opět 

společným směrem, tentokrát však ve vzdálenosti znějící velké sexty, přesněji tercdecimy 

(c´´-es). Posluchač má však dojem, že hlavní úlohu (jedná se však o jakousi „vedlejší“ 

melodii, tedy figuru) má tentokrát alt, kde se objevuje v rámci sestupné melodie i 

neobvyklý intervalový skok, zmenšená kvarta (es´-h), která vnáší určité napětí, jež je 

postupně rozvolňováno, a to zejména v závěrečném sestupném osminovém běhu 

v rozmezí oktávy.  

 
Notová ukázka č. 8 
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Už tedy tato část je jakousi předzvěstí závěru, opět ji lze označit jako aa´, kde však 

melodie není vedena v hlavním hlase. Připravuje však nástup skutečné závěrečné části. 

 Ta přichází s melodií ve vyšších hlasech (sopránu i tenoru), takže opět se navrací a. 

Bas tu rychlým sledem tónů osminových hodnot variuje původní harmonickou složku, což 

má jednoznačně ozdobnou funkci, ale také to zvyšuje napětí. Po dvou taktech však na 

slovo spirit následuje krátké vybočení do tóniny B dur přes c moll (akord c moll 

představuje 6. stupeň v Es dur, ale i 2. stupeň v B dur), jedná se tedy o diatonickou 

modulaci a hned se vrací zpět. Alt na začátku 7. strany přináší další novou melodii nižšího 

významu než motiv, tedy figuru, ale od počátku strany osmé přebírá hlavní melodii od 

sopránu a tenoru, kterou si udrží po dobu jednoho a půl taktu. Tehdy na slovo time 

(začátek 8. strany, viz uk. č.7) také zaznívá jeden z mála septakordů, přičemž se nejedná o 

subdominantní septakord, jak by se mohlo na první pohled zdát, ale o první obrat 

septakordu 2. stupně s průtahem septimy k sextě.  

 
Notová ukázka č. 9 
 
Dva a půl taktu před koncem přichází závěrečná pasáž, která je naznačena mimo jiné i 

změnou tempa (ritardando a allargando). V předposledním taktu se využívá napětí 

klamného spoje, k němuž se navíc dospívá chromatickým průchodem. Tím se vyhrotí 

napětí, snad i signifikantně na slovo srdce, přičemž vše ústí do závěrečných harmonických 

funkcí dominanty a tónické prodlevy. Zde se ve středních hlasech uplatňují ještě více 

zatěžkávané vrchní a spodní střídavé tóny a zahustí se faktura zdvojením hlasů, třebaže 

zaznívají jenom akordické tóny závěrečného kvintakordu.  
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Notová ukázka č. 10 
 

Celý autentický závěr s pomocí užití velmi silného dynamického stupně ve všech hlasech 

je tedy přesvědčivým a slavnostním zakončením celé písně.  

 Pokud bychom chtěli tedy nějakým způsobem naznačit formovou strukturu této písně, 

bylo by to nejspíš takto: 

 

aa´   bb´  aa´  bb´  aa´  aa´ 

1.-8. takt  9.-16. takt 17.-24. takt 25.-32. takt 33.-40. takt 41.-48. takt 

 

Už i z toho je patrné, že se upravovatel pokusil dodržet formu lidové písně a nenarušit ji 

nějakým skladatelským záměrem, třebaže skladatel byl vynikající. Její pravidelnost a 

periodicita je více než patrná. V rámci poslední periody je vytvořena přirozená kóda, v níž 

ale opět zaznívají tóny původní melodie. Proto se domnívám, že by neměla být oddělena 

samostatně. Textové významy v závěru skladby jsou poněkud zastíněny famózní hudební 

gradací. V podstatě se jedná o pohrávání si s textem refrénu, jeho převracením a 

zdůrazňování jiných slov tím, že se kladou na vrchol melodie nebo na závěr výroku, tedy 

réma (viz aktuální větné členění).  

 Upravovatel tohoto spirituálu respektoval původní prvky afroamerického lidového 

zpěvu, takže třebaže se jedná o koncertní kus, stále stojí ještě na pomezí mezi kostelní 

podobou spirituálů a špičkovými a nesmírně interpretačně náročnými artificiálními 

úpravami. Proto by mohl být využit ve výuce jako vhodný model pro pochopení 

základních souvislostí týkajících se těchto písní, a to jak hudebních, tak i obsahových.  
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6.1.2 Ev´ry time I Feel de Spirit – arr. Harry Thacker Burleigh 

(úprava pro sólový hlas s doprovodem klavíru, vznik do r. 1919)  

 

 

Dvakrát nevstoupíš do jedné řeky – dovoluji si tvrdit, že toto pravidlo platí o spirituálech 

více než o čemkoliv jiném. A jako doklad tohoto tvrzení jsem si vybrala stejnou píseň, 

jejíž pojetí se však od předchozí úpravy na první pohled liší hned v několika ohledech. 

Předně je určena pro sólový hlas s klavírním doprovodem. Třebaže je starší než 

Dawsonova úprava, neboť vyšla v druhém cyklu Negro Spirituals v roce 1919, 

představuje spirituál jako artificiální píseň v romantické úpravě, ale neoproštěný od 

původní ryzí černošské krásy, a to jak v jazyce (zachovává si hodně původních nářečních 

jazykových prvků), tak i v hudbě (uplatňuje ozdoby, náznaky improvizace, nepravidelné 

dělení rytmických hodnot atp.). Autorem úpravy je Dvořákův žák Harry Thacker 

Burleigh.349 Ten je pozdvihl na úroveň uměleckých písní a přitom nesetřel jemný pel 

jejich originality. Klavírní doprovod tedy hovoří jazykem hudebně romantickým a citlivě 

podkresluje hlavní melodickou linku spirituálů. Jsem si jistá, že zařazení takovéto písně na 

koncertní program (spirituály zaznívaly zpravidla na závěr koncertu nebo i jako přídavek) 

téměř vždy zaručilo úspěch u posluchačů, protože má schopnost vyvolat silný estetický 

zážitek. Tyto úpravy spirituálů byly prováděny nejen v koncertních síních, ale také 

kostelech, kde se staly oblíbenou součástí programů koncertů duchovní hudby. 

 Když srovnáme text této úpravy s předchozím textem, musíme konstatovat, že se 

velice liší, alespoň po stránce jazykového stylu. Na místě jsou slova jako velká variabilita, 

hravost až pohrávání si s textem. Třebaže se jedná o umělecké zpracování písně, textu se 

to netýká. Očekávala jsem uhlazený, vycizelovaný jazyk, kde je pokud možno 

vypreparováno všechno jakoby jazykově nesprávné. Není tomu tak. Z tohoto úhlu pohledu 

se však jako vypreparovaný jeví text předchozí, třebaže s pozůstatky černošských prvků. 

(Také musíme vzít v potaz určitý jazykový vývoj, který nastal během necelých třiceti let i 

v černošské angličtině. Pokročila také vzdělanost černošského obyvatelstva, o níž se dá 

soudit, že „ničí původní dialekt“.) Ve srovnání s tímto textem totiž vkládá vynechaná 

slova, stírá prvky černošského nářečí (až na tři výrazy), opravuje gramatické chyby apod.  

                                                 
349 Burleigh byl první upravovatel těchto písní pro toto obsazení a zároveň jeden z nejlepších. Překonal i 
mnohé své následovníky. Sám tyto písně také zpíval (zvučný bas), dokonce tím proslul. Jeho pěvecké kvality 
oceňovali mnozí. 
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 Jelikož se chci tímto textem zabývat podrobněji, dovolím si jej zde uvést. 

 

Ref.: Ev´ry time I feel de Spirit 

movin´ in ma heart, I will pray, 

Ev´ry time I feel de Spirit, 

movin´ in ma heart, I will pray.  

 

1/ Up on de mountun, ma Lord spoke,  2/ All aroun´ me look so shine 

Out o´ His mouth came fier an´ smoke.   Ask me Lord if all was mine. 

Jerdan Ribber chilly an´ col´   Ain't but one train runs dis track, 

chill de body but not de soul.    It runs to Heaven an´ runs right back. 

 

Ref.: O ev´ry time I feel...     Ref: O ev´ry time I feel... 

I will pray. 

 

 V rámci této pozoruhodné verze textu dochází k zajímavému jevu: poslední dva verše 

obou slok se přemístily do druhé strofy. Takto se ztrácí logická souvislost s naznačeným 

příběhem. Nicméně i takovýto velký zásah se v černošských písních občas udál. Je to 

doklad hravosti a tendence obměňovat zaběhlé pořádky.  

 Co se týká černošské angličtiny, jsou zde krásné až učebnicové doklady dochovaných 

výrazů. Nepatří sem jenom (nazvěme to třeba) stažená slova, v nichž dochází ke kontrakci 

prostřední nebo koncové hlásky, jako ev´ry (every), ale i movin´ (moving), an´ (and), o´ 

(of), col´ (cold), aroun´ (around). Dokonce se tu objevuje i kontrakce dvou slov do 

jednoho ain´t (v tomto případě stažení is not – není). Ke zjednodušení výslovnosti, 

tentokrát však na konci slov odkazuje např. i jiná podoba zájmena my [mai]– ma 

(vynechání druhé samohlásky, což umožní zkrátit znějící tón ve prospěch jiného, viz např. 

začátek sloky, dílu b – ma Lord spoke, viz uk. č. 10) nebo dokonce me (ve stejném 

významu; záměna samohlásky otevřené za polootevřenou). Vedle toho jsou patrné např. 

náhrady složitějších souhláskových skupin zpravidla jednou, lépe se vyslovující 

souhláskou: de (the), dis (this). Písemná podoba některých slov se víc blíží výslovnosti, 

nebo je s ní dokonce totožná. To lze spatřovat např. na slově fier (fire – oheň). Za snad 

nejzajímavější doklady považuji výrazy mountun (mountain – hora), kde dochází 

k asimilaci samohlásky vlivem předchozí (asimilace progresivní), dále Jerdan [Jerden] 

(Jordan – Jordán) – taktéž asimilace samohlásky, ale vlivem té následující, tedy zpětná 

(regresivní), a konečně Ribber (river – řeka) – náhrada znělé souhlásky jinou znělou, jejíž 

výslovnost je pohodlnější.  
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 Černošský zpěvák tu také ostentativně vynechává pomocné sloveso být i zájmeno a 

příponu -s u slovesa ve 3. osobě prézentu, a sice u spojení: Jerdan Ribber (is) chilly an´ 

col´, (it) chill(s) de body (…). Lze to ovšem vnímat i jako přívlastek volný bez čárek, ale 

to si nejsem jistá, jestli v angličtině existuje. Každopádně tyto doklady splňují tendenci po 

jazykové ekonomii. Podobně chybí i ve druhé sloce sloveso v minulém čase, a to nejprve 

zcela a pak přípona –ed (Looked) all around me, it look(ed)…, dále příslovce dokud, 

zájmeno já a opět přípona -ed (Till I) ask(ed) my Lord… a v neposlední řadě opět slůvko 

tam (There) ain´t but one train.  

 Něco je tu však navíc, např. záměrné zdůrazňování věcí, kterých si vážili, pomocí 

velkého písmena. Samozřejmě, že toto se nemohlo předávat ústně, ale nějaký černoch, a 

možná to byl i sám Burleigh, to takto zapsal a musel k tomu mít důvod. U názvů je důvod 

zřejmý, např. Jerdan. Bohu se takto vzdává božská pocta, proto Spirit, Lord, ale i His. 

Nejednoznačné je užití velkého písmena u slova Heaven (nebe). Je to možná podobné 

jako známé sousloví Promised land (země zaslíbená) – cíl pozemské cesty, ale také to 

mohou mít spojeno s boží přítomností ve smyslu „nebe je tam, kde je Bůh“. Ale proč je 

velké písmeno u slova řeka–Jerdan Ribber, to je otázka. Možná že podobně jako nebe si 

váží místa, kde končí jeden život a začíná smrt a zároveň i nový život. Je možné, že toto 

místo vnímali jako životní předěl, který je třeba mít stále na paměti a plně ho respektovat. 

Ta představa pro ně zřejmě byla natolik živoucí, že jí dali jméno. Jordán pro ně rozhodně 

nepředstavoval jen obyčejnou řeku, byla to řeka smrti a díky křtu i řeka nového života. 

 Oproti předchozí písni se tu objevuje slovo shine místo „fine“, země zaslíbená tedy 

přímo svítila v očích Izraelitů, zářila, leskla se, skvěla se, vypadala skvěle, byla tedy na 

první pohled krásná, úrodná a žádoucí. Dalo by se to kvalifikovat jako možný náznak 

metaforického vyjádření. Srdce, oheň a dým stoupající z úst i motiv vlaku (evangelia, 

popř. modlitby) se dají podle mého názoru nejlépe vyložit jako symbol (význam viz výše). 

 Píseň je v tónině D dur, tedy o půl tón níž než v předchozí úpravě, a je určena pro 

střední až nižší hlas, rozsah h-d´´. Tempové a přednesové označení je charakterizováno 

slovně: pomalu, s šíří a úctou. To rozhodně naznačuje pomalejší tempo, než jaké si 

představoval Dawson. Možná už je tu částečně nakročeno k rozvážnému, ozdobnému 

gospelovému způsobu zpěvu určitých spirituálů. Melodická linka je dovedně 

podkreslována a doplňována klavírní sazbou. Ta do určité míry zastupuje úlohu sboru, ale 

je především svébytným doprovodným prostředkem, v němž by se mohly snáze odrážet 

textové významy než ve sborové sazbě. Také sólista bude mít větší interpretační volnost, 
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která by mohla zajistit přítomnost některých instinktivně vložených prvků 

charakteristických pro černošské lidové písně. 

 Autor úpravy zařazuje introdukci i kódu, což je u sólových uměleckých písní, zejména 

období romantismu, velmi častým jevem. S pomocí introdukce se totiž zpěvák i posluchač 

lépe vcítí do nálady dané písně. Zde předehra tvoří dva takty (s předtaktím), přičemž je na 

první pohled patrné, že tato úprava je harmonicky bohatší, rozvitější, složitější než 

předchozí. Hned v počátku tak zaznívá mimotonální dominanta k 6. stupni s průtahy, poté 

je však pevně charakterizována tónina ve vztahu 2. stupeň, dominanta – tónika.  

 
Notová ukázka č. 11 
 

Zde dochází k nepravidelnému dělení rytmických hodnot (duola), což může být náznak 

pozůstatku polyrytmického cítění. Sólista přináší základní motiv písně, který je však na 

rozdíl od předchozí úpravy ozdobený na slově Spirit spodní tercií akordu v tečkovaném 

rytmu a okamžitým návratem na původní tón. Tehdy však také nastává v lidových 

úpravách černošských lidových písní téměř nevídaný jev – změna metra ze čtyřdobého na 

trojdobé, dvoudobé a v dalším taktu opět třídobé metrum.350 Je to patrně dáno touhou 

akcentovat v textu slova movin´ a heart (pohyb a srdce) jako ústřední významotvorné 

výrazy. Není přitom zkrácena délka rytmických hodnot. Může se jednat o pozůstatek 

africké polymetrie. Každopádně se tím však změní pravidelná struktura písně – základní 

díl a je pětitaktový a stejně tak i jemu se podobající druhý a´, který se liší u zájmena I 

užitím ozdobné, jakoby odrazové noty d´´, která má však osminovou hodnotu. Tím se 

zkrátí délka následujícího tónu znějícího na slovo feel, jehož přirozená délka je podpořena 

alespoň zdůrazňovacím znaménkem (tenuto).  
                                                 

350 Možná je to způsobeno tím, že černošské písně zapisovali do not především běloši. Toto je tedy zápis 
hudebně vzdělaného černocha, jednoho z prvních, obeznámeného s možnostmi notového zápisu i využití 
metriky.  
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Opět se nejedná o klasické předvětí a závětí, ale základní myšlenka se opakuje, 

dominuje tedy princip opakování. První uvedení hlavního motivu je v klavíru 

doprovázeno akordicky, podruhé se harmonická struktura obohatí melodickými prvky a 

celá perioda je ukončena dvojitým průtahem. Oproti Dawsonově úpravě je tu méně 

uplatněna synkopace, např. v  první sloce, třebaže v hlavním motivu samozřejmě nechybí.  

 Velká změna však nastává s příchodem dílu b, neboť se celý odehrává v paralelní 

tónině h moll, a to většinou aiolské. Vnese to jisté napětí, prvek novosti a posluchačům se 

tak dostává jasný signál o nástupu nové hudební myšlenky. Domnívám se však, se jedná o 

trochu uměle vnesený prvek způsobený patrně vlivem romantické artificiální hudby. 

Dokonce je tu jistá možnost, že je tomu přizpůsoben začátek melodie sloky, tedy na slova 

Up on de mountun (v předchozí úpravě zněla nejprve spodní kvinta, pak teprve sexta a 

tónika), ale je pravda, že třeba Kožnar uvádí také dvě spodní sexty, zato se stále drží 

tóniny D dur.351 Díl b i b´ je oproti dílu a pravidelně dělen, jedná se tedy o čtyřtaktí.  

 

 
Notová ukázka č. 12 
 

Melodie sloky sice postrádá synkopy, ale Burleigh je vtělil do doprovodu. Zásadní 

rozdíl však oproti předchozí úpravě nastává např. na slovo mouth (ústa), které není 

vyzdviženo melodií jako vrchol celé fráze až na kvintu a´, ale spokojuje se s méně 

výraznou variantou, kdy zůstává na tercii dané stupnice, tedy na tónu fis´. O vzrůst napětí 

na slova spoke (Bůh mluvil) a fier (oheň) se postará klavír, a to v prvním případě 

vnesením chromatického postupu v basové lince, zatímco slovo oheň je podpořeno užitím 

citlivého tónu v h moll melodické (ais)352. Navíc po zaznění slovního spojení fire and 

smoke (oheň a dým) je do drženého tónu melodie použit osminový sestup v klavíru, který 

může podpořit myšlenku klesajícího proudu ohně a dýmu. Navíc pomáhá sólistovi (i 

posluchačům) vypočítat délku tónu i osminové pauzy. Akordický doprovod slov o řece 

Jordánu, nalézající se v dalším čtyřtaktí označeném jako b´, pracuje se stejným hudebním 

materiálem jako v předchozí části b, ale je obohacen o další akordické tóny (zdvojená 

                                                 
351 KOŽNAR, Z.  Černošské spirituály. 1. vydání, Praha 1955, s. 68 
352 Zde výjimka, jinak převažuje mollová aiolská.  
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basová linka i užití znějícího trojzvuku v horních hlasech, tedy v pravé ruce) a v průběhu 

slov but not de soul moduluje zpátky přes dominantu do tóniky původní tóniny D dur. 

Tato slova mají být v přednesu písně lehce zdůrazněna (tenuto), čemuž má napomoci i 

klavírní doprovod (v sopránu se objevují tóny melodie) podporující melodickou linku 

v duchu příkazu „colla voce“, tedy zároveň se zpěvním hlasem. Současně i naznačené 

crescendo dodá tomuto výroku dynamický náboj. Podle mého názoru je toto sousloví 

vyzdviženo hned z několika důvodů: z hlediska významového se může jednat o opěvování 

nesmrtelnosti lidské duše, která žije i za hranicí fyzické smrti, a pokud dotyčný věřil 

v Krista, následuje ho i do věčné radosti v nebi. Pro návrat durové tóniny tedy není lepší 

chvíle než právě tato. Dalším důvodem je zdůraznění modulace do původní tóniny a 

následné opakování hlavní hudební myšlenky, což je důležité i pro orientaci posluchačů.  

V souvislosti s tím si dovolím malou odbočku. Je pravděpodobné, že Kožnar při 

tvorbě své sbírky Černošské spirituály měl k dispozici Burleighův zpěvník, je z něj 

převzato zvláštní metrické členění, mnohdy i melodie, např. začátku sloky. Je zde však 

patrné, jaké nebezpečí se skrývá při pokusu o přeložení anglického textu. Překlad Jiřího 

Jorana je totiž příliš doslovný a naznačuje neúplné porozumění textovým významům 

písně. Text o řece Jerdan Ribber chilly an´ col´, chills the body, but not the soul totiž 

nelze přeložit jako: Řeka Jordán ve vodě své vzkřísí tělo, duši však ne. Slovo chill je tu 

totiž užito v původním významu zchladit, který odkazuje ke smrti těla. Nemůže se tedy 

jednat o vzkříšení těla! To podle biblických údajů nastane až v den Posledního soudu. 

Právě v nepřesném chápání textových významů spočívá jedno nebezpečí pro překládání 

spirituálů. Navíc díky využití víceslabičných slov příliš nekoresponduje s melodií ani 

s významem textu (zač. Pomodlím se nebo držení slova jet na dvě a půl doby). Odkazuje 

to na nepříliš velkou zkušenost s překlady anglických písňových textů, čemuž se 

vzhledem k době vzniku překladu (50. léta) nedivím. Pokládám za velice obtížné dobře 

přeložit spirituály tak, aby byly dodrženy významy a zároveň text splňoval požadavky na 

formu a zpěvnost. (To ostatně dokazují i pokusy českých literátů v Dorůžkově knize 

Americká lidová poezie, kde obstál akorát Jan Zábrana.) Za geniální proto považuji 

některé překlady Spirituál kvintetu, zejména Dušana Vančury, u těch písní, které se drží 

původních významů co nejblíže (většina však uhýbá jinam a užívá původní významy jen 

jako rámec pro z hlediska významu téměř novou píseň, jindy je text zcela odlišný, 

nekorespondující s původním).  

Repríza počáteční periody je opět charakterizována jako aa´. Tentokrát je však 

zpočátku obohacena osminovým pohybem ve středním hlase, jeho podoba je tedy 
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melodicky variovaná. Navíc v jejím průběhu je použit hudební materiál z předehry, např. 

na slova I will pray, který je poněkud zdramatizován užitím alterovaného septakordu 

mollové subdominanty (ve tvaru kvintsextakordu s alterovanou primou), ještě více je to 

patrné na druhém zaznění slova heart (srdce) a dále, kde se objevuje i duola podobně jako 

v předehře. Mezitím však dojde ke kratičkému tonálnímu vybočení následujícím hned po 

začátku motivu, tedy na slova I feel Spirit, kde je využit napětí plný mimotonální 

dominantní nonový akord rozvedený sekundovým krokem do trojzvuku fis a cis systémem 

klamného spoje.  

Druhá sloka (tuto pasáž označíme jako b´b´´ z důvodu harmonické obměny, neboť se 

celá perioda odehrává na prodlevě paralelní mollové tóniny) počínaje slovy All around me 

podle mého názoru nekoresponduje s textem. Nálada textu je zcela opačná než hudby. 

Text líčí krásu a idylu země zaslíbené, kterou dostávají Izraelité darem a podkresluje to 

zatěžkaná, dramaticky znějící mollová hudba, tentokrát navíc na mollové prodlevě. Je to 

ovšem dáno prohozením třetího a čtvrtého verše obou slok, čímž došlo ke zdramatizování 

textu první sloky, k níž vznikl i náležitý doprovod, který je však z hudebního hlediska 

vhodné zachovat i při druhé sloce. Autor úpravy tu jasně preferoval hudební hledisko nad 

textovým. Na slova if all was mine je užit chromatický průchod (tóny gis-g-fis). Lehký 

melodický pohyb se objevuje tentokrát v nejvyšším hlasu doprovodu na slovo train (vlak) 

a tentýž motivek je akordicky obohacen na slova Heaven an´ runs right back. Takto tedy 

Burleigh začlenil motiv vlaku jedoucího do nebe, mimochodem oblíbený dopravní 

prostředek svého učitele Antonína Dvořáka. K  modulaci do původní tóniny opět dochází 

přesně na tomto zmíněném místě a může i působit tak, jakoby vlak z utrpení pozemského 

života vjížděl do nebe, nebeské radosti.  

 
Notová ukázka č. 13 
 

Závěrečná část s reprízou aa´, tentokrát zaznívající ve forte, opět přináší známý 

hudební úsek, který je však ozvláštněn hned ve svém počátku modulací do G dur, a tudíž 



 202 

třítaktovým tonálním vybočením, přičemž původní tónina D dur nastupuje až se slovem 

pray (modlit se). V basu v tomto momentě vystoupí do popředí aluze hlavní myšlenky 

písně, a sice tóny H-d-H-A-Fis, jako by hlavním poselstvím úpravy bylo právě zdůraznění 

modlitby. Tato hudební myšlenka je melodicky spřízněná s motivickým materiálem 

melodie. V průběhu zmíněné části je hojně využito agogiky, což je typické zvláště pro 

hudbu romantismu, takže třebaže se nastupuje v původním tempu, na movin´(in ma heart) 

se již zvolňuje, jako by se tím chtělo naznačit, že modlitba v srdci může být i tichá, 

osobní, intimní záležitost. Poslední část a´ se této myšlenky drží: začíná ve velmi slabé 

dynamice a v pomalém tempu (adagio). Slovo feel je zdůrazněno rostoucí dynamikou i 

užitím alterovaného septakordu 2. stupně v obratu kvintsextakordu, což je však možno 

vyložit i jako chromatické průchody (k čemuž se přikláním). Hned v dalším taktu 

následuje decrescendo, což je dále ještě znásobeno smorzandem (udusit, zaniknout), 

v čemž se na slova in ma rozprostírá mimotonální dominantní nonový akord 

v kvartkvintovém obratu. Se zpěvákem dodáme heart (srdce) a vychutnáme si napětí 

vystupňované v alterovaném akordu mollové subdominanty umocněném korunou. 

 
Notová ukázka č. 14 
 

Napětí v srdci je rozvolněno přes akord chromatické terciové příbuznosti na slova 

I will ústícím do závěrečného tónického uklidnění na slově pray. Kdo chce, opět v tom 

může spatřovat jiný význam, tedy že se napětí nakumulované v srdci dá rozvolnit 

modlitbou. Na slově heart končí v doprovodu díl a´ a následuje malá kóda vytvořená 

z hudebního materiálu předehry. Na základě tohoto můžeme konstatovat, že struktura této 

písně by se dala zachytit takto:  

 

i   aa´  bb´  aa´  bb´  aa´  k 

1.-2. takt 3.-12. takt 13.-20. takt 21.-30. takt 31.-38. takt 39.-47. takt 48.- 

   52. takt 
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Kódu ještě umocňuje zpěvákův augmentovaný dovětek, kde opakuje příslib, že se 

bude věnovat modlitbě, což opět vyznívá jako poselství. Závěr se odehrává na tónické 

prodlevě a tiché akordy v úzké faktuře jen dobarvují krásnou náladu spirituálu, kterou se 

dobrému zpěvákovi jistě podaří přenést na posluchače. 

Autor úpravy tedy skutečně vpisuje do melodické linky ozdobné prvky původem 

z černošské improvizace a rytmického cítění (synkopace, melodicko-rytmické ozdoby, 

střídání metra), což už však v dalších reprízách dílů a i b nemění, neprohlubuje. Klavír 

skutečně v některých místech, ať už záměrně nebo ne, přispívá k vyjádření textových 

významů a má v tomto směru širší pole působnosti než sbor. Je v něm také patrná 

Dvořákova škola, ať co do romantické nálady, barevnosti harmonické složky a na 

některém místě možná i užití jistých harmonických postupů. Každopádně je tato citlivá 

úprava spirituálu mimořádně krásná, nepřebíjející ale naopak podporující černošského 

hudebního ducha, a jistě dělala a stále dělá, řekněme jazykem dnešní doby, pozitivní 

reklamu na spirituály ve světě artificiální hudby. 
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6.1.3 My Lord, What a Mornin´  

(sborová úprava pro smíšený sbor – arr. Harry Thacker Burleigh, 1924) 

 

 

Tematika Posledního soudu – to je hlavní důvod výběru tohoto spirituálu. Dále se jedná o 

píseň pomalého tempa (oproti předchozím rychlejším) a v neposlední řadě je možno 

porovnat další Burleighovu úpravu, tentokrát pro smíšený sbor a capella, s předchozí a 

vyvodit z toho závěry platné pro jeho autorský styl úprav spirituálů.  

 Opět se jedná o mimořádně krásnou úpravu spirituálu, působivou, podmanivou, ale i 

velmi dobře zachycující napětí posledního dne lidstva. V tomto případě je nám známa i 

geneze textu, který podle profesorky Southern vzešel převyprávěním textu původního 

bělošského hymnu Behold the Awful Trumpet Sound, který také hovoří o Posledním soudu 

a primárně se inspiruje knihou Zjevení. Patrně i v melodiích obou písní bychom našli jisté 

společné body, protože píseň pravděpodobně vznikla jako volná improvizace na dané 

hudební téma. Problém však nastává někde jinde. Kdokoliv zná tento spirituál v jiné 

úpravě, musí konstatovat, že po zaznění opakovaného refrénu s nástupem sloky 

jednoznačně očekával durové pokračování i slova několika strof počínaje touto: 

 
1/ You’ll hear de trumpet sound   2/ You’ll hear de sinner mourn (To wake…) 

To wake de nations underground,    3/ You’ll hear de sinner pray (…) 

Looking to my God’s right hand,    4/ You’ll hear de Christian shout (…)353 

When de stars begin to fall.   5/ You’ll hear de Christian sing (…) 

 

Jenže ani jedno se nedostavilo! Nicméně i tento zásah autora do písně je možný, podle 

mého názoru však možná až nadměrný, neboť výrazně mění charakter písně, nicméně 

výsledek je přesto velice dobrý. Jedná se tedy opět o spirituál v koncertní podobě, 

tentokrát určený smíšenému sboru, a opět oděný do hávu romantické artificiální hudby. 

Píseň je upravena pro koncertní účely, a to jak světské, tak i duchovní koncerty.  

Tuto skladbu jsem nastudovala se svým sborem a uvedli jsme ji např. na festivalu 

Musica sacra v italských Benátkách v květnu tohoto roku.  

 Text má obvyklou formu – první verš refrénu shodný s názvem písně se třikrát 

opakuje a poté přichází jiný – when de stars begin to fall, který tu autor úpravy ještě 

                                                 
353 CHENU, B.  The Trouble I´ve Seen: The Big Book of Negro Spirituals /Le grand livre des Negro 
spirituals/. 2nd edition, Valley Forge, PA 2003, p. 264 



 205 

jednou zopakoval, aby poprvé mohl v hudbě podtrhnout dramatičnost výroku a podruhé 

dovedl celou hudební myšlenku refrénu k závěrečnému uspokojivému uklidnění. Pořadí 

veršů v refrénu lze tedy naznačit zkratkou takto: a – a – a – b – b. Tomu odpovídá i 

hudební ztvárnění těchto veršů s pomocí dvoutaktových hudebních motivů. Výsledkem je 

tedy desetitaktový neperiodický díl a. 

Sloka je oproti tomu tvořena dvěma různými verši, které se opakují, jsou tedy 

označitelné jako c – d – c – d. Z jazykového hlediska je ovšem velice zajímavá: 

 

1/ Done quit all my worl´ly ways,    (c) 

 Jine dat hebbenly ban´,     (d) 

 Done quit all my worl´ly ways,    (c) 

 Jine dat hebbenly ban´.     (d) 

 

Popisuje se zde vlastně jedna z představ černošských otroků o nebi. Konstatování, že u 

konce je mé pozemské putování, opět odkazuje na motiv cesty. Krása černošské angličtiny 

se projevuje např. právě i v sousloví worl´ly ways, kde dochází k jakémusi „spolknutí“ 

původního vnitřního -d- a naopak ke zdvojení následující hlásky, čímž se tato zdůrazní. 

Cílem je, řečeno krásným starodávným jazykem, Jine dat hebbenly ban´ – připojit se ke 

kůrům nebeským (band ve významu skupina, tlupa, houf), v biblickém jazyce k zástupům 

věřících. Můžeme se pouze domnívat, jestli se černoši chtěli připojit doslova k nebeské 

kapele, jak jim podsouvají některé překlady, např. Spirituál kvintetu ve své písni Až se 

v ráji sejdem, kde „černej jazzband bude v nebi hrát“, což je vlastně přetextovaná píseň 

Walk Together, Children, v níž není ani zmínka o jazzbandu, sboru či čemkoliv 

podobném. Slovo hebben nese podobné znaky jako ribber z předchozí písně – opět se 

hláska -v- zaměňuje za -bb-, což představuje přechod od jedné znělé hlásky k druhé, která 

je explosivnější a lépe vyslovitelná, čímž vyznívá i důrazněji. Samohláska -a- z původního 

heavenly se ztratila, protože se nevyslovuje a šíře znějícího vokálu, na kterou 

upozorňovala (ea), se díky zdvojenému b vytratila. Jine představuje nářeční variantu 

k neutrálnímu join, kde -o- vymizelo a zůstalo pouze -i-, které se však v angličtině 

vyslovuje jako „ai“, vzniklo tedy jin. Toto slovo už však nese jiný význam, takže se 

k němu připojilo -e, čímž se ve výslovnosti zdůrazní n, tedy [džain]. A zjednodušení 

souhláskových skupin, zejména th- na začátku slova na d- už je nám také známo 

z předchozí písně, jen tady se jedná o původní that – dat, vysl. [det].  
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 Řeší se tu tedy opět zejména otázka života a smrti a života po smrti a samozřejmě 

s tím související velké téma Posledního soudu. Motiv padajících hvězd má jednoznačně 

předlohu v knize Zjevení sv. Jana, v místě, kde Beránek (symbol zmrtvýchvstalého Ježíše) 

rozlamuje sedm pečetí: „A hle, když (Beránek) rozlomil šestou pečeť, nastalo veliké 

zemětřesení, slunce zčernalo jako smuteční šat, měsíc úplně zkrvavěl a nebeské hvězdy 

začaly padat na zem, jako když fík zmítaný vichrem shazuje své pozdní plody(…).“ (Zj 6, 

12-13). Nebeské zástupy se objevují na jiném místě knihy Zjevení, např.: “Potom jsem 

viděl, hle, tak veliký zástup, že by ho nikdo nedokázal sečíst, ze všech ras, kmenů, národů 

a jazyků, jak stojí před trůnem a před tváří Beránkovou, oblečeni v bílé roucho, palmové 

ratolesti v rukou.“ (Zj 7, 9). A jinde zaznívá toto: „Viděl jsem mrtvé, mocné i prosté, jak 

stojí před trůnem, a byly otevřeny knihy. Ještě jedna kniha byla otevřena, kniha života. A 

mrtví byli souzeni podle svých činů zapsaných v těch knihách.“ (Zj 20, 12). Poslednímu 

soudu však, alespoň v původním textu tohoto spirituálu a mnohých dalších, předchází 

vždy zatroubení anděla na polnici, kterou černoši pojmenovali jako trubku. (Původně se 

díky židovské bohoslužebné tradici jednalo o šofar, beraní roh.) V knize Zjevení se 

objevuje pouze boží hlas znějící jako zvuk polnice a pak postupné troubení sedmi andělů 

na sedmero polnic. Zmíněný motiv však není převzat z knihy Zjevení, ale z Prvního listu 

sv. Pavla Korinťanům: „Hle, odhalím vám tajemství: Ne všichni zemřeme, ale všichni 

budeme proměněni, naráz, v okamžiku, až se naposled ozve polnice. Až zazní, mrtví budou 

vzkříšeni k nepomíjitelnosti a my živí proměněni.“ (1 Kor 15, 51-52). A toto pojetí podoby 

Posledního soudu je vlastně převzato i v jiné duchovní hudbě, např. v kánonu mše za 

zemřelé – requiem, v částech Tuba mirum a Dies irae (Den hněvu). Asi nejznámější je 

Mozartovo ztvárnění tohoto textu.  

 Píseň spolu s oslovením Boha uvozuje zvolání. Zároveň promlouvající doufá, že bude 

spasen, chce se připojit k nebeskému zástupu. Patrné je to také ve všech (záměrně 

opominutých) slokách, kde se ve třetím verši říká, že dotyčný vzhlíží k boží pravici. Tento 

symbol opět odkazuje k biblickému citátu, tentokrát z Matoušova evangelia: „Až přijde 

Syn člověka ve své slávě a všichni andělé s ním, posadí se na trůnu své slávy a budou před 

něho shromážděny všechny národy. I oddělí jedny od druhých, jako pastýř odděluje ovce 

od kozlů, ovce postaví po pravici a kozly po levici. Tehdy řekne král těm po pravici: 

„Pojďte, požehnaní mého Otce, ujměte se království, které je vám připraveno od založení 

světa.“ Toto je tedy Ježíšův výrok.  

 A ještě jednu věc si k této tematice dovolím připomenout. Česká dívčí čtyřčlenná 

skupina Gapeels, která se dříve intenzivně věnovala interpretaci spirituálů, tuto píseň 
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zpívala v jiné úpravě, ale i v refrénu jejich výslovnost slova mornin´ (ráno) vlivem další 

sloky evokovala i význam sténání, bědování, nářek (mournin´ od moan).  

 Komunikace textu této písně mezi černošskými otroky byla nevšední. Téma 

posledního soudu a nebe snad patřilo mezi nejoblíbenější vůbec. A o oblibě Burleighovy 

úpravy vypovídá její zařazování do koncertního programu mnoha sborů i v současnosti, a 

to i v České republice (např. Piccolo coro).  

 Krásná sborová skladba s dramatickými momenty i tichými pasážemi, kde se tají dech 

– tak by se asi dal popsat prvotní dojem posluchačů. Je evidentní, že tohoto uměl 

Burleigh, podobně jako jeho učitel, dosáhnout dokonale. I tady se tedy odráží umění psát 

krásnou romantickou hudbu k podbarvení těchto originálních duchovní písní. To jsou tedy 

jednoznačně nepopiratelné klady této úpravy. Nevýhodou je možná až příliš velký zásah 

do původní písně, který však byl pro dosažení kýženého výsledku nutný. Později se autoři 

spirituálových úprav, pokud je mi známo, neuchylovali k tomuto postupu a nebyli méně 

úspěšní. Ale Burleighova doba si to patrně vyžádala. A výsledek je opravdu skvělý, i když 

na úkor původní lidovosti.  

 Na úspěchu úpravy se částečně jistě také podílí volba tóniny – měkce znějící Es dur. 

V ní nám ve slabé dynamice přednese první zvolání My Lord, what a mornin´ a současně 

hlavní hudební myšlenku tentokrát altová skupina s doprovodem mužské části sboru 

rozdělené do čtyřhlasu v úzké faktuře. Dochází tak k zajímavé barevné kombinaci hlasů (a 

později i jejich melodických linek klenoucích se) nad počáteční dvoutaktovou tónickou 

prodlevou, jíž prochází dominantní funkce.  

 
Notová ukázka č. 15 
 
Pak se model přenáší na 3. stupeň a spěje k dominantě. Posléze chromatický průchod 

v tenoru vnese potřebné napětí, které podtrhne třetí opakování počátečního motivu, jež 
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tentokrát spolu s mimotonální dominantou směřuje k subdominantě a tónickému 

septakordu. Příprava nového verše when de stars begin to fall se neobejde bez napětí, o 

které se tentokrát postará akord chromatické terciové příbuznosti postupující sekundovým 

krokem k alterovanému sekundakordu 2. stupně. Odtud nás crescendo provází až 

k melodickému vrcholu na tónu b´, na němž, obrazně řečeno, začnou poprvé padat 

hvězdy. Třebaže alt coby hlavní nositel melodie drží zmíněný tón, klesající pohyb nejlépe 

naznačuje melodická linka prvního tenoru, která díky předchozímu stoupání a crescendu 

vynikne (f´–es´–d´). Toto slovo fall zní na tónickém sextakordu s průtahem ústícím do 

druhého obratu dominantního nonového akordu a s druhým uvedením tohoto verše spěje 

díl a na kadenčním podkladu ke svému závěru.  

 
Notová ukázka č. 16 
 

Nato se vlastně znovu opakuje celý refrén – díl a, kdy melodie už zaznívá v sopránu a 

je ostatními hlasy doprovázena. Z hlediska harmonického je celá hudební myšlenka 

zpracována variačně a jednotlivé hlasy jsou vedeny melodicky. Z tohoto důvodu tedy 

volíme označení a´. Se stoupající melodií roste i původně slabá dynamika a zvýšené 

napětí se odrazí tentokrát ve třetím zaznění hlavního motivu, kde dochází 

k chromatickému postupu v tenoru (b–h). Tentokrát zazní verš when de stars (…) pouze 

jednou a místo druhého se zopakuje poslední dvoutaktí, a sice v augmentované podobě. 

Na posluchače to působí zklidňujícím dojmem, uzavírá to hudební myšlenku a pomůže to 

více vyhrotit kontrast mezi touto počáteční částí písně a nástupem dílu b. V augmentované 

části se z hlediska harmonického využívá akord chromatické terciové příbuznosti mající 

navíc vůči následujícímu akordu funkci mimotonální dominanty. Tento septakord ve tvaru 

terckvartakordu je dále rozvedený sekundovým rozvodem do dominantního septakordu, 

přičemž následuje jakoby konečné uklidnění v tónice.  
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Skončilo moje pozemské putování! Připojím se k nebeskému zástupu (vynecháno 

zájmeno a pomocné sloveso). – První větu vnímám spíše jako důrazné zvolání (až téměř 

výkřik) tváří v tvář smrti, proto bych se spíše přikláněla k tomuto zápisu, tedy s užitím 

vykřikníku místo čárky. Takto text podle mého názoru odpovídá nástupu dílu b v silné 

dynamice, rychlejším tempu a dramaticky vyznívající paralelní mollové tónině (c moll 

aiolská). Nositelem hlavní melodie této sloky se tentokrát stává tenor, na nějž kromě 

silného dynamického stupně upozorňuje melodický pohyb i následné akordické tóny 

mající ozdobnou funkci. Nástup této nové hudební myšlenky se odehrává na rytmizované 

prodlevě, což může odkazovat až k původnímu africkému rytmizovanému bordunu, 

přičemž všechny tři doprovodné hlasy (S, A, B) zde postupují sylabicky a syrytmicky a 

také zpravidla v pomalejších rytmických hodnotách než vedoucí hlas (kromě míst 

drženého tónu v melodii).  

 
Notová ukázka č. 17 
 

Od 27. taktu se začínají kombinovat tóny aiolské a harmonické stupnice a melodie 

stoupá ke svému prvnímu vrcholu as´´, který je podpořen alterovaným mimotonálním 

kvintsextakordem 7. stupně. Tato velká gradace je rychle utlumena oktávovým skokem 

v melodii, zeslabením dynamiky a v následujících taktech i postupným zvolňováním 

tempa, přičemž bas na slovo hebbenly postupuje chromaticky. Potom přichází na řadu 

diatonická modulace do základní tóniny a zvolnění do původního tempa. 

Naposledy se vrací základní hudební myšlenka dílu a, opět s mužským čtyřhlasem na 

tónické prodlevě s dominantní funkcí jako na začátku, ale s použitím tercie mollové 

subdominanty. Změny však nastávají i po stránce melodické, např. délku druhé slabiky 

slova mornin´ pomáhají vypočítat čtvrťové hodnoty v doprovodných hlasech obsažených 

v harmonicky výrazném zvlnění vzniklém s pomocí akordu chromatické terciové 
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příbuznosti. Druhé zvolání My Lord, what a mornin´ iniciuje poměrně rychlou gradaci 

s použitím stoupající stupnice v rychlých rytmických hodnotách všech tří vrchních hlasů, 

navíc v úzké faktuře, což je podtrženo a harmonizováno oktávovým skokem v basové 

lince. Třetí opakování zmíněného verše, kde se harmonie zahustí o dva další hlasy (rozdělí 

se alt i bas) a slova se ocitnou na nejvyšších tónech celé písně, logicky tvoří vrchol celé 

skladby – what a mornin´!. Z harmonického hlediska je toto maximální napětí (ve 

fortissimu) podpořeno sledem mimotonálních dominant ústících do kvintakordu 2. stupně, 

který přechází do dramaticky znějícího kvintakordu 6. stupně, na němž se celý pohyb 

zastaví (koruna).  

 
Notová ukázka č. 18 
 

A v náhle slabé dynamice odtud následuje synkopovaný melodický sestup vedený 

v jednotlivých hlasech v paralelních chromatických postupech zakončený dvojitým 

chromatickým průtahem, který nejzřetelněji a nejdéle podporuje textový význam motivu 

padajících hvězd. Následuje už jen tiché zopakování téhož verše podbarvené na slovo 

begin dominantním kvartsextakordem proloženým nonovým akordem 2. stupně a 

závěrečné vydechnutí spěje přes dominantní septakord do konečného zklidnění na 

tónickém kvintakordu za přispění velmi slabé dynamiky.  

 Struktura této skladby se tedy dala zachytit takto: 

 
a   a´   b   a´´ 

1.-10. takt  11.-22. takt  23.-30. takt  31.-42. takt 

 Základ této úpravy opět tvoří dva principy: opakování (díly a) a novosti (b), přičemž 

rozdíly mezi jednotlivými díly a jsou vytvořeny za pomoci variačního principu. Variuje se 
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nejen harmonický podklad, ale i samotná melodie, zejména přidáváním ozdob na lehkých 

dobách. 

V obou Burleighových úpravách samotné spirituály obklopuje ryze romantická hudba, 

za niž by se podle mého názoru nemusel stydět ani sám Dvořák. Míra exprese a 

exaltovanosti je tady podle mého názoru dovršena, což je dáno i tempovými, tonálními a 

zejména dynamickými kontrasty. Za účelem zvýšení dramatičnosti celé písně dochází 

k umělému oddálení mantinelů stanovených touto písní, což jí však kupodivu neublížilo. 

Navíc se jedná o čin s pochopením omluvitelný z hlediska panování určitého stylového 

společenského úzu, lidově řečeno, doba si to žádala. A jak je patrné, své publikum si 

nachází i dnes.  

  

  

6.2 Analýza jubilee song  

 

6.2.1 Didn´t My Lord Deliver Daniel  

(sborová úprava – arr. Moses Hogan, asi 1999) 

 

 

Hned na začátku chci zdůraznit, že v případě jubilees se stále jedná o spirituály, pouze 

většinou o mladší, zpravidla rychlejšího tempa, tvrdého tónorodu a z hlediska významu 

akcentující touhu po svobodě. Mají hojně užívat synkop a také motivů vlaku jedoucího do 

nebe (gospel train), pod vlivem stavby železnice.  

V tomto případě je píseň tónorodu měkkého (g moll) a zdůrazňuje motivy svobody 

vehementně, ovšem biblickým způsobem. Bibli tedy černoši považovali za svého 

nejdůležitějšího arbitra, hlavní argumentační zdroj, který velmi dobře znali, navíc 

neoddiskutovatelného obsahu. Dá se říci, že vzdělání v biblických a náboženských 

otázkách bylo to jediné, které jim bylo v dobách otroctví dopřáno. Argumentace 

podepřená Biblí představovala velmi silné argumentační „střelivo“, což vidíme např. 

v dějinách literatury, znamenala mnoho v kruzích věřících lidí, zejména v církvi.354  

                                                 
354 Na biblické citáty se odvolával např. sv. Konstantin při obhajobě zavedení slovanské liturgie na Velké 
Moravě před samotným papežem.  
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Skladba využívá synkopace i pravidelného beatu, vše se ale odehrává v rámci 

čtyřosminového taktu. Čtyřbeatová pulsace je tedy zachována a základní osminová 

hodnota jednoho beatu patrně odkazuje k rychlému tempu písně. 

Pokud se podíváme na obsah jednotlivých slok, odkazuje na různá biblická místa, ale i 

k několika různým biblickým příběhům, což není příliš časté. Důvod může být 

následující: spirituály kromě jiných příležitostí vznikaly i na tajných duchovních 

shromážděních, kde se buď četly úryvky z Bible, nebo když nikdo číst neuměl, alespoň se 

zpaměti převyprávělo několik známých pasáží, zpravidla příběhů. A přesně takovýto 

charakter mají verše první sloky této písně, přičemž pojítkem je slovo osvobození. Může 

to tedy představovat jakýsi pozůstatek starého druhu laického zpívaného kázání nebo 

duchovního setkání. Jednoduchost pojetí odkazuje spíše k předzpěvákovi v hlavní 

kazatelské roli, případně neškolenému kazateli. Samozřejmě se na zpěvu podíleli také 

ostatní, a to zejména zpěvem refrénu. K účasti černošských věřících odkazuje i závěrečná 

dialogická pasáž. 

 Opět se tedy jedná o převyprávěný biblický text. Píseň aranžoval v současnosti snad 

nejuznávanější upravovatel spirituálů, Afroameričan Moses Hogan (1957 – 2003).355 Je 

určena pro sbor a capella a namísto sólisty obsadil hned ženské trio, které užívá tzv. 

lidového trojhlasu a je zpravidla nositelem melodie. Ve velice svižném tempu (150 úderů 

za minutu), které zhruba odpovídá slovnímu označení allegro vivace, spolu s marcatem356 

vyznívá píseň až bojovně. A skutečně se jedná o boj, a to za svobodu. Duchovní význam 

by mohl směřovat k otázce spásy: Proč Bůh nespasil každého člověka? Teologové by asi 

odpověděli, že spasil každého, kdo o to stojí a chce spásu přijmout.  

 Hlavní hudební myšlenka spočívá v soupeření tria a sboru o slovo. Sbor většinou tuto 

skupinu doprovází, někdy se však o melodii dělí a v tu chvíli se trio opět stane součástí 

sboru. Tehdy mají buď shodné melodické postupy, nebo hlasy tria obohacují souzvuk o 

další tóny. Jindy je úkolem sboru, aby nesl hlavní melodii, a to např. při několikátém 

opakování refrénu, zatímco trio ji zdobí vrchními akordickými tóny. A v závěru písně se 

z dosavadní součinnosti obou těles stane rozhovor, kdy sólistky kladou otázky a sbor na 

ně odpovídá, tedy dokonalé užití prastarého principu call&response. Všechny hlasy ovšem 

spolupracují na mohutně znějícím závěru. 

 Píseň je podle mého názoru jednoznačně určena pro koncertní účely, v této úpravě se 

jedná o relativně velmi náročný koncertní kus, který vyžaduje dobrou sezpívanost a 
                                                 

355 Proslul i jako skladatel, klavírista, sbormistr a dirigent. 
356 Český ekvivalent zní důrazně.  



 213 

zejména na sólistky klade velmi vysoké pěvecké nároky. Jeho exaltovanosti a efektnosti 

lze využít v samotném závěru koncertu, vhodný je i jako přídavek. 

 Oproti předchozím dvěma písním v Burleighově úpravě si tato zachovává svoji 

lidovou tvář i původní znění melodie. Nedominují v ní prvky romantické artificiální 

hudby, ale vynikajícím způsobem se tu rozvíjí odkaz afroamerické hudební tradice, 

přičemž některé jevy mají svůj počátek už v africké lidové hudbě.  

 Tuto krásnou, ale vysoce náročnou skladbu v současné době připravuji se svým 

sborem na začátek následujícího akademického roku.  

 I tentokrát se jedná o literární formu písně, kde se opět užívá klasické rozdělení na 

refrén a sloky. Stavba refrénu z jednotlivých veršů refrénu je zachytitelná jako a-a-a-b. 

Didn't my Lord deliver Daniel,   a 

Deliver Daniel, deliver Daniel,  a 

Didn't my Lord deliver Daniel,  a 

And why not a every man?   b 

 Ve své době byla tato píseň jistě velice oblíbená, čemuž napomáhalo i její vyjadřování 

se k aktuálnímu společenskému problému – postavení černochů ve společnosti. 

Nejpalčivěji to jistě prožívali v dobách otroctví, ale jsem si jistá, že k nim promlouvala i 

v dobách bojů za občanská práva. 

 V rovině jazykové se tu nesetkáváme s žádnými abnormalitami, pozůstatky 

černošského nářečí se tu objevují jen v minimální míře. Komunikačním jazykem je tedy 

povětšinou spisovná angličtina. Je to jistě dáno dobou vzniku úpravy (z pěti uvedených 

písní nejmladší), vzdělaností autora úpravy, ale patrně i dnešní podobou černošské 

angličtiny a jejím přiblížením se spisovnému jazyku. Zaznamenala jsem vlastně pouze dvě 

odchylky od pravopisu, a sice podobu neurčitého členu ve spojení And why not a every 

man? – před slovem začínajícím na samohlásku má být v podobě an (jindy je vynechán 

zcela), a také dvě kontrakce samohlásky uvnitř slova – deliver'd (spis. delivered – byl 

osvobozen) a ev'ry (every – vždy) využitelné jako dvouslabičné slovo. Vedle něj však 

stojí i spisovná varianta užívaná většinou trojslabičně (v závěru refrénu). 

 Z tematického hlediska tu doslova vyčnívá otázka svobody, a to zejména té lidské, 

statut černochů v americké společnosti. Oproti dřívějším dobám se postupem času zjevně 

stala naléhavější. Svoji roli samozřejmě hrají i duchovní otázky, ty se ale v tomto případě 

podle mého názoru drží v pozadí. „Když můj Pán osvobodil Daniela, tak proč ne každého 

z nás?“, ptají se otroci, kterým patrně už dochází trpělivost s despotickým společenským 
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systémem. V druhé rovině se může jednat o svobodu duchovní, např. osvobození z hříchu, 

nějakého problému, ale i spásu.  

 V první sloce se objevují tři obrazy odkazující k biblickým příběhům. Jonáše posílal 

Bůh na kazatelskou misi, na níž závisel život mnoha lidí. Ten však zbaběle utíkal. 

Neposlušný Jonáš byl z lodi za bouře vržen do moře. „Hospodin však nastrojil velikou 

rybu, aby Jonáše pohltila. Jonáš byl v útrobách ryby tři dny a tři noci. I modlil se 

v útrobách ryby k Hospodinu, svému Bohu. Řekl: „(…) Já ti však s díkůvzdáním přinesu 

oběť; co jsem slíbil, splním. U Hospodina je spása!“ I rozkázal Hospodin rybě, a vyvrhla 

Jonáše na pevninu. (Jon 2,1-11) V tomto případě se jedná o neochotu plnit svůj úkol, ale 

po změně rozhodnutí následovalo osvobození.  

 V Danielově případě se jednalo o léčku závistivých nepřátel (udali ho, že se nechtěl 

poklonit zlaté soše), kteří chytili krále za slovo, takže ač nechtěl, musel splnit svou hrozbu 

i na svém oblíbenci Danielovi a nechat ho vhodit do lví jámy. „Když přišel k jámě, 

zarmouceným hlasem zavolal na Daniela. Řekl Danielovi: „Danieli, služebníku Boha 

živého, dokázal tě Bůh, kterého stále uctíváš, zachránit před lvy?“ Tu Daniel promluvil ke 

králi: „Králi, navěky buď živ! Můj Bůh poslal svého anděla a zavřel ústa lvům, takže mi 

neublížili. (…)“ Král tím byl velice potěšen a poručil, aby Daniela vytáhli z jámy. Daniel 

byl tedy z jámy vytažen a nebyla na něm shledána žádná úhona, protože věřil ve svého 

Boha.“ (Dan 6, 14-25) Tady došlo k osvobození od nepřátelských úkladů i nepřátel, neboť 

byli ihned poté uvrženi do stejné jámy a roztrháni lvy, podmínkou však byla pevná víra. 

Tu si černoši chránili a věřili Bohu, že je z otroctví vysvobodí podobně jako Daniela 

z moci lvů, krále i závistivců. Proto pro ně Daniel představoval vzor víry a zároveň se stal 

téměř nejoblíbenějším prorokem, hned po Mojžíšovi.  

 Ve třetím případě hovoří text o dětech Izraele, což představuje poněkud obecnější 

pojetí, neboť v biblickém příběhu vystupují tři mládenci. Opět se nechtěli poklonit zlaté 

soše, načež byli uvrženi do rozpálené pece. „Král zvolal: „Hle, vidím čtyři muže, jsou 

rozvázaní a procházejí se uprostřed ohně bez jakékoli úhony. Ten čtvrtý se svým vzhledem 

podobá božímu synu.“ I přistoupil Nebúkadnesar k otvoru rozpálené ohnivé pece a zvolal: 

„Šadraku, Méšaku a Abed-nego, služebníci Boha nejvyššího, vyjděte a pojďte sem !“ 

Šadrak, Méšak a Abed-nego vyšli z ohně.“ (Dan 3,13-26) Zde se tedy opět projevuje 

osvobození věrných služebníků, vynikajících silnou vírou a odvahou. A právě v tom se 

černoši tyto biblické vzory snažili napodobit.  

 Ještě si dovolím krátkou poznámku k symbolu ohně. Ten byl považován za symbol 

čistoty, čistilo se v něm stříbro i jiné kovy, v místě jeho největšího žáru, nečistoty byly 
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spáleny. Mnohdy se i v žalmech hovoří o Bohu jako o taviči, který nás pročišťuje 

(utrpením) jako stříbro. Mládenci tedy dokázali, že jsou čistí před Bohem. 

 Druhá sloka přináší poněkud méně jednoznačný motiv, který se podle Chenuho ve 

spirituálech často opakuje. Tím je užití protikladu východu a západu, v tomto případě 

těmito směry vane vítr. Jaká je však souvislost se soudným dnem? Buď vane jako 

v soudný den, to by byla vynechána předložka, nebo podle jiného biblického výroku si 

vane, kdy chce a kudy chce (podobně jako Duch sv.), a stejně tak nestřeženě přijde i 

soudný den (jiný biblický odkaz jeho příchod připodobňuje příchodu zloděje v noci – 

1Tes 5,2). Tomu nahrává i významová šíře slova blow: foukat (vítr) a hrát (foukáním na 

dechový hudební nástroj, např. anděl na polnici v soudný den, viz Gabriel, Blow the 

Trumpet), což by mohlo představovat pojítko mezi těmito dvěma nepříliš sourodými jevy. 

Zajímavá je také ta jakoby skrytá hrozba – a každá ubohá duše, která se nikdy nemodlila, 

se ještě ráda v ten den pomodlí. Odkazuje to k výroku z knihy Zjevení: „Neboť přišel 

veliký den jeho hněvu; kdo bude moci obstát?“(Zj 6,17) 

 Třetí sloka naznačuje a doporučuje možnost záchrany. Tou je gospel ship – 

evangelium představené jako loď, tedy jiný dopravní prostředek, který převáží do země 

zaslíbené. Je to vlastně logičtější symbol než vlak – loď převážející přes řeku Jordán, řeku 

smrti. Navíc loď byla vždycky symbolem církve a kotva symbolem víry. Díky evangeliu 

tedy věřící nepropadne smrti, ale zachrání se. Jinde se tato dosl. přel. „radostná zpráva“ 

nazývá slovem života. To všechno koresponduje s tímto černošským obrazem.  

 Poslední refrén není ukončen obvyklou otázkou, ale místo toho se jakoby ve zkratce 

připomínají ti všichni, které Bůh zachránil, což je původním obsahem první sloky. Pak 

teprve následuje dialogické dotazování se, jestli je skutečně osvobodil, ujišťování a 

nakonec palčivě otevřená primární otázka.  

 Když Bůh osvobodil/zachránil Daniela, proč neosvobodil/nezachránil každého 

člověka? Tuto základní otázku čerpající ze závěru nadcházejícího refrénu pokládá sbor 

(viz uk. č. 17). Jakoby tu představoval zástup černochů poptávajících se po svobodě. To 

ještě podporuje úderné počáteční unisono znějící v silné dynamickém stupni, které se brzy 

rozprostře do sedmihlasu, čímž se zdůrazní jméno proroka Daniela. Do toho vnese lehké 

napětí ještě tón e v basu, který lze kvalifikovat jako chromatický průchod (f–e –es) nebo 

užití 6. stupně melodické mollové stupnice (přikláním se k prvnímu názoru).  
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Notová ukázka č. 19 
 
Původní melodie je v tomto místě ozdobená svrchním harmonickým tónem (g´´ 

v sopránu), je až do tohoto bodu výrazně synkopována, což se dále mění na rytmus vzešlý 

z pravidelné pulsace. Spojení slov why not zde působí jako rozhořčené zvolání a 

následující osminová pauza jeho důraz ještě podporuje. Z hlediska harmonického zde 

probíhá kadence zakončená tónikou a dvojitým střídavým tónem. Tolik tedy čtyřtaktová 

introdukce tvořená druhou částí nadcházejícího hlavního dílu a.  

 Se stejným textem, jen několikrát opakovaným poprvé nastoupí díl a, a sice melodie 

s předtaktím nesená ženským triem v tzv. lidovém trojhlasu (viz uk. č.18). To doprovází 

rytmizovaný sborový čtyřhlas, takže se melodie pohybuje nad jakousi rytmizovanou 

prodlevou, což by mohlo odkazovat k původně africkému rytmizovanému bordunu.  

 
Notová ukázka č. 20 
 
Z harmonického hlediska se tu v podstatě uplatňuje systém kadence s využitím 

kvintsextakordu 2. stupně (místo obvyklé subdominanty) zakončeném na tónice 

s dvojitým střídavým tónem. Tolik tedy osmitaktový díl a. Ten se vlastně doslovně 

opakuje, což je v notách naznačeno pouhou repeticí. Prvotní hudební myšlenka je tedy na 

začátku uvedena hned dvakrát. Ač doprovod zpívá také v silné dynamice, nijak 

nepřekrývá melodii přinášenou triem, která oproti němu působí vázaně, neb je rytmizován 
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krátkými šestnáctinovými hodnotami, které vyznívají spíše jako rytmická pulsace 

s konkrétní tonální výškou. Je ovšem nutné jej zpívat velmi krátce až téměř skandovaně.  

 Začátek sloky a zároveň dílu b je uveden akordem se subdominantní funkcí 

(kvintsextakord 2. stupně) a na něm zaznívá informace o osvobození Daniela ze lví jámy, 

což podtrhuje daný význam. Poté se na tónice přidává informace o Jonášovi 

vysvobozeném z velrybího břicha, načež reaguje bas zopakováním „belly of the whale“ 

jakousi melodickou vlnou s využitím nejnižších tónů hlasového rozsahu (G-F-D-F-G). 

Patrně tak odkazuje k jisté hlubinné představě pramenící z textu. K introdukci odkazuje 

basová linka v následujících slovech And the Hebrew children…, jsou zde užity stejné 

tonální a harmonické postupy jako právě v předehře. Motiv ohnivé pece je vyzdvižen 

sopránovou melodií na tón g´´, který pochopitelně tvoří vrchol této hudební myšlenky, a 

jeho napětí je podpořeno nejprve uplatněním tónu e v altu a basu (vypůjčený z 6. stupně 

melodické stupnice) a následně mimotonálním alterovaným sextakordem 7. stupně se 

sníženou původní tercií na slovo and. Myšlenka dílu b je uzavřena tenorovým zvoláním 

Hallelujah! vyzdviženým na g´ a uplatňujícím v melodickém sestupu sníženou kvintu.  

Díl b má stejně jako díl a pravidelnou periodickou stavbu s obvyklou délkou osmi 

taktů. Když se na ně podíváme pozorněji, zjišťujeme, že až na místo za slovy why not, kde 

se uplatňuje vlastně princip stoptimu, vlastně stále něco zní. Posloucháme tedy nepřetržitý 

pulsující tok výrazně rytmizované hudby, v němž jakákoliv pauza je vlastně upozorněním 

na něco důležitého, v tomto případě zdůrazňuje počátek zmiňované otázky.  

 Nato přichází repríza dílu a v nezměněné podobě. V jejím závěru nastává výrazné 

ztišení, které má v následující sloce významotvorný charakter. Krásné jemné legato, jež ve 

slabé dynamice tak ostře kontrastuje s předešlým pulsujícím hudebním výrazem, totiž 

podbarvuje slova o vanutí větru a dále jakoby vyjadřovalo pocit strachu, tísně a nejistoty 

z příchodu posledního dne lidstva. Navíc podtrhuje svým melodickým vrcholem slovo 

nikdy v souvislosti s označením nemodlících se lidí. Z hlediska stavby je však tento díl b 

téměř naprosto shodný s předchozím. (Slovo pray – modlit se – je zvýrazněno 

melodickým průtahem.). S 38. taktem opět nastupuje marcato a díl a, tentokrát ještě 

v nezměněné podobě.  

 První změna nastává v opakování dílu b, který přináší již třetí sloku vypovídající o 

lodi evangelia, jež snadno překonává řeku smrti. Stačí pouze s vypravěčem na ni položit 

nohu, což bychom přeložili asi jako vkročit do ní, tedy vkročit do evangelia, řekněme 

uplatňovat ho ve svém životě. Pohyb lodi je naznačen na slovo sail sekundovým 
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sklouznutím z aiolské septimy zpět do tóniky, čímž vznikne paralelní postup ve všech 

hlasech, navíc s využitím legata.  

 
Notová ukázka č. 21 
 
Paralelismy se hojně uplatňovaly i v africké hudbě. Změna to však není jediná. Další 

nastává právě vlivem uplatnění více slabik na původní melodii, tedy slov and I´ll never 

(come) back (anymore). Slovo zpět (se nikdy nevrátím) je zvýrazněno melodickým 

průtahem podobně jako v předchozí sloce slovo pray, zde však víc vyniká. Využití 

náhlého sestupu zvýšeného sedmého stupně v mezzosopránu o půltón do aiolské septimy 

evokuje lehký smutek rozpínající se nad slovem anymore – nikdy víc (se nevrátím). 

Uvedené změny nás vedou k označení tohoto dílu jako b´.  

 Návrat hlavní myšlenky (refrénu) tentokrát označíme jako a´, protože v prvních dvou 

taktech jeho druhé poloviny přichází s melodií mezzosoprán, přičemž soprán zpívá 

následné vrchní akordické tóny počínaje g´´, čímž naznačuje postupnou gradaci 

k blížícímu se závěru. Je zde rozdíl i rytmický: poprvé se v melodických hlasech neužívá 

předtaktí, ale s melodickým sestupem se začíná až na první dobu v taktu. Po těchto dvou 

taktech se soprán vrací zpět k původní melodii, čímž uzavře díl a´. Jeho začátek se však 

znovu opakuje ve stejném znění, ale po již známém melodickém sestupu ze sopránového 

g´´ zahájeném na těžkou dobu (Didn´t my Lord deliver Daniel) tentokrát dochází k prudké 

změně: nenásleduje melodie, ale mužský čtyřhlas s textovým obsahem první sloky – from 

the lion´s den (ze lví jámy), čímž navazuje na hlavní otázku. Využívá se tu septakordů, 

výchozím se stává tónický septakord s náhlým vybočením do akordu chromatické terciové 

příbuznosti, což by se dalo považovat za jednotaktovou spojku před nastupující kódou.  

 V závěrečné části – kódě, kterou rozeznáváme od 69. taktu (viz uk. č.20), se počíná 

dialog mezi triem a sborem. Trio vnáší v trojhlasu jméno proroka Jonáše na zatím 

nejvyšších tónech skladby (g´´-b´´-g´´) a odpovídá mu sbor septakordovým souzvukem, 

kde se soprán s basem ještě dělí na dva hlasy, v úzké faktuře, přičemž na slova from the 
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belly of the whale… se změť šesti znějících hlasů postupně vynořuje z hlubin v paralelních 

chromatických postupech (až na druhý tón v altu) a pokračují dále přes motiv izraelských 

dětí (mládenců) až do dominantního septakordu a následného tónického kvintakordu na 

slova z ohnivé pece. Tímto gradačním prostředkem dochází ke značnému zvýšení 

dramatičnosti.  

 
Notová ukázka č. 22 
 

Závěrečný apelativní dialog mezi několika málo soprány (zpočátku v unisonu, na 

závěr v trojhlasu) a ostatními jako by důrazně upozorňoval na jakousi nespravedlnost 

v souvislosti se svobodou. Na výkřik Tak proč znějící na g´´ navazuje sbor výrokem 

každého člověka, který je utvářen podle harmonického modelu introdukce (chromatické 

postupy), ovšem rytmizován dle textu. Soprány doplňují Osvobodil, sbor přitaká (s rostoucí 

dynamikou a sníženou kvintou des´ v tenoru) – ano, udělal to, osvobodil Daniela od – Lvů 

– doplní soprány. Sbor opět přisvědčí a bas s pomocí útržku Oh, tell me (řekni mi) iniciuje 

opětné zaznění celého popsaného modelu rozhovoru, ovšem na konci obohaceného o další 

přitakání (He did.)  

 
Notová ukázka č. 23 
 

A právě v tuto chvíli (takt 81) nastává patrně kóda v kódě. Místo nejvíce vyhroceného 

napětí uvozuje opět trojhlas zpěvaček – Tell me why? (g´´-g´´-b´´) a tento druhý akord drží, 

dokud totéž nezopakuje apelativní sborové unisono počínající na kvintě a postupující 
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chromaticky směrem dolů. Od záporu not spojí své síly trio i sbor využívající paralelní, 

chromaticky postupující sextakordy. Na předposlední těžkou dobu – text (eve-) -ry – zní 

samozřejmě dominantní septakord, jehož napětí zvyšuje použití malé sexty (b) místo 

původní kvinty, což není rozvedeno. Příchod závěrečného akordu předznamenává jakýsi 

odskok nejvyššího sopránu z b´´ na d´´´ a přesunutí basového tónu dominanty o oktávu níž. 

Závěrečný tónický kvintakord s přidanou velkou sextou znějící v prvním tenoru a 

s výměnou polohy akordu u ženských hlasů ještě zdůrazňuje otevřenost hlavní palčivé 

otázky o svobodě každého člověka.  

 
Notová ukázka č. 24 
 

Strukturu skladby by tedy bylo možno graficky shrnout takto: 

i   a a b a b a b´ a´ a´  s k 

1.-4. takt 5.-12. 5.-13. 14.-21. 22.-29. 30.-37. 38.-45. 46.-53. 54.-61. 62.-67.  68.    69.-84. 

 

 Z toho můžeme usuzovat, že jubilee/spirituál má klasickou písňovou stavbu založenou 

na principu střídání refrénu a sloky. Dvojí uvedení hudební myšlenky na začátku písně je 

ve spirituálových úpravách velmi časté, téměř to působí jako nepsaná tradice. Posluchači 

si tak téma lépe zapamatují a pak se lépe orientují v dané úpravě. V průběhu písně se opět 

uplatňují jako dominantní principy opakování a variace, dále princip call&response a 

z afrického hudebního odkazu ještě rytmizovaný bordun a samozřejmě synkopace. Hogan 

také velmi dobře a efektně využívá např. zvolání coby spojovací materiál mezi slokou a 

refrénem. Náznaky gradace jsou patrné už od posledního celého dílu a´ (takt 53), postupně 

se umocňuje a dochází až k nejvyšší míře emocionální exaltovanosti a exprese textových 

významů. Naléhavost otázky o svobodě člověka takto převedená do hudby podle mého 

názoru nemůže nechat nikoho chladným. Uspokojivá odpověď nepřichází, tu si musí 

zjevně každý posluchač doplnit sám, což je v hudbě vyjádřeno na závěrečném akordu 

s přidanou sextou. 
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 Tonální prostor této písně je tedy vymezen tóninou g moll a využívá převážně tóny 

aiolské stupnice, občas ale i zvýšeného 6. a 7. stupně melodické.  

 Na této úpravě spirituálu oceňuji hned několik věcí. Předně je z ní jednoznačně patrná 

a tudíž i snadno vyčlenitelná původní lidová píseň (stavba refrén-sloka-refrén…), která 

není nijak nabourána, ale je maximálně respektována. Přesto si zachovává myšlenkovou 

originalitu, neužívá hudební klišé. Je velice efektní, hudebně velmi dobře propracovaná. 

Umně využívá prvků afroamerické i africké hudební tradice tak, že vyznívají jako krásné 

respektováníhodné hudební bohatství, které není třeba ničím doplňovat.  

 Skupina Spirituál kvintet uvedla tuto píseň ve své úpravě na CD Zatím dobrý (2009). 

Jmenuje se Daniel a je nazpívána anglicky, přesto ji uvádějí i s českým textem. Ten 

respektuje původní text první sloky, poté následují další, zpravidla vyvěrající z jejích 

významů. 

 Na závěr bych zmínila jeden svůj postřeh: tato píseň na posluchače působí jako valící 

se řeka, nikde nepřichází zpomalení. To mě přivedlo na myšlenku, že ve své původní 

lidové formě mohla (eventuelně) být používána i jako shout song. Tempo je svižné, dá se i 

postupně zrychlovat a gradační prvek jistě nepostrádala ani původní podoba.  

 Tato úprava spirituálu podle mého názoru představuje pro sbory interpretační výzvu. 

 

 

6.2 Analýza gospel song 

 

6.3.1 Precious Lord, Take My Hand  

(sborová úprava – autor Thomas A. Dorsey, 1932; ze zpěvníku Songs of Zion) 

 

 

Nádherná gospelová píseň, patrně jedna z nejznámějších. Její autorství se kompletně 

připisuje Thomasovi Andrew Dorseymu (1899 – 1993)357, i když tomu tak zcela není. 

Text napsal v roce 1932 jako reakci na smrt své manželky (při porodu) a posléze i dítěte. 

Základ melodie ale převzal z protestantského hymnu Must Jesus Bear the Cross Alone358, 

                                                 
357 Proslul nejprve jako Georgia Tom, bluesový klavírista a zpěvák, posléze autor písní, který se považoval za 
otce gospelu.  
358 McNEIL, W.K.  Encyclopedia of American Gospel Music. 1st edition, New York 2005, p. 107 
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jejímž autorem byl George Nelson Allen (1812 – 1877). Píseň se stala velice oblíbenou, 

ve známost vstoupila např. v podání Mahalie Jackson nebo Elvise Presleyho, jehož 

nahrávka se stala bestsellerem (vyšla v roce 1957 na zpěvákově vánočním albu).  

 Posluchače oslovuje nejen krásnou melodií, ale zejména strhujícím textem, jemuž 

nelze upřít tematické sepětí se smrtí. Píseň často zněla na protestních mítincích při boji za 

občanská práva, na něž si rev. Martin Luther King zval Mahalii Jackson. Ta mu tuto jeho 

nejoblíbenější píseň zpívala i na pohřbu v roce 1968, jí zase o čtyři roky později Aretha 

Franklin.359 

 V porovnání se spirituály nebo jubilees se tedy jedná o autorskou píseň, gospel, který 

však staví na afroamerických spirituálech a jejich hudebním odkazu. Je nutno počítat 

s vlivem blues, jazzu a populárních písní.  

 Gospelové písně byly od dob Dorseyho doprovázeny na klavír, později na elektronické 

varhany zprav. značky Hammond i jinými nástroji. Klavírní linka je tedy nedílnou 

součástí písně.  

Tato píseň proslula zejména v úpravě pro sólový hlas s klavírním doprovodem, 

případně přidanými doprovodnými vokály, ale je nepochybně využívaná i při 

bohoslužbách v obsazení sólista, sbor a shromáždění věřících. Při volbě „úpravy“ jsem se 

samozřejmě rozhodla pro tu nejpůvodnější, autorskou, vydanou v roce 1938, později 

uveřejněnou i v kostelním zpěvníku Songs of Zion (1981). Tato verze se na první pohled 

jeví jako určená pro zpívající klavír. Notový zápis vedle melodické linky se slovy 

obsahuje i harmonickou složku, o kterou se dělí klavír a doprovodné hlasy, z čehož jsou 

dva až čtyři ženské (v první lince notové osnovy). Druhá linka v basovém klíči také 

zahrnuje doprovodné tóny, zřejmě primárně určené právě klavíru, k němuž se však mohou 

přidat i mužské hlasy.  

 Tento notový zápis, lze jej nazvat základní harmonicko-melodickou kostrou písně, má 

několik výhod: umožňuje zapojení věřících do melodické linky i do doprovodných hlasů, 

které mohou navíc libovolně dle své chuti střídat a vybírat si z této široké nabídky tónů. 

Píseň je tak kompletně zachycena, ovšem v co nejjednodušší formě, která umožňuje 

jakékoliv interpretační dotváření v rámci daných „mantinelů“. To platí jak pro sólistu, 

sborové zpěváky, ale i shromáždění věřících a samozřejmě i gospelového klavíristu.  

 Z toho důvodu lze tuto píseň porovnávat s předchozími kompletními koncertními 

úpravami jen do určité míry. Některé základní principy užívané v této černošské duchovní 
                                                 

359 Wikipedia-The Free Encyklopedia [online]. [cit. 15.6. 2011]. Dostupné na World Wide Web: 
<http://en.wikipedia.org/wiki/Take_My_Hand,_Precious_Lord> 
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hudbě, zejména variační a improvizační, zde prostě nenajdeme. To závisí na konkrétní 

interpretaci. Lze to ovšem vyposlouchat z nahrávek, např. Dorseyho nebo Elvise 

Presleyho. V těchto rovinách se tedy interpret podílí na dotváření písně. 

 Původně směly gospely zaznívat pouze mimo bohoslužby, tedy na nejrůznějších 

duchovních akcích, což se ovšem změnilo v roce 1930, kdy byly vpuštěny do kostelů a 

zaznívaly i při bohoslužbách. Duchovní charakter si uchovaly i tehdy, když byly sestrou 

Rosethou Tharpovou vneseny na koncertní pódium. Gospely se v USA zpívají jak při 

bohoslužbách, tak i na koncertech. V Evropě však jednoznačně převládá koncertní 

provedení.  

 Tempové a přednesové označení doporučuje zpívat pomalu a procítěně. Autor zvolil 

měkce působící tóninu As dur a také poměrně netypické třídobé metrum, třebaže většina 

černošské (zejména lidové) hudby uplatňuje základní čtyřbeatovou pulsaci.  

 Hlavním cílem gospelového zpěváka je především naplno prožít, pravdivě a 

věrohodně předat duchovní poselství obsažené v písni, což mu umožňuje převládající 

subjektivní zaměření textu na vypravěčovy prožitky, pocity, problémy, těžkosti, modlitby 

apod. Z určitého úhlu pohledu se gospelové písně jeví jako zpívané modlitby využívající 

pro své sdělení prvky afroamerického hudebního bohatství. Málokdo z bělošských 

zpěváků dokázal tuto horoucnost a bohatství černošského zpěvu tak věrně napodobit jako 

Elvis Presley. Ne nadarmo byl považován za bělocha s černošským hlasem. Jeho 

nahrávku osobně považuji za velice zdařilou, proto jsem ji vybrala z obrovského množství 

jiných (viz přiložené CD).  

 Text gospelů by se dal možná ještě podrobněji charakterizovat jako modlitba 

reflektující vlastní životní zkušenosti, která do jisté míry aktualizuje a zosobňuje některé 

biblické výroky. Ty jakoby tvořily významové pozadí gospelů. Nejsou tu tedy přítomny 

ve své téměř původní podobě, jako je tomu ve spirituálech, ale jsou přeneseny do života 

obyčejných věřících a aplikovány v praxi.  

 První dva verše mi svým obsahem připomínají některé žalmy, např. Hospodin je můj 

pastýř (Žl 23), kde jsou motivy boží blízkosti, vedení a odpočinku vyjádřeny takto: 

„Dopřává mi odpočívat na travnatých nivách, vodí mě na klidná místa u vod, naživu mě 

udržuje, stezkou spravedlnosti mě vede pro své jméno. I když půjdu roklí šeré smrti, 

nebudu se bát ničeho zlého, vždyť se mnou jsi ty.“360 V mnoha spirituálech a zejména 

gospelech se nacházejí výroky o únavě, slabosti, vyčerpání, popř. nemoci apod. K tomu 

                                                 
360 O jeho asi nejznámější hudební ztvárnění se postaral A. Dvořák ve svých Biblických písních, č. 4.  
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by se zase hodil jiný biblický výrok: „Kvůli tomu jsem třikrát volal k Pánu, aby mne toho 

zbavil, ale on mi řekl: „Stačí, když máš mou milost; vždyť v slabosti se projeví má síla.“ A 

tak se budu raději chlubit slabostmi, aby na mně spočinula moc Kristova. Proto rád 

přijímám slabost, urážky, útrapy, pronásledování a úzkosti pro Krista. Vždyť právě když 

jsem sláb, jsem silný.“ (2 Kor 12, 8-10) A přesně v tomto smyslu se zde věřící modlí. 

Motiv bouře, bouře života samozřejmě odkazuje opět k Ježíšovu utišení bouře na moři 

(Mk 4, 35-41). Motiv světla v Bibli znázorňuje první boží stvoření a také Boha samého: 

Ježíš k nim opět promluvil a řekl: „Já jsem světlo světa; kdo mě následuje, nebude chodit 

ve tmě, ale bude mít světlo života.“ A motiv domova pro věřícího černocha neodkazoval 

ke konkrétnímu místu, domu, pozemské rodině, ale k nebi, nebeské věčné radosti. S tím 

souviselo i vnímání ostatních věřících jako bratrů a sester v Kristu.  

 Symbol cesty, životní cesty, která je v tomto případě označena za pochmurnou a 

bezútěšnou, spolu s motivem pláče a volání k Bohu přesně vyjadřují pocity, které člověka 

zavalí při nějakém neštěstí či tragické události. Věřící své pocity přetaví do úpěnlivé 

modlitby. Motiv pláče se objevuje v Bibli např. v tzv. horském kázání v souvislosti se 

sedmero blahoslavenstvími: „Blaze těm, kdo pláčou, neboť oni budou potěšeni.“ (Mt 5,4) 

 V souvislosti s vyjádřeními o temnotě a noci dominující v poslední sloce se může 

vybavovat pocit, že se člověk pod vlivem nějakých tragických, nešťastných událostí ocitl 

v jakési jámě či hluboké propasti, odkud nezná cestu ven, nevidí východisko, je 

dezorientován a možná i blízko smrti, trpí úzkostí a strachem, ale i samotou. K tomu se 

nabízí výrok ze žalmu: „Kdybych řekl: Snad mě přikryje tma, i noc kolem mne se stane 

světlem. Žádná tma pro tebe není temná: noc jako den svítí, temnota je jako světlo.“ (Ž 

139, 11-12). Zde se rýsuje východisko skrze víru, která dodává určitý nadhled nad věcí, 

což člověk ocitnuvší se v propasti problému v danou chvíli nevidí, ale lze se k němu 

postupně modlitbou dopracovat.  

Symbol dne je tu patrně užit ve významu lidského života a snad i radosti z něj, které, 

jak se tu dodává, definitivně odpluly. (Poukazuje také na to, jak je život krátký.) Podobný 

význam má i následující výrok o řece. Tou je v návaznosti na spirituály rozuměna 

pochopitelně řeka smrti, Jordán. Stát tedy na jejím břehu znamená být blízko smrti. Věřící 

člověk se v takové chvíli pochopitelně dovolává citelných projevů boží blízkosti a 

pomoci.  

Někomu by se dokonce mohlo zdát, že vypravěč v textu uvažuje o ukončení svého 

života. Cítí se tak a možná by se pod tlakem okolností už rád nechal odvést do nebe, ale 
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možnost sebevraždy je v kruzích věřících (z pohledu víry) téměř vyloučena, takže spíš 

pomocí reflexe svých pocitů hledá způsob řešení bezvýchodné situace. 

V porovnání s lidovými texty spirituálů je tu patrné složitější uvažování, častější 

užívání symbolů a obrazů a také obtížnějších výrazů, které odrážejí i jemné významové 

nuance. Uživatel jazyka je s ním více srostlý, dovede jej lépe používat jako nástroj pro 

vyjádření svých myšlenek. Vyjadřovacím prostředkem se tedy stává spisovná angličtina 

bez náznaků černošského dialektu, až na jediný: výraz thru (through znamená skrz; opět je 

tento zápis blíže výslovnostní podobě než spisovná forma, jednoduše vynechá grafémy 

hlásek, které se výslovnosti přímo neúčastní). Zachovány jsou však odkazy na biblické 

texty, třebaže nepřímé. Užívají se i stejné obrazy jako ve spirituálech (např. řeka smrti) a 

na první pohled je patrné i opakování některých veršů, např. posledního verše refrénu, 

který přináší hlavní poselství písně, na konci každé sloky,.  

 Tento gospel tedy opět pojednává o smrti, uvažuje o ní, vnímá ji jako součást života, 

nezříká se jí. Už jen na rozborech uvedených pěti duchovních písní je patrné, jak moc se 

černoši tímto tématem zabývali.  

 Komunikace tohoto textu a vůbec celé písně s posluchači je nebývalá. Vyjadřuje se 

k základním archetypálním otázkám života a smrti a přechodu z jednoho do druhého. 

Nastiňuje způsob modlitby vedoucí k vyrovnání se s jakoukoliv tragickou či 

problematickou událostí v lidském životě. Stala se oblíbeným hitem, což dokládá i počet 

prodaných desek některých nahrávek, a dodnes má mnoho příznivců. Útěchu v ní lze 

nalézt kdykoliv, napomáhá katarzi srdce. Proto ji pokládám za nadčasovou.  

 Drahý Pane, vezmi mou ruku a veď mě! Toto oslovení a následná žádost uvozují i 

zakončují celou píseň, tvoří tedy její základní formální i významový rámec. V notách se 

text spolu s melodií začíná odvíjet na tercii tónického kvintakordu, z nějž i spolu 

s doprovodným hlasem o tercii níž stoupají dvojitým průtahem do plného znění tónického 

kvintakordu (viz uk. č. 23). Palčivá žádost výroku Veď mě dál se odráží v mimotonálním 

dominantním kvintsextakordu vedoucího do subdominanty s přidanou sextou, posléze 

rozvedenou do kvinty.  
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Notová ukázka č. 25 
 
Líčení pocitů slabosti a únavy se stupňuje až k expresivnímu výrazu ztahaný, udřený, což 

je podpořeno naléhavostí 6. stupně rozvedeného do dominantního septakordu, jehož délku 

oproti notovému zápisu jistě pomohl dobrý gospelový klavírista vypočítat, např. s pomocí 

nějaké figury, rozložených akordů nebo výměny polohy. Tolik podle mého názoru jedna 

osmitaktová periodická hudební myšlenka (předvětí), která je však otevřená a ústí do 

dalšího, zcela rozdílného melodického nápadu (závětí). Spolu s motivem bouře se ocitáme 

na melodickém a jistě i dynamickém vrcholu písně ležícím na tónickém kvintakordu, 

přičemž v úzké faktuře jsou obsazeny všechny existující pozice akordických tónů.  

 
Notová ukázka č. 26 
 
Záludnost a nejistota noci je podtržena přidáním malé septimy, z čehož se posunutím basu 

o tercii vytvoří mimotonální dominantní kvintsextakord vedoucí do subdominanty 

s přidanou sextou, posléze rozvedenou do kvinty, jako tomu bylo již výše, teď ovšem na 

slova Veď mě dál ke světlu. Výrok Vezmi moji ruku, drahý pane tentokrát přichází na 

dominantním kvartsextakordu, přičemž vrchní hlasy tvoří dvojitý průchod s odskočeným 

jiným akordickým tónem dominantního akordu. Na slovo drahý navyšuje bas napětí 

s pomocí chromatického triolového postupu vedoucí ke slovu Pane (viz uk. č. 25). 
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Notová ukázka č. 27 
 
Závěrečná žádost dílu b Veď mě (domů) je tentokrát hudebně ztvárněna s pomocí 

alterovaného dominantního septakordu s předjímkou as´, kde se zvyšuje kvinta na tón h. A 

závěrečné uklidnění přinesené tónickým kvintakordem může odkazovat ke spočinutí 

doma, v nebi, v místě věčného pokoje. 

 Obě následující sloky mají téměř stejnou melodicko-harmonickou stavbu jako refrén, 

liší se jen v závěru. Slovo drahý (pane) tentokrát basová linka klavíru doprovodí pouze 

osminovým pohybem a slovo mě vyznívá čistěji, je totiž ponecháno samostatně, aby 

anticipovalo příchod závěrečného tónického kvintakordu. Může to odkazovat k jakémusi 

oproštění od pozemské tíže. Na melodickém vrcholu jsou opět umístěna velmi expresivní 

slova: v první sloce je to (slyš můj) pláč/křik a v druhé se objevuje řeka smrti, na jejímž 

břehu dotyčný stojí. 

 Je-li píseň zpívaná podle zápisu, pak bychom ji z hlediska hudební stavby vyhodnotili 

jako malou třípětidílnou formu a b a b a. Vezmeme-li v potaz změnu textu, který 

považujeme za dominantní složku písně, pak docházíme k malé rondové formě a b a c a, 

která patří k nejužívanějším formám popmusic. Struktura by tedy vypadala takto: 

 

a   b   a   c   a 

1.-16. takt  17.-33. takt  1.-16. takt  17.-33. takt      1.-16. takt 

 Jelikož se Dorsey nejprve živil jako bluesový klavírista a zpěvák, něco z tohoto žánru 

se občas promítlo i do jeho duchovních písní, v tomto případě je to např. onen triolový 

pohyb navyšující napětí v 13. taktu na slovo drahý (viz uk. č. 25). Vliv blues i populární 

hudby lze spatřovat i v občasnému tíhnutí k hudebnímu klišé, například v závěru refrénu. 

Na tomto místě při interpretaci jistě dojde k intuitivnímu zpomalení a ztišení, které není 

v notovém zápisu zachyceno. Hymnály/kancionály si tohoto jevu zpravidla nevšímají, 

nezachycují dynamiku ani její změny.  



 228 

 Pokud má kýžený sólový zpěvák potřebné pěvecké kvality, posluchač podle mého 

názoru nemůže být touto písní nepohnut. Oceňuji na ní, že je nejen líbivá a dojemná, ale 

má i potřebnou hloubku. Navíc si v souvislosti s okolnostmi vzniku této písně můžeme být 

jisti, že primárním cílem autora nebylo dojmout posluchače a zlepšit tak svoji 

ekonomickou situaci, jak tomu někdy bývá např. v soulu.  
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7 SPIRITUÁLY, GOSPELY A JEJICH MÍSTO V ČESKÉ 

SPOLEČNOSTI 

 

 

Ještě dříve, než se tyto písně dostaly na naše území, „potkaly se“ hned s dvěma 

významnými českými hudebníky a skladateli, přičemž měly vliv na tvorbu zejména 

prvního z nich. Jedná se o Antonína Dvořáka a Jaroslava Ježka.  

 Pokud jde o Antonína Dvořáka, známá je například jeho údajná inspirace začátkem 

melodie spirituálu Swing Low, Sweet Chariot v závěrečném tématu 1. věty jeho symfonie 

Z Nového světa. Je pravda, že melodické linky obou úryvků jsou totožné, liší se jen 

z rytmického hlediska. U symfonie je navíc tento motiv použit jako stavebný prvek, se 

kterým se dále pracuje. Ovšem nejsou známy některé informace, které se podařilo objevit 

a publikovat až spisovateli a dokumentaristovi Miroslavu Ivanovovi v knize Novosvětská 

(1997), který se totiž zřejmě jako první Čech rozhodl vydat doslova po Dvořákových 

stopách v USA. Například to, že Afroameričan Harry Thacker Burleigh, oblíbený student 

Antonína Dvořáka v době jeho pobytu v USA (26. 9. 1892 – 6. 4. 1895), znal spirituály od 

svého slepého dědečka, který žil ještě v otroctví, a často je Dvořákovi zpíval. Pod jeho 

vedením je začal sbírat, upravovat a na jejich melodickém odkazu založil jako jeden 

z prvních svoji skladatelskou hudební řeč. Že byl k tomuto postupu cíleně směřován, 

napovídá například tento dosti zásadní úryvek z rozhovoru novináře newyorského Heraldu 

a ředitele Národní konzervatoře v New Yorku z 28. května 1893: „Jsem nyní přesvědčen, 

že budoucí hudba této země musí být založena na tom, čemu říkáme černošské melodie. Ty 

musí být skutečným základem každé opravdové a původní kompoziční školy, která by se ve 

Spojených státech měla rozvíjet. Na počátku zdejšího pobytu mě tato myšlenka zaujala a 

postupem času přerostla v pevné přesvědčení. Tato krásná a rozmanitá témata tryskají 

z půdy této země. Jsou americká. Jsou to lidové písně Ameriky a vaši skladatelé se k nim 

musí obrátit. Všichni velcí hudebníci čerpali z písní prostého lidu.“361 Jako příklady uvádí 

Dvořák Beethovenovu nebo svoji tvorbu. Současně zajímavě zdůvodňuje neexistenci 

významné anglické skladatelské školy – opovržením irskými a skotskými písněmi. Dále 

říká: „V amerických černošských melodiích jsem objevil vše, čeho je třeba k velké a 

vznešené hudební škole. Jsou patetické, něžné, vášnivé, melancholické, slavnostní, 

nábožné, prostořeké, veselé, živé – je z čeho vybírat. Je to hudba vhodná k jakékoli 

                                                 
361 IVANOV, M.  Novosvětská aneb vyprávění o Antonínu Dvořákovi. 2. vydání, Pelhřimov 1997, s. 185-186 
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náladě, k jakékoli příležitosti. V celé hudební skladbě není oboru, který by nemohl 

dostávat podněty z tohoto zdroje. Americký hudebník těmto nápěvům rozumí a nápěvy 

samy dokáží pohnout jeho city. Svými asociativními impulsy působí na jeho imaginaci.“362 

Tyto odvážné myšlenky byly okamžitě konfrontovány v evropské edici Heraldu s názory 

tehdejších hudebních velikánů, například Antona Rubinsteina, Antona Brucknera, Hanse 

Richtera a dalšími, zejména vídeňskými a berlínskými hudebními osobnostmi (otištěna 

zpráva od dopisovatele s datem 27. května 1893). Jejich reakce by se celkově daly označit 

za váhavé až nesouhlasné. Nicméně, jak uvádí Ivanov, Dvořákova myšlenka postupem 

času došla naplnění: na základě indiánských a především černošských melodií se skutečně 

ustanovila americká skladatelská škola, jejíž nejznámějšími osobnostmi byli Dvořákovi 

žáci Camill Zeckwer, Harvey Loomis, ale i Laura S. Collins, Rubin Goldmark (učitel 

Aarona Coplanda a George Gershwina), Harry Rowe Shelley a zmíněný Harry T. 

Burleigh (z jeho žáků se upravování černošských písní věnovali Hall Johnson a Nathaniel 

Dett).  

Jaroslav Ježek uslyšel spirituály vlastně přímo „z původního zdroje“: v roce 1928 při 

svém pobytu v Paříži se zúčastnil koncertu afroamerického univerzitního sboru The Fisk 

Jubilee Singers.363 O tom, jestli se to odrazilo v jeho tvorbě, se zatím příliš neuvažovalo, 

třebaže náznaky v písničkovém odkazu Osvobozeného divadla jsou možné. Zprávu nám o 

tom dává Jan Werich ve svých vzpomínkách: „Krátce před tím zapůsobilo černošské 

umění stejně silně i na Jaroslava Ježka. Ježek přijel do Paříže v září 1928 a strávil tam 

téměř rok. (…)Byl tenkrát studentem pražské Konzervatoře (třída kompozice a klavíru), 

žákem K. B. Jiráka, A. Háby a J. Suka. Nenavštěvoval ani zdaleka tak horlivě 

aristokratické salóny, pro něž se ho snažili získat, jako spíš hudební večery. Nejvíc se mu 

zapsalo do srdce vystoupení černošského souboru The Fisk Jubilee Singers, zpívajícího 

černošské pracovní a náboženské písně, a z něj zejména Cesta domů na téma Larga 

z Novosvětské symfonie A. Dvořáka a jazzový orchestr řízený J. Hyltonem.“364 

Spirituály (už v nepůvodní koncertní podobě) se do Evropy poprvé dostaly právě se 

souborem The Fisk Jubilee Singers, a to už v první polovině osmdesátých let 19. století a 

pak ještě několikrát. Cílovými zeměmi tohoto a jemu podobných černošských souborů 

byly Anglie, Francie, Nizozemí, Švýcarsko, ale i Německo. Později, po 1. světové válce 

                                                 
362 IVANOV, M.  Novosvětská aneb vyprávění o Antonínu Dvořákovi. 2. vydání, Pelhřimov 1997, s. 185-186 
363 CIKHART, J.  Černošské spirituály - studie vydaná současně s dlouhohrající deskou. 1.vydání, Praha, rok 
vydání neudán, stránkování nezavedeno, u popisu ukázky č. 15 
364 INOV, I.  Jak to všechno bylo, pane Werichu? 1. vydání, (S.Peterburg 1992) a Praha 1992, s. 48 
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tyto písně jako programové vložky zařazovali rané jazzové orchestry. Odtud 

prostřednictvím tiskem vydávaných zpěvníčků proniklo k táborovým ohňům jen několik 

nejznámějších – Swing Low, Sweet Chariot, Deep River, Joshua Fit the Battle of Jericho 

nebo Nobody Knows the Trouble I´ve Seen. Bývaly ostatně zpívány většinou pouhým 

brumendem nebo osobitou trampskou angličtinou, neboť (jak autoři uvádějí) „…české 

texty, pokud se drží původního obsahu, zavádějí dnešního posluchače do symboliky už 

příliš vzdálené.“365 Je nutno dodat, že za komunismu, zejména od sedmdesátých let, se u 

nás situace změnila. Mnohem více se uplatňovaly české texty, které většinou zachovávaly 

alespoň hlavní významy (zejména v oblasti tzv. křesťanského folku), ale někdy se od 

těchto významů vzdálily, popř. se jich dotýkaly jen okrajově (viz dále). 

Na našem území se spirituály ocitly pravděpodobně poprvé v roce 1923, kdy je podle 

slov Johna Lovella ml. zpíval vynikající černošský tenorista Roland Hayes v Karlových 

Varech a v Praze.366 (Je zajímavé, že v české literatuře o tom není ani zmínka, zato 

v zahraniční odborné knižní publikaci ano!)  

Spirituály se samozřejmě u nás objevily i v podobě jazzových standardů, do nichž se 

hned na počátku vývoje vlastně takříkajíc „přelily“ jejich jednotlivé melodie i způsoby 

interpretace, a poté zejména jako jazzový revival v podobě úprav pro dixielandové 

orchestry. V USA se tato hudba formovala ve třicátých letech, Československo, jak uvádí 

Lubomír Dorůžka,367 zasáhla mohutná dixielandová vlna kolem roku 1947 či 1948. 

(Jedním z podnětů byl příjezd australského souboru Graeme Bella na první mezinárodní 

festival mládeže a studentstva v Praze roku 1947.) Tehdy vznikly skupiny jako 

Československý dixieland, Pražský dixieland, Memphis Dixie a řada dalších. V jejich 

repertoáru na mládežnických setkáních, tanečních zábavách i prvních jazzových 

koncertech ožívalo znovu všechno, co do sebe kdysi vstřebal neworleánský jazz: blues, 

spirituály, bělošský americký folklor. Původní spirituál „Svatí pochodují“ se 

v dixielandové verzi stal oblíbeným hitem a melodie znovu zlidověla. Podobně motivy 

„Panamy“ nebo neworleánského pochodu „Didn´t he ramble“ pronikly hluboko do paměti 

hudební veřejnosti.  

Je zajímavé sledovat, co se v průběhu vývoje hudby jazzového okruhu s mnohými 

spirituály stalo. Je to možné spolu s Dorůžkou demonstrovat na jednom z nich. Down by 

                                                 
365 DORŮŽKA, L.; MÁCHA, Z.  Od folklóru k Semaforu. 1. vydání, Praha 1964, s. 75. 
366 LOVELL, J., Jr.  Black song: The Forge and the Flame (The Story of How the Afro-American Spiritual 
Was  Hammered Out). 2nd edition, New York 1986 (1st edition NY 1972), p. 558 
367 DORŮŽKA, L.; MÁCHA, Z.  Od folklóru k Semaforu. 1. vydání, Praha 1964, s. 75. 
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the Riverside zpíval kdysi biblickými obraty o tom, že „válka už nikdy nesmí být.“ 

V instrumentální verzi se jeho melodie dostala do repertoáru prvních jazzových souborů. 

Ve třicátých letech, která se od tradičního jazzu odklonila, se na ni pozapomnělo, ale 

v období jazzového revivalismu se objevila znovu – a najednou se z ní stal šlágr, k němuž 

textaři tanečních písní vyráběli v každé zemi jiný a stejně nezávazný nový text. U nás 

zazněla dokonce ve dvou podobách: česká se přidržela oblíbeného tématu „o chlapci, 

který potká děvče“, zatímco slovenská použila svižné rytmické melodie k trochu 

lyrickému rozjímání o „ránu nad riekou“ a „škovránkovi nad hlavou“.368 Hlavními důvody 

přitažlivosti spirituálů pro opětné zpracování byly však zřejmě i v tomto případě jejich 

hlavní znaky: rytmické napětí, přehledná melodie a jednoduchá harmonická sazba. 

A od té doby nenajdeme o spirituálech v české hudební literatuře zmínku až do roku 

1954, kdy vyšla velice důležitá sbírka Černošské spirituály369 a výrazně oslovila hudební 

veřejnost. O tento hudební typ se tedy podařilo vzbudit zájem, což jistě nebylo nic 

jednoduchého a patrně to nebyl samovolný proces: nejprve bylo nutno získat pozornost 

státních struktur v době nejtužšího komunismu, nechvalně proslulých padesátých letech, a 

nasměrovat ji žádoucím způsobem. Dá se to právem považovat za zázrak, protože aby se u 

nás prosadily písně s neoddiskutovatelnou duchovní náplní a ještě amerického původu 

v době, kdy všechno pocházející z USA a zejména s anglickým textem bylo cenzurováno 

či zakázáno (s tvrdými následky pro uživatele), bylo s podivem. Autor Zbyněk Kožnar 

využil, stejně jako později Spirituál kvintet, rétoriky komunistického režimu, který se 

vydával za ochránce všech utlačovaných a také Robesonových návštěv. Navíc se tak 

ukázalo vlastně na největší slabinu historie americké společnosti – dlouhotrvající 

otrokářský systém, pozdější rasismus a rasovou segregaci. Spirituály byly tedy pojaté jako 

projevy ubohého utiskovaného proletariátu toužícího po svobodě a bojujícího proti 

vykořisťovatelům. Kožnar v předmluvě sugestivně vykresluje obrázek týraného, 

bičovaného a všeobecně utiskovaného otroka, jehož zabití nebylo považováno za zločin, 

zato jeho krádež ano. A náboženské motivy? O nich pisatel říká, že si černoši vytvořili 

vlastní představu boha, akcentující především to, že před ním jsou si všichni lidé rovni, že 

vysvobodil své vyvolené z egyptského otroctví, po čemž oni také toužili, atp. Navíc 

upozorňuje na to, že v některých textech nejsou přítomny jen biblické motivy, ale jsou 

dovedně aktualizovány – obsahují věci, které se bezprostředně týkaly života černochů.  

                                                 
368 DORŮŽKA, L.; MÁCHA, Z.  Od folklóru k Semaforu. 1. vydání, Praha 1964, s. 23. 
369 KOŽNAR, Z.  Černošské spirituály. 1. vydání, Praha 1955, 70 s. 
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Dovolme si malou odbočku. Nasnadě je kromě jiných totiž otázka, jestli spirituály 

překládat nebo nepřekládat. Že lze vytvářet kvalitní překlady, je evidentní už z pokusů 

Jana Zábrany (v uvedené publikaci např. spirituál Sestry a bratři370) nebo z pozdějších 

úspěšných textů Dušana Vančury a Jiřího Tichoty ze skupiny Spirituál kvintet (většinou 

volný překlad). Jiří Tichota v knize svých vzpomínek371 uvádí, že zpočátku mohli zpívat 

anglicky, režimu to dokonce vyhovovalo. Soudruzi předpokládali, že tomu nikdo 

nerozumí, navíc nějak nechápali, že „Džízis“ je jimi obávané, zakázané slovo Ježíš. Za 

normalizace však už bylo nutno texty překládat, protože vše, co bylo v cizím jazyce, bylo 

podezřelé a většinou bylo dopředu odsouzeno k zákazu. Specifické byly také překlady 

spirituálů coby písní do zpěvníků křesťanských rytmických písní (např. Miloš Rejchrt a 

skupina Berani). Ovšem právě z toho důvodu, že velká část českých překladů/textů 

nedosahovala ani průměrných kvalit (viz Dorůžkova publikace), se mnoho současných 

českých skupin a sborů buď inspirovalo českými texty Spirituál kvintetu, nebo se uchýlilo 

k původnímu anglickému znění. Málokdo se pokusil o nový překlad, například skupina 

Pětník. 

 

7.1 Významní interpreti spirituálů a gospelů ve 20. století na 

české hudební scéně 

 

V šedesátých letech tlak komunistického režimu polevoval a v souvislosti s tím se začaly 

objevovat dříve nemyslitelné soubory ať už vokální či instrumentální a potažmo i kulturní 

akce, které reflektovaly vlivy jiné než sovětské kultury. Tak v roce 1960 vznikl i mužský 

vokální kvartet, složený z někdejších členů Vysokoškolského uměleckého souboru (VUS), 

vedený muzikologem Jiřím Tichotou. Všechny členy spojoval zájem o písně amerického 

kontinentu, především spirituály, tradicionály a gospely. Ovlivnila je zejména černošská 

skupina Everyman Opera, která zavítala i do tehdejšího Československa, a dále postava 

amerického písničkáře Peta Seegera. Pod jeho vlivem obohatili (kolem roku 1964, kdy tu 

uspořádali několik společných koncertů) své písně o nástrojový doprovod a také o ženský 

hlas (první zpěvačkou byla Růžena Drašatová). Od roku 1962 vystupovali pod názvem 

Spirituál kvintet (je považován za první českou folkovou skupinu), jejich repertoár se 

                                                 
370 DORŮŽKA, L. a kol.  Americká lidová poezie. 1. vydání, Praha 1961, s. 316. 
371 Rejchrt, M.  Jiří a Zdenka Tichotovi; Na Točné. Rozhovory. Praha 2003, s. 75, příloha CD Svítá a hvězdy 
blednou. 
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později rozšířil o irské a skotské balady a americké a české renesanční písně. „Písničky 

z roku raz dva“ byl název jejich první LP desky. Tehdy zpívali ve složení Jiří Tichota, Jan 

Thorovský, Dušan Vančura, Karel Zich, Oldřich Ortinský a Jaroslava Hadrabová. 

V sedmdesátých letech začali spolupracovat s folkovou skupinou Brontosauři, do níž 

tehdy patřili Zdena Tosková-Tichotová a bratři Jan a František Nedvědovi. Svůj repertoár 

obohatili o lidové balady a písně. Tehdy vzniklá LP deska nesla název Saužení lásky, jíž 

předcházela Spirituály a balady. Nejmladší členkou souboru se stala zpěvačka Irena 

Budweiserová. Ta se prosadila jako sólová zpěvačka v jiném hudebním stylu stejně jako 

Karel Zich. V roce 1986 vyšla další deska Šlapej dál v koprodukci se skupinou 

Brontosauři, která existovala jako samostatné hudební těleso i nadále. Dále vznikaly LP 

desky s názvy Šibeničky, Za svou pravdou stát a další k dvacátému a třicátému výročí 

vzniku skupiny. Následovaly CD desky Hallelu, Rajská zahrada, Hamba nám a Na káře.  

V roce 2000, kdy Spirituál kvintet oslavil své čtyřicáté narozeniny, se v návaznosti na 

odchod Oldřicha Ortinského rozrostl o dalšího člena, Jiřího Cerhu, zpívajícího bas (věnuje 

se též upravování nových písní pro potřeby skupiny). Po tragickém skonu Karla Zicha 

v roce 2004 nastoupil na jeho místo kytarista a zpěvák Jiří Holoubek. Tehdy vyšla deska 

Karel Zich a Spirituál kvintet (2004). Kromě ní vyšly i další: Křídla holubic (2002), 

Křížem krážem (2005), Zatím dobrý (2009). Také vyšlo dvd ke 45. výročí založení SK a 

CD Archiv a samozřejmě i CD k 50. výročí s názvem Spirituál kvintet 1960 – 2010.  

Zásadní změnou v letošním roce (2011) bylo rozvázání dosavadní spolupráce 

s agenturou Pavla Bárty a následoval odchod přední zpěvačky Ireny Budweiserové, na 

jejíž místo nastoupila Veronika Součková. 

K padesátému výročí založení skupiny vydali roce 2011 album s názvem Spirituál 

kvintet 1960 – 2010 s podtitulem Sto nejkrásnějších písní (+1). Na čtyřech CD si tak 

můžete poslechnout písně renesanční, obrozenecké, české a moravské balady, spirituály, 

gospely, světový folk i autorské písně Jiřího Cerhy.  

Spirituál kvintet čas od času spolupracuje se zpěváky a hudebníky jiných stylových 

odstínů, mezi nimiž bychom našli i Hanu Hegerovou nebo soubor Hradišťan. Stále 

podniká koncertní cesty (i do zahraničí), účastní se rozhlasových a televizních pořadů, ale 

také například folkových soutěží, Prázdnin v Telči a Porty, při vystoupeních navazuje 

přátelskou komunikaci s publikem. Repertoár zahrnuje písně renesanční z českého i 

zahraničního prostředí, české a moravské lidové a obrozenecké písně, irské a skotské 

balady. Největší pozornost je však věnována spirituálům a tradicionálům (Stará archa, 

Farao, Farewell, Autobusy přijíždějí, Mlýny atd.). Nalezneme mezi nimi i tzv. bílý 
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spirituál (We Are The Hebrew Children) nebo také dle jejich vyjádření work song (Hlínu 

na něj hodíme). Toto je patrně specifický typ work songu – tzv. chain-gang song, tedy 

trestanecká píseň, vyprávějící o tom, jak trestanci půjdou na pohřeb svému dozorci. Jako 

work song bych osobně kvalifikovala píseň Ryl jen celej den, ryl. Píseň Čekám na svůj 

den (Witness), která bývá hodnocena jako černošský spirituál, by mohla posloužit jako 

typický příklad prolínání work songs a spirituálů, alespoň v českém textu. V originále se 

jedná o čistý spirituál.  

Asi třetinu spirituálového repertoáru tvoří, nebo spíše tvořily, písně s původním 

anglickým textem. Na překladech ostatních písní se více či méně podílejí jednotliví 

členové, avšak největší zásluhy v tomto směru má Dušan Vančura. České texty mají 

různou míru původnosti, některé zachovávají pouhý obrysový rámec dřívějších významů. 

Často to bylo způsobeno zkušeným předjímáním cenzorských připomínek. Úpravám 

melodií a harmonické stránky jednotlivých písní se věnuje především Jiří Tichota. Texty 

se vyznačují výraznou poetičností, melodie zase líbivostí. U některých písní, jako 

například It´s Me, je ve zpěvnících vyšlých v letech 1992 a 1998372 zaznamenána i 

sborová úprava, na níž lze poznat zkušený a citlivý přístup; rozsah jednotlivých písní 

odpovídá přirozené poloze lidského hlasu.  

V sedmdesátých letech se opět situace přiostřila, což se promítlo i do posuzování 

textů. Jiří Tichota a Dušan Vančura vzpomínají, jak na některá slova byly schvalovací 

komise obzvláště alergické, takže užít je v překladech bylo nemyslitelné (např. Ježíš, ale 

problematický byl i výraz Mojžíš, který musel být v živém vysílání nahrazen slovem 

„prorok“, proto se např. spirituál King Jesus musel jmenovat Starý příběh apod.). 

Udávání, sledování StB zejména na koncertech a posléze policejní výslechy a zákazy 

činnosti (celkem osm!) byly běžnou záležitostí. Téměř nepřetržitě se hrála nevypsaná 

soutěž o to, jak nejlépe prokličkovat mezi nežádoucími slovy a těmi ještě přípustnými, aby 

se soubor vyhnul zákazu koncertů či činnosti, popř. dalším postihům. Režim totiž poněkud 

se zpožděním přišel na to, že tyto písně mají apriori duchovní charakter… Navíc texty 

písní plné touhy po svobodě se v našem politickém kontextu aktualizovaly a lidé tomu 

rozuměli, takže kdo chtěl, pochopil. Jen se někdy divil, jak například text písně Za svou 

pravdou stát (původně Na které straně stojíš) mohl projít tehdejší politickou cenzurou a 

vyjít v osmdesátých letech na desce i kazetě spolu s dalšími písněmi, doslova přeplněnými 

                                                 
372 SPIRITUÁL KVINTET, 1. díl. 1. vydání, Praha 1992, 143 s. 
     SPIRITUÁL KVINTET, 2. díl. 1. vydání, Cheb 1998, 106 s. 
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mnoha skrytými politickými i náboženskými významy. Tehdy už ale opět nastalo mírné 

uvolnění panujících poměrů.  

Ukažme si způsob nakládání s textem spirituálů v textařské dílně Spirituál kvintetu na 

konkrétním příkladu velice známé písně Give Me Jesus.373 U nás je známá v podání 

Spirituál kvintetu jako Žízeň. V úpravě Dušana Vančury jsou zachovány pouze obrysy 

původní melodie i textu (viz níže pro srovnání s původním textem). Kvůli prostupnosti 

cenzurou schvalovací komise byl přepracován i původní název na Give Me Freedom, 

nicméně takováto aktualizace textů byla naprosto běžná i mezi Afroameričany (v době 

protestů proti rasovému útisku byl použit spirituál Jesus is A-coming a přejmenován na 

Buses are A-coming). Motivy, které textař užívá, jsou jednak biblické (živá voda a touha 

dát ji všem, žízeň po pravdě, řeka pravdy), jednak latentně protestní proti nesvobodě 

nastolené režimem. To je zřejmé třeba ve vyjádřeních: Víc nežli slova hladká jeden čin 

znamená, (…) mně čistá voda schází, (…) vždyť z moře lží a frází se voda nedá pít. (…) 

Pod očními víčky já ukrývám svůj vzdor. Ten pramen vody živé má v sobě každý z nás a 

vytryskne jak gejzír, až přijde jeho čas. Všechny významy promlouvají k posluchačům i 

dnes (zejména v duchovní rovině), ale není divu, že v té době právě Žízeň byla jednou 

z těch, které vyjadřovaly žízeň po svobodě slova, projevu, voleb. Ještě složitější historii 

měla například píseň Až se k nám právo vrátí (A Little More Faith In Jesus): nejprve ji 

nemohli zpívat téměř nikde na veřejnosti, později jen tam, kde bylo „bezpečno“ – bez StB.  

Jindy chtěl soubor odmítnout zpívat v Lucerně na mezinárodní akci Svazu české 

mládeže, ale na poslední chvíli pořadatelům podstrčil mj. píseň Až se k nám právo vrátí, a 

potom ji prezentoval jako tu, kterou si Svaz vybral pro svou oficiální akci. Tentýž spirituál 

zazněl v Lucerně i v roce 1982, kdy jej odvysílala televize (s obrázky černošských 

vězňů…), nahrál rozhlas a vyšla na malé desce v edici Dostavník. Sedm let nato (23. 

listopadu) byl soubor vyzván, aby zazpíval tuto píseň na Václavském náměstí účastníkům 

sametové revoluce a ta tak vešla spolu s dalšími písněmi, zpívanými Jaroslavem Hutkou 

nebo Martou Kubišovou, do dějin…  

 

Vedle Spirituál kvintetu vznikla v roce 1970 snad první křesťanská (evangelická) 

skupina zpívající spirituály – Berani374. Založilo ji několik studentů evangelické teologie 

                                                 
373 Pro srovnání původní text:   I heard my mother say, give me Jesus. You can have all this World, but give 
me Jesus. I heard my mourner say, give me Jesus. In the morning when I rise, give me Jesus. Dark midnight 
was my cry, give me Jesus. And when I am alone, give me Jesus. And when I come to die, give me Jesus. 
374 Název označuje tradiční tvrdohlavé odmítání přestupu na oficiálně vnucovanou katolickou konfesi 
v dobách rekatolizace. Posléze se takto začali hrdě označovat sami věřící a hlásit se tak k víře svých předků. 



 237 

a v jejím čele stanul textař a hudebník Miloš Rejchrt.375 V podstatě se jim podařilo 

spirituály zasadit do jejich původního duchovního prostředí, a tak získaly nejen významy 

touhy po svobodě, které si věřící, utiskovaní komunistickým režimem, uvědomovali více 

než jiné vrstvy československé společnosti, ale kromě toho i další původní význam: touhu 

po svobodě duchovní. Berani si svojí pravdivostí výrazu brzy získali mnoho posluchačů, a 

to i mimo evangelické kruhy (obrovský úspěch slavili např. na Portě ve Svitavách v roce 

1974), a jako významná kapela mladých evangelických farářů vlastně ovlivnili vývoj tzv. 

křesťanského folku u nás. Dá se říci, že vytvořili formu zpívání mládeže Evangelické 

církve (s nástrojovým obsazením kytara a ostatní ad libitum) a skrze své písničky, které se 

dostaly do zpěvníků i dalších církví (nejznámější byly Cantate, později Hosana), ovlivnili 

i tzv. rytmické písně vznikající mezi křesťanskou mládeží. Z jejich tvorby jsou známé 

spirituály (např. Jericho, Volný jsem), ale i jiné písně, často v jejich duchu (Šly zrána ke 

hrobu, Zní zní zní). Ke známému spirituálu Oh When the Saints vytvořili nový text (nese 

název Široká brána). S rokem 1978 však přišel zákaz činnosti: písničky o Bohu, 

získávající stále širší publikum, se v té době netrpěly. V roce 1995 se skupina obnovila a 

nahrála album (Spirituály, aktuály a jiné, ROSA 1997); získává ohlas i ve zdánlivě 

prostém obsazení (akustické kytary, kontrabas a zpěvy). Kapelník této hudební skupiny, 

Miloš Rejchrt, napsal výše zmíněnou knihu rozhovorů s manžely Tichotovými.376 

Obsahuje důležité vzpomínky na období komunistického režimu, ale zabývá se též 

hudební problematikou; jako bonus je přiloženo CD (s pěti nevydanými písněmi Spirituál 

kvintetu).  

Po roce 1989, ba i před ním neveřejně, vzniklo několik hudebních skupin začínajících 

napodobováním již existujících formací, velice často Spirituál kvintetu. To znamenalo 

nové oživení zájmu o spirituály. Ty zaručovaly úspěch u posluchačů, a tak byly velice 

oblíbené mezi různými hudebními skupinami i sbory. Začal se k nám dostávat příslušný 

notový materiál (zejména sborové úpravy) a také nahrávky proslulých interpretů, kteří si 

získali obdiv a nadšené posluchače i následovníky. Za všechny jmenujme alespoň 

oblíbenou Acappellu nebo Take 6, jejichž nahrávky začalo distribuovat hudební 

vydavatelství ROSA. Později k nám ze zahraničí čas od času zavítal některý 

z gospelových sborů; za všechny jmenujme alespoň Jackson Gospel Singers.  

                                                 
375 V současné době jeden z nejvyšších činovníků Českobratrské církve evangelické. Svého času politik, 
rozhlasový redaktor, člen Rady pro rozhlasové a televizní vysílání, za komunismu topič, pronásledovaný 
signatář Charty 77, jinak hudebník, překladatel, autor mnoha písní křesťanského folku i písní pro potřeby 
evangelické církve. 
376 REJCHRT, M.  Jiří a Zdenka Tichotovi; Na Točné. Rozhovory. Praha 2003, 190 s. 
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Na českém území se více ujaly spirituály, jejichž tradice prolongovala z předchozího 

komunistického období, a pak se tento hudební typ ještě rozšířil, zatímco v okolních 

výrazně religiózních zemích (Polsko, Slovensko, Německo) se více prosadil gospel 

(v Německu možná i díky oblíbeným koncertům Mahalie Jacksonové). Důkazem toho je 

mnoho gospelových sborů, souborů i skupin a potažmo také festivaly a workshopy.  

Vůbec prvním festivalovo-workshopovým počinem na českém území, kde se objevily 

i spirituály, byl Mezinárodní hudební festival Petra Dvorského v Jaroměřicích nad 

Rokytnou (od roku 1999). Účastníci několika ročníků se směli přihlásit na pěvecké 

semináře, přičemž jeden z nich vedl americký černošský zpěvák a muzikolog Lee Andrew 

Davison, který tam také koncertoval, např. v roce 2004.377 

V září roku 2003 se v Praze poprvé uskutečnil festival černošských spirituálů 

Spiritual Fest. Iniciátory a hlavními organizátory byli nadšení amatéři Ladislav Křápek a 

hudební uskupení Geshem v čele s Markem Šlechtou. Od té doby se tento svátek 

spirituálů s úspěchem opakuje (vždy v Komunitním centru sv. Prokopa v Praze – Nových 

Butovicích), takže proběhl již pátý ročník. Od roku 2003 se ho zúčastnilo celkem na 

šedesát hudebních uskupení, což deklaruje stálý, ba vzrůstající zájem o tento hudební typ. 

Tato akce demonstruje, jak široké a barevné je spektrum tohoto hudebního typu, kolik je 

možných nuancí a barevných odstínů v interpretaci spirituálů, afrických duchovních písní, 

popř. gospelů. Spirituály se totiž zpívají většinou a capella ve sborech všech možných 

typů (dětské, ženské, mužské a smíšené, dále školní při školách základních, středních i 

univerzitách, chrámové a nakonec obecně zájmové), v komorních souborech a capella – 

nejčastěji se objevují kvarteta a kvinteta, ale i terceta a větší obsazení (např. okteta aj., a to 

opět dívčí, ženské, mužské i smíšené), sbory s doprovodem melodických nástrojů, 

zpívající nejčastěji úpravy spirituálů s nástrojovým obsazením (zejména klavír, ale i 

kytary, baskytara, perkuse atp.). V neposlední řadě jsou to komorní soubory 

s doprovodem melodických nástrojů – kapely či bandy zpívající v duchu původních 

spirituálů, spirituály ovlivněné gospely, samostatné gospely, ale i spirituály v odstínu 

blues, country či swingu. Ke každému uvedenému typu lze jmenovat několik 

představitelů, jejichž kvalita je již velice dobrá; nejlepší v tomto směru dokonce převyšují 

i Spirituál kvintet. Mezi sbory, výjimečně i kapelami se vedle spirituálů stále častěji 

objevují nadšení interpreti tzv. afrických duchovních písní (to jsou písně vzniklé 

s příchodem křesťanství do různých afrických zemí), kterým se někdy nesprávně říká 

                                                 
377 Viz http://jaromerice.box.cz nebo http://www.zamek-jaromerice.cz/Festival-Petra-Dvorskeho.html  
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africké spirituály (viz výše). Vedle souborů, sborů a skupin se u nás profilují i vynikající 

sóloví zpěváci, jejichž interpretace spirituálů je strhující, ať už je podbarvují bubny (Irena 

Budweiserová), kytarový doprovod (Sváťa Karásek), nebo zpívají a capella, popř. 

s doprovodem jazzové kytary a kontrabasu (původně jazzového tria – v ČR žijící 

afroamerický zpěvák a muzikolog Lee Andrew Davison).  

Pokud můžeme od roku 1989 zaznamenat nějaký vývoj v rámci interpretace spirituálů 

na českém území, jehož vyjadřovací platformu tvoří právě i Spiritual Fest, je možné si 

všimnout stále většího zaujetí vokální hudbou a tedy i stoupající tendence zpívat spirituály 

spíše v původní podobě – bez instrumentálního doprovodu. Na druhém ročníku bylo 

zastoupení vokálních a vokálně instrumentálních těles zhruba v poměru 1:1, což je patrně 

důsledkem vlivu první české folkové skupiny Spirituál kvintet. V roce 2005 se však už 

vokálně instrumentálních těles představilo výrazně méně a tento trend stále pokračuje.  

V roce 2005 a 2006 byly odmítány gospelové soubory (patrně z důvodu přílišné 

hlučnosti některých nástrojů na prostor kostela Komunitního centra sv. Prokopa v Nových 

Butovicích), v současné době jsou opět povoleny. Další důležitou změnou je, že se 

hudební a interpretační kvality vystupujících souborů vlivem tlaku konkurence zlepšují, 

v současnosti je festival mezinárodní, např. na dvou posledních ročnících své pojetí 

černošských duchovních písní předvedl i maďarský sbor Sopron Gospel, v roce 2010 však 

přijel i Opole Gospel Choir z Polska nebo i dva německé gospelové soubory a jeden 

francouzský. Navíc se festivalové dění kvůli velkému počtu zájemců o účast rozložilo do 

dvou dnů (soboty a neděle tradičně již v polovině září).  

Skupina Geshem (mezinárodní název Geshem Acappella Gospel Choir), která tento 

festival pořádá v čele s Markem Šlechtou, se vydala nelehkou cestou, zpěvem spirituálů a 

capella v autorských úpravách svého sbormistra. Zpívají od roku 2000, a to písně z Taizé, 

židovské písně (odtud také inspirace pro název, z hebrejštiny – déšť) a černošské 

spirituály. Vydali dva výsledky své práce Wade in the Water (CD, 2006) a Geshem Life 

(DVD 2009). Z not se písně pouze učí, ale na koncertech zpívají zásadně zpaměti, takže 

repertoár dokonale ovládají, výsledkem je příjemně uvolněný projev. Mají na svém kontě 

velice mnoho koncertních vystoupení, mnohdy s výtěžkem na dobročinné účely, 

spolupracovali i s Rádiem Proglas nebo TV Noe. Navíc se snaží dostat povědomí o 

spirituálech mezi širokou veřejnost. Proto založili (jeden z členů, David Zirhut) webové 

stránky http://www.spiritualy.cz/, kde je možno nalézt texty známých spirituálů, 

pojednává se tu krátce o jejich historii a dokonce se nabízejí ke koupi i některé produkty 

(CD, knihy, noty apod.).  
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Jejich umělecký vedoucí, Marek Šlechta, se v současnosti snaží věnovat spirituálům 

naplno. Vedle Geshemu založil ještě pětičlennou vokální skupinu s mezinárodním 

obsazením Let´s Go zpívající také afroamerické spirituály, připravuje vydání zpěvníku 

svých sborových autorských úprav afroamerických spirituálů a také na požádání pořádá 

s Geshemem koncerty. V neposlední řadě však za zmínku stojí i jeho pořádání workshopů 

a seminářů o spirituálech, a to ve školách (ZŠ, SŠ i VŠ) i mimo ně, přičemž uplatňuje 

specifickou metodu nácviku s využitím rytmických figur (dvou až osmitaktové, pak se 

přidá melodie sólem a poté se píseň skládá dohromady). Metoda je podle něj efektivní a 

rychlá, takže je úspěšný u naprostých začátečníků i pokročilých zpěváků.378 

Zpěvu spirituálů se, troufám si tvrdit, v České republice věnuje stále více souborů a 

sborů. Mezi významné patří Piccolo coro, sbor při kůru Nejsvětějšího Salvátora v Praze, 

sbor Acant KTF UK v Praze; soubory VocKap, Pětník, True Harmony, Hradecké 

komorní tucteto, původně Gapeels, ale i výše uvedení sólisti. Jejich přehled se dá alespoň 

částečně (odhaduji tak čtvrtina české spirituálové scény) vyčíst na stránkách Spiritual 

Festu.379  

Další akce pořádá sdružení Gospel train, v jehož čele stojí Alena Dobrovolná. Na 

základě osobních kontaktů zve do České republiky významné světově proslulé osobnosti 

gospelové hudby, zaznamenává koncertní dění a každoročně pořádá workshopy. Účastnila 

jsem se závěrečného koncertu pražského workshopu na konci dubna 2007. Vystřídaly se 

tu již vynikající osobnosti světového renomé jako dirigent a sbormistr Hans Christian 

Jochimsen, jeho bratr, gospelový klavírista Lars Jochimsen, britský dirigent a zpěvák 

Colin Vassell, dále švédská sbormistryně Berit Kullberg Söderholm nebo Anna-Marie 

Nordenback. Reakce účastníků stejně jako informace o dalších ročnících (a významných 

světových osobnostech této hudby, které je vedly) jsou zaznamenány na 

www.gospeltrain.cz. Letos se uskutečnil v dřívějším termínu v Plzni, avšak v Praze bude 

také, a sice v druhé polovině července.380  

V současnosti se díky několika aktivním jedincům (zejména Aleně Dobrovolné) 

podařilo vytvořit další důležitou gospelovou základnu v Praze, k níž naleznete informace 

na http://www.gospelpraha.com. Další aktivní gospelové centrum existuje v Brně (sbory, 

                                                 
378 Více na http://marekslechta.webnode.cz/prednasky-a-workshopy/workshop-spiritualu/workshopy-
spiritualu-ro-zacatecniky-i-pokrocile 
379 Autorka práce se ještě před nedávnem účastnila festivalu jako kritik a posléze i jako účastník se svým 
sborem.  

380 Viz http://www.ucps.cz/portal/cz/01-01-clanek.php?see_ID=1889 
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gospelové dny, rádio s gospelovým pořadem Aleny Dobrovolné – www.radio7.cz, 

http://www.twr.cz/).  

 Zpěvu gospelu se také věnují mnohé soubory a sbory, ale jak jsme již výše uvedli, je 

jich mnohem méně v porovnání s tělesy zařazující do svého repertoáru spirituály, na 

rozdíl od našich sousedů. Jejich vznik je do jisté míry ovlivněn i zahraničními 

gospelovými tělesy, které sem každoročně přijíždějí koncertovat a jejichž koncerty bývají 

beznadějně vyprodány, zejména před Vánocemi: např. Jackson Gospel Singers, soubory 

z Londýna, Harlemu, jiných částí New Yorku apod. Na české scéně vynikli Touch of 

Gospel (Plzeň), Gospel Limited, Brno Gospel Choir, Mamagospel, ale důležitá 

osobnost v této oblasti u nás je Zuzana Stirská a Gospel Time. Té se na česká pódia 

podařila přesunout myšlenka gospelu v podání sboru, sólisty a doprovodné kapely, tedy 

v podobě, která je nám asi nejvíce známá. Vydala i kazetu se zpěvem gospelů a je možné 

si hudební produkci pod jejím vedením poslechnout i na internetu.381 

Spiritual fest a sdružení Gospel train mají kromě zájmu o afroamerickou duchovní 

hudbu společné ještě další rysy. Obojí totiž vedou nadšení lidé, zpočátku amatéři, kteří 

vkládají do organizace těchto a podobných akcí svůj čas, energii i finance. Proto mají tyto 

akce pozitivní vyznění a atmosféru přátelského sdílení, které nelze vyvolat uměle, tedy 

v prostředí hudebního byznysu.  

Důvodem, proč různé hudební soubory rády zařazují do svého repertoáru spirituály a 

jim blízké písně je především upřímnost jejich sdělení a možná podvědomý hlad po ní a 

po křesťanských či etických hodnotách. Dále je to touha po svobodě, ať už v rámci 

totalitního režimu po té občanské, nebo v současné době po té osobní, vnitřní, která je 

snad ještě důležitější než její vnější protějšek. Z hudebního hlediska je to jistě strhující 

rytmus, životní vitalita a nádherné melodie vytvářené mnoha generacemi Afroameričanů, 

které dokonale odrážejí niterné pocity na základě prožitku textu. Jsou to srozumitelné 

písně naděje a radosti (ze života i z víry) a tyto pocity se dokážou přelít na každého, kdo je 

ochoten naslouchat a přijmout poselství. 

 

                                                 
381 http://www.youtube.com/watch?v=giP0Q_22dAk nebo 
http://www.youtube.com/watch?v=UTFMSM8yciE  
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E/ Interpretace spirituálů ve světě, v našich podmínkách, možnosti  

 

8 K INTERPRETACI SPIRITUÁLŮ A GOSPELŮ  

 

 

Člověk, který se rozhodne pro interpretaci spirituálů a gospelů, ať už sólista, sbormistr, 

kapelník nebo učitel, by měl mít především na paměti, že se tak bude podílet na tvůrčím 

procesu samotného autora (v případě spirituálů je jím neznámý lidový autor) i aranžéra, 

protože bude oživovat notový zápis a dávat mu tak živoucí podobu. Proto je předně nutné, 

aby pochopil, co jsou spirituály (mezinárodní obecné označení duchovních písní tímto 

termínem neodpovídá přesnému muzikologickému vymezení svébytného pojmu coby 

duchovních písní amerických černochů, pro jejichž vývoj bylo důležité otroctví a 

křesťanství). Pokud se chceme vyjadřovat terminologicky přesně, nelze tak označovat 

africké ani jiné duchovní písně, protože první podmínka, tedy zkušenost z otroctví tam 

chybí. Dále by se měl seznámit s historií spirituálů, pochopit obsah jejich sdělení a 

porozumět mu, pokud možno se seznámit se svébytnými vyjadřovacími prvky těchto písní 

a v tomto duchu je předávat dál (žákům, studentům, sboristům, posluchačům).  

 Nejprve se vyjádřím ke spirituálům, interpretace gospelů se totiž v mnohém liší.  

 Dotyčný by si měl dále ujasnit cíl a účel interpretace a podle toho si vybrat, popř. 

vytvořit úpravu. Pokud bude jeho cílem zpěv spirituálů při bohoslužbě, což je obvyklé 

zejména u protestantských církví nebo na studentských mších u katolíků, měl by primárně 

sáhnout po českých textech a nejčastěji jednohlasých úpravách, např. od skupiny Berani. 

Ty jsou ostatně mnohé uveřejněny ve zpěvnících Cantate, Hosana, popř. jakkoliv jinak 

obecně nazvaných382. Tyto písně však nalezneme i ve zpěvnících trampských písní, 

dětských duchovních písní383, i zpěvnících anglických písní pro školní potřeby, např. pro 

výuku angličtiny384. Tam se pochopitelně cíle i účely liší a měla by se jim přizpůsobit i 

interpretace.  

 Pokud je naším cílem koncertní produkce (popř. pedagogické účely), což je v České 

republice nejčastější (patří sem i koncerty duchovní hudby), pak má sbormistr, kapelník či 

učitel tři možnosti:  

                                                 
382 Např. EVANGELICKÝ ZPĚVNÍK. 1. vydání, Karlsruhe 1979, 917 s. 
383 REJCHRT, L.  Buď Tobě sláva aneb Zpěvníček pro rodinné služby Boží českobratrské církve evangelické. 
1. vydání, Praha 1981, 157 s. 
384 HEŘMAN, J.  Zpíváme anglicky. 1. vydání, Praha 2001, 102 s. 
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1/ napodobovat pojetí spirituálů jiné hudební skupiny (u nás velký vliv Spirituál kvintetu, 

vhodné je to např. pro studentské kapely, které se nápodobou seznámí s tímto hudebním 

materiálem a naučí se s ním pracovat, přičemž si mohou postupně rozvinout i vlastní 

hudební kreativitu); výhodou je relativní jednoduchost a nosnost, dále srozumitelnost 

textu, čehož se chápou i sbory se zastoupením zpěváků převážně starší věkové kategorie, 

kteří se těžce vyrovnávají s nástrahami anglického jazyka; vhodné je to i pro školní účely, 

kde je pozitivem jednoduchost, rychlost nácviku, variabilita, využitelnost při výuce, 

kromě klavíru lze zapojit i kytaru, drobné perkuse apod.  

 

2/ vydat se cestou zaručeného úspěchu a shánět a nacvičovat úpravy spirituálů podle 

obtížnosti, která je adekvátní k pěveckým schopnostem zpěváků; zde jednoznačně 

doporučuji anglický text a nejlépe i zkušeného upravovatele afroamerických spirituálů, 

zejména z řad samotných černochů (např. Hogan, Dawson, Johnson, Hairston aj.) – mezi 

výhody patří původnost významů, zpěvnost, nenahraditelná hudební zkušenost (sepětí 

s daným hudebním typem zpravidla už od dětství, schopnost hudebního myšlení 

v intencích tohoto hudebního typu, rozvinutá hudebnost, často i dlouholetá sbormistrovská 

popř. i skladatelská hudební praxe zaručující schopnost náležitě pracovat s hudebním 

materiálem a umět využít jeho přednosti; nevýhodu spatřuji v relativně malé míře 

možnosti uplatnění vlastní kreativity při uměleckém dotváření těchto písní, což je však pro 

méně zkušené výhodou 

 

3/ vydat se nejobtížnější, zato originální cestou upravovatele těchto písní, doporučuji 

předchozí zkušenost se zpěvem aranžovaných spirituálů a alespoň základní 

upravovatelskou či skladatelskou průpravu, kde se dotyčný naučí pracovat s hudebním 

materiálem; důležité je mít vždy na zřeteli duchovní významy textu, přistupovat k němu 

s úctou a ve výsledku vzdát poctu spirituálům i jejich historii 

 

 Další důležitá otázka, kterou by si měl sólista, sbormistr nebo kapelník zodpovědět, je 

otázka komerčnosti. Troufám si tvrdit, že pouze zpěvem spirituálů se v České republice 

nikdo neuživí a na to by měl brát ohled. Většina sólistů, sborů či jiných hudebních 

uskupení to intuitivně vzala na vědomí a rozšířila svůj repertoár o další hudební typy a 

styly, což je podle mého názoru jednoznačně vhodné, a to i pro účely školních sborů. 

Většina těles se u nás dá kvalifikovat jako zájmová hudební uskupení, kde spirituály 

rozšiřují už tak pestrou směs žánrů v jejich repertoáru.  



 244 

 Pokud si dotyčný zvolí cestu interpretace koncertních úprav od známých aranžérů, měl 

by se nejlépe doslovně držet notového zápisu, což u svých úprav vyžadovali zejména 

Dawson a Hogan, výjimečně se lehce odchýlit, např. včlenit nějaký prvek, ale vždy tak, 

aby stále plně respektoval hlavní myšlenku upravovatele i jeho specifický styl. Někteří 

aranžéři sami pootevřeli dveře vstříc např. gospelovým prvkům, jako je užití klavírního 

doprovodu. Tehdy lze uvažovat o včlenění i drobné improvizace (ne ovšem tzv. volné 

jako v gospelu) nebo trochu intonačně „ohnout“ tzv. blue tones (zprav. snížené tóny, např. 

na 7. stupni).385  

 Mnoho sbormistrů se mě také ptalo, kde sehnat kvalitní notovou literaturu. Pokud je 

mi známo, tak se tak často děje výměnou mezi sbormistry či kapelníky. Legální a 

zaručená možnost je objednat si ji ve velkém internetovém obchodě, např. Amazon.com 

nebo sheetmusic.com. V současnosti už téměř nenarazíte na problém, že by nebyli ochotni 

posílat své zboží do České republiky. Lze si objednat jak knihy obsahující úpravy 

spirituálů, tak i konkrétní samostatné sborové úpravy. Samozřejmě jsou tu k dostání i 

nahrávky spirituálů, ať už sólových zpěváků zvučných jmen nebo sborů, ale i 

etnomuzikologické nahrávky původních písní, které je vhodné užít ve výuce. Zásadní 

sbírky jsou podle mého názoru tyto:  

 

a/ vícehlasé: The Oxford Book of Spirituals; Feel the Spirit I, II (obojí M. Hogan);  

b/ jednohlasé s doprovodem klavíru: The Books of American Negro Spirituals (Johnsons),  

Negro Spirituals I, II (Burleigh) aj. 

c/ první sbírka jednohlasých lidových písní: Slave Songs of the United States (W.F.Allen) 

 

V současnosti je ovšem v centru pozornosti na mezinárodním poli spíše fenomén 

gospelu než spirituálu. Proto se všechno, co se kolem afroamerické hudby jen „mihne“, 

obecně nazývá gospel, tedy i hudební tělesa. Takto se třeba soubor Geshem věnující se 

téměř výhradně interpretaci spirituálů musel při cestě do zahraničí přejmenovat na 

Geshem Acapella Gospel Choir. Také nedávno vydaná souhrnná publikace o afroamerické 

duchovní hudbě nese název Encyclopedia of American Gospel Music.386 

Základní požadavky pro správnou interpretaci spirituálů i gospelů spatřuji 

v porozumění jejich textu i kontextu a ve schopnosti vcítit se do nich, cítit je a následně je 
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ztvárnit pravdivě, věrohodně. Pomůže obeznámit se i s jejich historii, pochopit jejich 

genezi a způsoby práce s nimi a také na základě zkušenosti pochopit základní myšlenkové 

asociace jednotlivých černošských zpěváků. Za ideální stav považuji navíc schopnost 

souznít s jejich obsahem i po stránce duchovně spirituální a nenápadně tak přinášet jejich 

duchovní poselství posluchačům. Interpreti samozřejmě nemusejí být věřící, ale potvrdilo 

se mi, že i právě nevěřící jaksi intuitivně vnímají hlubší rozměr duchovní hudby, něčím je 

oslovuje, což zpravidla nedokážou pojmenovat. Důležitá je samozřejmě pravdivost 

celkového sdělení, čemuž napomůže i schopnost nechat v sobě rezonovat jejich textové 

poselství. V tomto může být víra nápomocná, ale rozhodně není podmínkou. Důležitý je 

také druh úpravy. Spirituály se interpretovaly i v úpravách v duchu jazzu, samostatně bych 

zdůraznila swing, dále folku, country, rythm&blues, rocku, opery, (soulu), samozřejmě 

gospelu, ale podle mého názoru jim jednoznačně neprospívá úprava v duchu pop music. 

Výsledek je příliš levný, nesourodý, nesouznící s duchovním obsahem písní, ke škodě 

písně i celkového výsledku.  

André Thomas v souvislosti s otázkou porozumění spirituálům navrhuje před 

nácvikem zařadit otázky typu: Jaká byla sociální situace otroka, který vytvořil tuto píseň? 

Je v textu obsažena i lež či zakrývání pravdy? Jak se prostředí, v němž černošský otrok 

žil, odrazilo v této písni? Co se skrývá pod tímto textem/co vyrozumíme mezi řádky?387 

Toto bych osobně doporučila zejména školním sborům nebo pro účely výuky o 

spirituálech, neboť si tak žáci či studenti lépe uvědomí situaci černochů i jednotlivé 

významy textu. Thomas na příkladu písně Keep Your Lamps uvádí jeden způsob 

interpretace textu – přes biblický úryvek. Důležité bylo i předestření možnosti útěku a 

stále přítomná blízkost smrti. Navrhuje také vyzkoušet si se studenty, co to znamenalo být 

otrokem s pomocí simulace a představy. Navrhuje postavit se za sebe, držet se vzájemně 

za ramena, představit si na krku i rukou a nohou řetěz připoutaný k před námi stojícímu 

kolegovi, přičemž poté se pohybovat a do toho zpívat. Tento prožitek se potom podle jeho 

zkušenosti okamžitě vtělí do interpretace písní.388 

O kvalitě tónu se Thomas vyjadřuje v tom smyslu, že by měla být zemitá, zvuk plný a 

silný, jak tomu bylo v původním černošském lidovém zpěvu, ale u koncertních spirituálů 

by se měla přidat ještě krása trénovaného hlasu a příjemná sladkost tónu, což vyvozuje 
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z referencí o zpěvu Fisk Jubilee Singers, prvních představitelů koncertního provedení 

spirituálů. V souvislosti s textem a charakterem písně ještě navrhuje znění samohlásek 

korespondující s charakterem a náladou písně, tedy jasnější zabarvení, např. u Ev´ry time I 

Feel de Spirit a naopak temnější u písní pojednávajících o smrti.389  

Ještě bych tady zmínila jeden nešvar některých černošských operních primadon, které 

zpívají tyto písně jako operu, leckdy dokonce i s nevkusným doprovodem operního 

orchestru. Je sice hezké, že se snaží vyzdvihnout krásu písní svého etnika, ale neměly by 

tyto lidové písně „znásilňovat“ tímto směrem. Opera ani operní způsob zpěvu v lidových 

písních nemá co dělat. Lidové písně v opeře, obzvlášť v původním duchu upravené, však 

na škodu nejsou. Předchozí výtka samozřejmě neplatí o všech. Např. nádherné 

interpretace spirituálů Marian Anderson považuji za skutečný skvost a výjimečný 

umělecký zážitek. Podobně hodnotím i interpretační styl Roberta McFerrina. Je to podle 

mého názoru otázka osobního přizpůsobení se stylu těchto písní a ne naopak.  

Pokud to nenaruší koncepci daného koncertu, osvědčilo se mi o písni několika slovy 

promluvit, přiblížit posluchačům její obsah, hlavní myšlenku či příběh apod. Navíc 

spirituály zpravidla vyzařují radost a naději, což obvykle nesouzní s bolestným údělem 

černošských otroků. A to je kromě duchovních hodnot velikým magnetem pro posluchače, 

ale i zpěváky a vedoucí hudebních těles. I z tohoto důvodu se spirituály často zařazují na 

závěr koncertů.  

Setkala jsem se i s názorem, že interpretovat spirituály není vhodné pro české prostředí 

z uměleckých důvodů, tedy že černoši je interpretují lépe. Mnozí také hovoří o jakési 

autenticitě podání. K tomu možná přispěl i tento, podle mého názoru již zastaralý výrok 

J. W. Johnsona, který uvádí, že bílí zpěváci jsou při interpretaci spirituálů náchylní 

k dvěma extrémům. „Mají tendenci je zpívat jako Brahmsovu píseň, nebo se snaží o 

černošskou horoucnost, která však bývá v jejich podání nepravdivá, a tedy trapná.“390 

Hned vzápětí však dodává, že je běloši mohou zpívat, pokud je cítí a rozumějí jim. Je 

pravda, že černošské podání vnímáme jako lepší, a to i s ohledem na to, že navazují na 

orální a hudební tradici svého etnika, hodně jim pomáhá i to, že tyto písně od útlého věku 

zpívají v kostelech. Na druhou stranu se i oni tomu musí učit, schopnost takto zpívat není 

pro ně dědičnou samozřejmostí. Podle mého názoru není důležité být v jejich interpretaci 

nejlepší, ale cítit je, nakazit se jejich vnitřní radostí, pochopit jejich poselství, využít jejich 
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náboj a energii k hudebnímu obohacení sebe i posluchačů atd. A to dokážou i bělošští 

interpreti a opravdu skvěle.  

Thomas jde v souvislosti s tímto problémem v argumentaci ještě dál. Říká, že od té 

doby, co byla píseň zapsána do not, ztratila svoji původní lidovou autenticitu a stejně tak, 

když byla poprvé provedena koncertně. Koncertní úpravy nemohou být z tohoto pohledu 

autentické. Žijí svůj umělecký život samy o sobě, proto není nutné řešit problém 

autenticity. Na oplátku se ptá: „Když nejsem Žid, mohu mluvit o holocaustu?“391 

Do interpretace je možno včlenit i pohyb, a to uvolněný individuální nebo i uměřeně 

organizovaný, třebaže je součástí zejména afrických duchovních písní nebo gospelů. Lze 

uplatnit i drobné perkusní nástroje (dřívka, vajíčka, tamburínu, někdy i triangl), ale i 

buben (jambo, bonga aj.). Hra na tělo (zejména tleskání a dupání) byla původní součástí 

lidové interpretace spirituálů, můžeme tedy přidat i luskání či plácání do stehen apod. 

Geshem ve své úpravě využil i sborové recitace, zdánlivě neorganizovaného křiku (např. u 

Joshua Fit the Battle ob Jericho), fantazii se meze nekladou. Vše samozřejmě musí být 

užito vkusně a tam, kde se to hodí, aby to nenabouralo, ale naopak podpořilo koncepci 

úpravy i významy textu.  

Při interpretaci se ovšem patrně dříve nebo později setkáte s některými problémy. 

Jeden z nich představuje černošský dialekt. Pokud jsou rozdíly od spisovného jazyka 

značné a na první poslech je text obtížně srozumitelný, je vhodné na to upozornit 

posluchače (a přiblížit obsah textu i jeho význam). Pokud do koncertu nechcete slovně 

vstupovat a textové významy by s dialektem nebyly jasně pochopitelné, doporučuji 

přiklonit se ke spisovné variantě textu tam, kde je to možné.392 Také zpěváci si na obojí 

musí zvyknout.  

V některých starších úpravách spirituálů se automaticky počítá s tím, že dotyčný je 

obeznámen např. s tehdejším obvyklým způsobem interpretace za sebou jdoucích 

osminových hodnot. Ty se zpravidla zpívají „se swingem“ (zhoupnutím) tj. tečkovaně, 

nebo lépe s triolovým pohybem, což je bližší původnímu interpretačnímu úzu: 

 
Notová ukázka č. 28 
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Autor tam tuto poznámku zpravidla včlení, popř. naznačí v předmluvě, např. u úprav od 

bratrů Johnsonových.393 V novějších úpravách se to už odráží přímo v notovém zápisu dle 

intencí upravovatele. Proto je chybou, pokud se swing uplatňuje tam, kde nemá. 

 Abychom podpořili rytmické cítění, je vhodné občas užít prvek původní lidové 

interpretace spirituálů, tedy dupání na hlavní beat a tleskání na vedlejší, lehkou dobu. Při 

nácviku také lze užít chůze či pohybu. Důležitá je také správná a pregnantní rytmická 

artikulace textu i zpívaného textu a dodržovat naznačené akcenty. Rytmus musí být 

pregnantní, ne „rozplizlý“ nebo nejasný. Podobně je tomu i u černošských kázání, kde se 

ke zdůraznění vrcholných momentů využívají např. i údery pěstí do stolu. Lidově řečeno, 

rytmus dělá spirituál spirituálem. 

Jisté nebezpečí také číhá ve spojitosti s textem. Občas se objeví slova, která mají 

v češtině tři slabiky, ale v angličtině pouze dvě, např. jméno Daniel, takže v anglickém 

textu je nutné trvat na jeho dvouslabičnosti. Vedle toho však existují slova, která 

angličtina zná jako trojslabičná, ale jejich slabičnost se v úpravě spirituálu mění dle 

potřeby melodie, takže někdy se vyslovuje trojslabičně, jindy dvouslabičně. Příkladem je 

slovo chariot ve spirituálu Ride de Chariot in de Mornin´, Lord.  

 Jako sbormistr pozitivně hodnotím, že mezi spirituály najdeme písně rozličných nálad, 

téměř každého období liturgického roku (dle textu) a mnoha stupňů obtížnosti jejich 

úprav. Pro školy je vhodné při pokusu o čtyřhlas (mělo by předcházet zpívání 

jednohlasých a pak dvojhlasých úprav) začít např. jednoduchou úpravou písně Let Us 

Break Bread Together nebo It´s Me, nejnáročnější, ale velice zpěvné úpravy pocházejí 

např. od Mosese Hogana nebo Noble Caina či Jacka Hallorana. Hallu Johnsonovi šlo o co 

nejpůvodnější úpravu spirituálů, jak zaznívaly v kostelech. Se sborem jsem nastudovala 

spirituál Fix me Jesus v jeho úpravě a překvapila mě svou relativní snadností, 

jednoduchostí uchopení. Střídá zde sborové pasáže a sólistu/y s doprovodem sboru, 

nevnáší nějaké rychlé běhy, ostré disonance či obtížné figury, jen rozděluje téměř každý 

hlas na dva, čímž dosahuje bohatství zvuku. Píseň působí jemně, přirozeně, uvážlivě až 

meditačně, k čemuž pochopitelně přispívá i její pomalé tempo.  

 Zájemcům o tuto problematiku bych doporučila nedávno vyšlou knihu afroamerického 

sbormistra a zkušeného upravovatele spirituálů, André J. Thomase394. Obsahuje také 
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rozhovor se dvěma zkušenými sbormistry, jejichž tělesa se dlouhodobě zabývají 

interpretací spirituálů. Za velmi přínosný považuji i index spirituálů seřazený dle 

obtížnosti i dle autora úpravy, portréty významných upravovatelů spirituálů nevyjímaje. 

 Interpretace gospelů má do určité míry jiná pravidla. Předně se ztvárnění písně 

zúčastňuje nejen sbor, ale i doprovodný nástroj: téměř vždy klavír nebo klávesy, ale často 

i bicí, baskytara, případně saxofon apod. Bohužel za těmito nástroji často zpěv zaniká, což 

je opravdu škoda, a má na tom podíl i zvuková aparatura. Gospelové sbory zpívají téměř 

vždy zpaměti (a tak si často písně i osvojují), užívají choreografii (od jakéhosi 

individuálního vlnění až po poměrně složité kroky), důležitým elementem je improvizace 

(zprav. sólisty s doprovodem sboru), ať už řízená nebo tzv. volná. Součástí vystoupení 

zahraničních gospelových sborů bývá i specifické oblečení, což jsou zpravidla dlouhé 

barevné róby, přičemž každá barva má svůj duchovní význam (např. červená jako symbol 

ohně a Ducha sv.). Cílem je maximální exprese textu a prožitek jeho významů, což je 

patrné zejména u sólových zpěváků. Velmi důležitý je také kontakt s posluchači, proto 

sólisté často chodí do auditoria, posluchači pomáhají tleskat a i jinak se účastní. 

Výsledkem je zpívaná osobní modlitba, což je mnohem víc spjato s vírou dotyčných, 

zejména sólistů, než je tomu u interpretace spirituálů. Textová náplň i vnější podoba 

interpretace gospelů přesně odpovídají americkému naturelu. Z USA k nám přijíždějí 

mnohé gospelové sbory určitých farností, jejichž uměleckými vedoucími bývají pastoři, 

reverendi, tedy osoby duchovně zaměřené. Cílem je maximální oslava boha a jeho konání 

v životě dotyčného věřícího a za tím účelem udělá zejména sólista téměř cokoliv, dostane 

ze sebe téměř nemožné, tzv. „podojí“ píseň i svůj pěvecký um za účelem maximální 

exprese. Duchovní přesah této hudby je natolik markantní, že poctivý, takto prožitý gospel 

nevyznívá nikdy levně, otřele, a to právě i díky upřímnosti a opravdovosti postojů věřících 

zpěváků. Proto tyto koncerty bývají brzy vyprodané, lidé vědí o hudebních kvalitách 

těchto skupin, zároveň koncert vnímají jako dokonalé a rozmanité představení s hluboce 

duchovním obsahem. To intuitivně přitahuje a oslovuje i nevěřící posluchače.  



 250 

F/ Pedagogická část 

 

9 POZNÁMKY A NÁPADY K VÝUCE O SPIRITUÁLECH A 

GOSPELECH NA ČESKÝCH ZŠ A SŠ 

 

 

V první kapitole jsem se už zabývala pojetím spirituálů a gospelů v učebnicích hudební 

výchovy a okomentovala jej. Jak však postavit konkrétní výuku o tomto přitažlivém 

tématu, aby to žákům/studentům dalo co nejvíce? Ve své pedagogické praxi jsem díky 

profesoru Poledňákovi měla možnost se podělit o informace o spirituálech a gospelech na 

vysokoškolském hudebním semináři v rámci předmětu Populární hudba a své znalosti 

jsem využila i ve výuce hudební výchovy na základní škole. Zájem o ně jevili i studenti 

konzervatoře, zejména oboru zpěv. Samozřejmě je nutno přizpůsobit formu sdělení 

konkrétním studentům. Zároveň mě zajímalo, jak se s danou „látkou“ vypořádávají i jiní, 

zkušenější pedagogové. Proto jsem se rozhodla navštívit ve výuce úspěšné kreativní 

hudební pedagogy, abych se u nich inspirovala. Na základě náslechů v hodinách dr. Jana 

Prchala a Mgr. Libora Sládka a vlastní pedagogické praxe bych ráda nastínila možné 

problémy či nástrahy, se kterými se vyučující v souvislosti se spirituály a gospely mohou 

potýkat. Zároveň si dovolím navrhnout některé nápady pro danou výuku.  

 Nejprve bych ráda podotkla, že oba pedagogové měli k dispozici dvě vyučovací 

hodiny týdně, což zejména na ZŠ není standardní (je to ZŠ s rozšířenou výukou hudební 

výchovy). Oba dosahují ve své výuce mimořádných úspěchů, a to i u studentů řekněme 

průměrné hudebnosti a pubertálního věku (výuka v 8. a 9. třídách ZŠ a tomu odpovídající 

ročníky studentů víceletého gymnázia). Mgr. Sládek je navíc i sbormistrem školního sboru 

Besharmonie, s nímž se věnuje i interpretaci spirituálů a tradičních gospelů. 

 Jeho výuku bych hodnotila jako tradičně pojatou. Má hezký vztah ke studentům, 

nadhled a také jejich přirozený respekt, proto si může dovolit zařazovat i obtížnější učivo, 

než je obvyklé. Postupoval od tzv. kořenů černošských spirituálů – afrických duchovních 

písní (nelze je nazývat africkými spirituály). Uplatnil taktiku uvržení studentů do středu 

dění a začal s nimi nacvičovat jednoduchou čtyřhlasou píseň Ipharadisi. Bylo to poprvé, 

kdy studenti takto zpívali čtyřhlasně, ale zvládli to a měli z toho radost. (S Mgr. Sládkem 

se shodneme na tom, že právě jednoduché africké duchovní písně jsou pro první 

seznámení se čtyřhlasým sborovým zpěvem velmi vhodné.) Bylo to v závěru opakovací 
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hodiny s testem z hudební teorie, po němž si odpočinuli právě zpěvem. Sama bych se před 

zpěv snažila zařadit, což by ovšem muselo být umístěno na začátku hodiny, nějaké 

rytmické cvičení, např. hru na otázku a odpověď, poté třeba s přidaným textem, na čemž 

bych vysvětlila právě africkou techniku call&response. Následně bych zařadila 

vytleskávání jednoduchého příkladu polyrytmie (zapsaného na tabuli) a na něm objasnila 

tento pojem. Dále bych využila písně Sedlák, sedlák, kde dochází ke změně metra, a 

přiměla studenty, aby jedna skupina vytleskávala sudé metrum a druhá liché s patřičnými 

akcenty – ukázka polymetrie. Na základě toho bych vysvětlila rozdíl mezi rytmem a 

metrem. Pak teprve bych přestoupila k africkým písním a označila rytmus za jejich 

primární složku. Nejprve bychom společně přeložili text (je-li některá sloka anglicky), 

poukázali na jeho obsah, pokusili se najít odraz textových významů v hudebních složkách 

písně (rytmické, melodické i harmonické) a pak teprve se píseň postupně naučili. Takto by 

tedy s užitím chronologické posloupnosti bylo možné postavit první hodinu, na níž by 

navazovala hodina druhá o černošských spirituálech, které do určité míry vycházejí 

z africké hudební tradice. Lze to samozřejmě rozšířit o poslechovou ukázku afrických 

bubnů nebo o video ukázku tance a zpěvu afrických domorodců a interpretovat obsah 

viděného a slyšeného. Studenty lingvisticky zaměřené by jistě zaujala ukázka textu africké 

písně s poukázáním na specifickou poetiku jazyka, vznešený a obrazný způsob 

vyjadřování, stavbu strofy apod. Studenty by jistě zaujalo i pojednání o využívání různých 

hudebních nástrojů, zejména o tzv. mluvících bubnech, nebo o náboženských rituálech, 

zejména voodoo. Také bych jim pustila ukázku duchovních písní, kterak je interpretuje 

dětský sbor sirotků z Ugandy (Pearl of Africa Children´s Choir, jehož koncert jsem měla 

možnost zhlédnout při svém studijním pobytu v irském Dublinu)395.  

 Mgr. Sládek využil jednu z nabízejících se možností, jak vyučovat o spirituálech. 

Následující hodinu pojal jako úvod do populární hudby. Vysvětlil původ pojmu, význam, 

pak s pomocí žáků charakterizoval nonartificiální hudbu v kontrastu s artificiální (pojetí 

prof. Poledňáka), zdůraznil její funkce, pojednal o jejích počátcích v ragtimu a jazzu a za 

jeden ze zdrojů jazzu uvedl černošskou hudbu, kterou rozčlenil na worksongs, spirituály, 

blues a gospel. Ke spirituálům spolu se žáky přiřadil základní pojmy: náboženství, 

černoši, bubínky, rytmické, sbor. Z toho vyvodili definici: převážně sborově zpívané 

černošské duchovní písně, které bývají rytmické. Zdůraznil, že texty směřují k bohu, 

východisko ze své tíživé situace černoši viděli v posmrtném životě. V souvislosti 

                                                 
395 Jejich hudební produkce je dostupná i online, např. na http://www.youtube.com/watch?v=VJ54SdfOWdk 
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s duchovním zpěvem černochů připomněl např. film Sestra v akci, čímž výklad odlehčil a 

odrazil se od něčeho, co studenti znají. Spirituály podle něj vznikaly spontánní metodou. 

A tady už naráží na nepříliš dobře zmapované jevy, alespoň v české hudební literatuře. 

Doplňme, že spirituály vznikaly spontánně variováním existujících písní a s pomocí 

improvizace a potulných kazatelů, kteří písně skládali a hlavně šířili mezi své posluchače. 

Chtěl pustit ukázku, ale narazil na nedostatek dostupného zvukového materiálu původního 

znění spirituálů. (Doporučila bych tu např. CD Biblical Songs and Spirituals od Alana 

Lomaxe.) Z toho důvodu využil nahrávku zpěvu Paula Robeson s klavírním doprovodem, 

což správně okomentoval jako novější úpravu spirituálů. Mělo by zazní spojení koncertní 

úprava spirituálu. Poté si všichni zazpívali spirituál s kytarovým doprovodem učitele ze 

zpěvníku skupiny Spirituál kvintet. Nato studentům vyprávěl o worksongs, zdůrazňoval 

jejich rytmičnost a využitelnost např. při stavbě železnice. V tuto chvíli hodina skončila, 

přičemž pokračovali v následujícím týdnu.  

 Sama bych se nejspíš rozhodla pro větší vývojovou kontinuitu výkladu. Nejprve bych 

zmínila work songs, potom vliv křesťanství a protestantských duchovních zpěvů (žalmy, 

hymny) a následně přešla ke spirituálům. Zde bych se patrně jala nejprve vyprávět o ring 

shouts neboli shout spirituals, což by studenty jistě zaujalo. Možná by nebylo špatné 

vyzkoušet si to i se studenty v praxi: tanec v kruhu, vnitřní noha dupe, druhá se přisune po 

zemi. A na to by se zpíval nějaký dříve naučený spirituál a postupně se zrychlovalo 

tempo. Uprostřed by tempo mohl udávat bubeník, ale není to nezbytné. Rozdíl by byl 

ovšem v tom, že černoši byli namačkáni jeden na druhého, takže tvořili ucelený útvar, 

převážně kruh, což po pubertálních studentech nelze chtít.  

Dále bych jistě zařadila vyprávění o zpívaných kázáních a pustila ukázku z CD 

přiloženého ke knize dr. Therése Smithové. A pak už bych se věnovala hudební praxi, 

konkrétně zpěvu spirituálu. Tady bych vybrala píseň podle (momentálních) pěveckých 

dovedností studentů (měli bychom vzít v potaz i mutaci): nejsnazší varianta podle mého 

názoru se nabízí ve zpěvu spirituálu ze zpěvníku skupiny Spirituál kvintet, např. Starý 

příběh. U něj si po nácviku můžeme všimnout jeho převládající pentatoniky (úplná je 

patrná v melodii sloky, refrén navíc využívá jeden půltón). Se šikovnějšími studenty bych 

nejprve zařadila např. spirituál It´s Me, Oh Lord (také ve zpěvníku Spirituál kvintetu) a po 

osvojení melodie i druhý, popř. třetí hlas. Dále si lze všimnout stavby veršů v tomto 

původním spirituálu. 

 Studenty by ještě zaujalo i téma o táborových shromážděních v přírodě, kde vznikaly 

camp meeting spirituály charakteristické jednoduchou stavbou. Tam se také odehrávala 
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plamenná kázání bělošských a posléze černošských reverendů a lid reagoval výkřiky, 

zvoláními a písněmi. 

 Hodina by však neměla postrádat pokus přiblížit studentům, co to znamenalo být 

otrokem. Lze použít ukázku z filmu, která působí velmi sugestivně a navíc na několik 

smyslů najednou, což velmi dobře vystihl dr. Prchal (Spilbergův film Amistad), k tomu je 

ovšem potřeba mít dobré vybavení učebny (např. z grantů). Další možnost spatřuji 

v nápadu dr. Thomase (viz předchozí kapitola) nebo samozřejmě lze využít slovní 

komentář. Doplníme větu: A v tomto prostředí vznikaly spirituály. Dále lze se studenty 

hledat doklady o otroctví v textech spirituálů, např. s pomocí otázek: Co vypovídá 

spirituál Vozíčku, ke mně leť (Swing Low, Sweet Chariot) o životě otroků?  

 V další hodině bych se zmínila o válce Severu proti Jihu a zrušení otroctví v roce 

1865. Ještě by mělo zaznít jméno souboru Fisk Jubilee Singers, kteří se jako první 

postarali o koncertní provedení spirituálů. Od té doby se spirituály upravují pro koncertní 

účely. Zmínila bych se i o vlivu spirituálů na Dvořáka a jeho dílo (ukázka závěrečného 

tématu 1. věty symfonie Z nového světa) v souvislosti se spirituálem Swing Low, Sweet 

Chariot a také o jeho studentovi H. T. Burleighovi, který je první upravil pro sólový hlas 

s klavírním doprovodem a začal je používat jako inspirační zdroj pro své skladby. Po něm 

i mnozí další a tak se zrodila americká národní skladatelská škola artificiální hudby, jíž 

byl ovlivněn i George Gershwin. 

 Samozřejmě bych dále začlenila krátké pojednání o gospelu a pustila ukázku 

sborového gospelu, např. sboru rev. C.L.Franklina, jehož dcerou je vynikající zpěvačka 

Aretha Franklin, a pak i ukázku sólového gospelu se sborovým doprovodem, konkrétně 

nahrávku Mahalie Jackson, královny gospelu. Na základě poslechu bych se potom 

pokusila se studenty vydedukovat rozdíly mezi spirituály a gospely. Pro zájemce bych 

krátce zmínila další vývoj gospelu a dala do souvislosti s černošskými gospelovými sbory, 

jež tradičně přijíždějí koncertovat do ČR zejména o Vánocích. Jistě by zaujala i ukázka 

gospelu v podání skupiny Acappella nebo lépe Take 6. A jako poslední informaci bych se 

pokusila předat vliv spirituálů a gospelů na další žánry: jazz (archaický jazz, dixieland, 

swing, soul jazz), blues, country, gospel, soul, rock´a´roll (zejména nahrávky Elvise 

Presleyho oceněné Grammy) a hip hop (např. Kirk Franklin).  

 Jsem si vědoma toho, že tyto nápady by nebyly realizovatelné ve dvou hodinách. Je 

ovšem možno si vybrat jenom něco, případně pokud to časový harmonogram výuky 

dovolí, věnovat se tématu ve více vyučovacích hodinách. 



 254 

Dále jsem se rozhodla včlenit popis dvou vyučovacích hodin dr. Prchala, které jsou 

natolik originální a kreativní, že si zaslouží být použity jako modelové hodiny. Celková 

délka výuky je poněkud delší než časová dotace dvou vyučovacích hodin, v praxi je nutné 

to přizpůsobit svým časovým možnostem. 

 

 

9.1 Výuka dr. Prchala v 9. třídě ZŠ na téma spirituály a gospely 

 

ZŠ Liberec, Jabloňová 564/43, Liberec 12; 9. třída 

 

1/ Úvod hodiny – komentář k přijímacím zkouškám – blahopřání všem, kdo se dostali na 

střední školu dle svých tužeb a povzbuzení těch, kterým se to nepovedlo – ne vždy je pro 

nás dobrá ta cesta, kterou si vysníme, život si nás často směruje jinam, nesmíme však 

ztrácet naději (a toto slovo bylo zdůrazněno jako klíčové pro dnešní hodinu)………..3 min 

 

2/ Rytmická „rozcvička“ – Učitel zaujal pozici řekněme aktivního hudebního sedu (na 

kraj židle) a nepozorovaně začal nohama ťukat sudé metrum. Přitom vybídl žáky, aby 

zavřeli oči (využívá se tak čistě sluchového vjemu a nedochází k rozptylování vjemy 

vizuálními, které jsou pro naprostou většinu lidí dominantní). Bez jakéhokoliv úvodu 

začal vytleskávat rytmus, a to na různé způsoby (používal i pleskání o stehna, dupání nebo 

i okraj židle coby rytmický nástroj, záměrně začleňoval i širokou škálu dynamických 

odstínů rozdílných rytmů a vyžadoval po žácích přesnost při opakování včetně všech 

detailů). Dále žáci opakovali poslední zazněvší rytmus a snažili se přesně reagovat na 

dirigování učitele včetně všech dynamických nuancí. Na těchto cvičeních je patrná 

dlouholetá zkušenost jak pedagoga, tak i studentů, nebyl nutný jakýkoliv slovní komentář. 

Typ tohoto rytmického cvičení je z didaktického hlediska znám jako „hra na ozvěnu“, zde 

ovšem dovedený k dokonalosti. Nicméně tím to neskončilo: závěr této rytmické rozcvičky 

byl věnován krátké rytmické improvizaci na pokyn učitele tak, aby každý vyjádřil své 

nápady. Na tom byl také vysvětlen princip polyrytmie. ……………………………..7 min 

 

3/ Rytmický čtyřhlas na bonga – podle zápisu v notách Drum session 1 od Wernera 

Stadlera (na základě toho vytvořil dr. Prchal další podobné „rytmické skladby“, které jsou 

odstupňované podle náročnosti – snazší pro menší děti a dále i náročnější. Studenty tato 
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činnost zjevně baví. Jsou rozděleni do čtyř skupin po čtyřech až pěti, což odpovídá zápisu 

(čtyři dvojlinky, přičemž dvojlinka naznačuje i rytmus pro větší i menší „bubínek“). Zápis 

je koncipován tak, že každá skupina má chvíli jakési sólo. Důležitý je i zápis dynamiky, 

který je vyžadován v příslušné, nezmenšené nebo naopak nezvětšené intenzitě. Vše bylo 

usměrňováno do žádoucí podoby slovním doprovodem učitele. ……………………10 min 

 

4/ Poslechová hádanka – Byla puštěna ukázka z prostřed skladby A. Dvořáka – Symfonie 

Z nového světa, a sice od závěrečného tématu 1.věty. Současně studenti měli skladbu 

poznat, přičemž bylo poukázáno na to, že s touto skladbou již dříve pracovali. Po delším 

váhání, hádání a doplňování jeden ze studentů odpověděl správně. Informace byla 

upřesněna učitelem: jednalo se o závěrečné téma 1. věty. Dále byla výuka vedena 

dialogickou metodou a docházelo se k novým či staronovým poznatkům. Přes název této 

symfonie, místa jejího napsání i její inspirace až po odhalení obou zdrojů americké lidové 

hudby zaznělo na hodině poprvé sousloví černošský spirituál.  …………………..10 min 

 

5/ Vymezení pojmu a doplnění konotací – opět dialogická metoda, nejprve se to pokoušeli 

studenti sami vymezit – s využitím učitelových instrukcí – duchovní písně amerických 

černochů. 

Následovaly další otázky: Kde se to zpívalo? (Odpověď: „V kostele.“ Bohužel 

neuspokojila učitelovo tázání. Z čeho spirituály tematicky vycházely? Z Bible. Které 

příběhy tam znáte? …………………………………………………………………..7 min 

 

6/ Co si představíte pod pojmem otrok? Žáci se pokouší vymezit, nabízejí však jen kusá, 

neúplná vysvětlení. Učitel opravuje chyby, nechá je stále doplňovat a upřesňovat. Potom 

to sám shrne jako „totální omezení svobody“, otrok nesměl sám vůbec nic. Jako 

nejvýmluvnější odpověď je puštěna ukázka ze Spilbergova filmu AMISTAD. Předchází 

však stručný slovní úvod, že je to jeden z řady filmů, skrze nějž se režisér vyrovnává 

s další společenskou pohromou, jako před tím Schindlerův seznam (holocaust), Mnichov 

(Izrael a Palestina), Amistad – španělská loď, která vozila černošské otroky do Ameriky. 

Vyvstává tedy jasná paralela se Stalinem a Hitlerem. Zároveň učitel předem upozorňuje 

na to, že je to velice drsné. Ukázka zahrnuje proces od chytání otroků (sledujeme zejména 

jednoho, později hlavního hrdinu), hrozné zacházení na lodi, nelidské podmínky až po 

vysedání u amerických břehů a trh s otroky. Sugestivní hudba. ……………………10 min 
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7/ Rozezpívání na různé jazzové slabiky a jiná tvořivá cvičení, tříhlasá kadence na doo ba 

slabiky …………………………………………………………………..……………5 min 

 

8/ Zpěv spirituálů, využití toho, co znají ze sboru (Siyahamba, Ipharadisi), jenže jsou to 

africké duchovní písně – u nás všeobecně známé jako africké spirituály, ale spirituály to 

být nemohou, ty vznikly až na americkém území navíc utvářené 250 lety tvrdého otroctví! 

Snaha osvětlit rozdíl mezi africkými duchovními písněmi a americkými. ………….5 min 

 

9/ Video ukázka asi nejslavnějšího afrického sboru Lady Smith Black, kterak nahrával 

desku s Paulem Simonem – velice pěkná píseň  pomalého tempa ………………….5 min 

 

10/ Co je typické pro spirituály? Opět dialogickou metodou se hledají jednotlivé znaky 

těchto písní. Současně je učitel zapisuje na tabuli, aby je měli žáci před sebou. A capella, 

většinou vícehlas. Biblické motivy. (Pozn. učitele: Kdo nezná Bibli, těžko může pochopit 

Bachovu hudbu.) Call and response (přiblížení pomocí toho, že předzpěvák vyprávěl 

příběh) ………………………………………………………………………………5 min 

 

11/ Zpěv spirituálu Boží mlýny. Učitel se ptá, co je na této písni zvláštního. Musí však 

přikročit k nápovědě: Není tam nikde tón fis a ani c! Skrze praktickou ukázku tak studenti 

vyvodili, že dalším znakem starých spirituálů je pentatonika. ……………..……….5 min 

 

12/ Učitel pustil ukázku spirituálu, s komentářem, že je nejstarší, co sehnal. Zároveň říká, 

že se mu nelíbí. (To jsou již školené, operně znějící hlasy The Fisk Jubilee Singers a píseň 

Great Camp Meeting.) ………………………………………………………………4 min 

 

13/ Pro srovnání zaznívá další ukázka spirituálu, tentokráte od Spirituál kvintetu – Slyším 

mlýnský kámen (přetextován, původně Slyším boží mlýny, ve zpěvníku pod názvem Boží 

mlýny). Studenti mají za úkol poslouchat rytmus a potom se pokusit vymezit jeho 

zvláštnosti. Dále učitel komentuje text – překlad. Nesvoboda v ČSSR. Vhodné by bylo 

dodat, že díky tomu lidé rozuměli – funkce spirituálů coby písní volajících po svobodě i u 

nás! Zároveň komentář k nástrojům. ………………………………………………..6 min 

 

14/ Jako poslední zaznívá ukázka „špičkové úrovně“ provedení spirituálu od newyorkské 

skupiny Take 6 – Oh Mary Don´t You Weep! Komentář: Nejlepší z nejlepších. …..4 min 
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15/ Dále je zařazen zajímavý a na první pohled poněkud nesourodý prvek: pro srovnání je 

puštěna moravská píseň, která je také nositelem poselství naděje – ve staroslověnštině! 

Jedná se o velkomoravský chorál v podání Hradišťanu – upravil Jiří Pavlica ……….4 min 

 

16/ Motivace k vymezení pojmu gospel. „Co je to lidová hudba?“ Vymezení gospelu jako 

autorské hudby s náležitými znaky. …….…………………………………..………..3 min 

 

17/ video – U2 v Harlemu – koncert a zároveň nahrávání 

Slovní komentář: Chtěli nahrát píseň, ale zjistili, že je to gospel a že ji zpívá i černošský 

sbor v Harlemu a vždy tam přijdou lidé. Tak se rozhodli pro spolupráci.  

Učitelovo shrnutí a zhodnocení ukázky. …………..….……………………………..7 min 

 

18/ Závěr hodiny. 

Učitelovo shrnutí a zhodnocení hodiny i práce žáků. ………………………………1 min 

 

 

9.1.1 Komentář k hodinám dr. Prchala 

 

Nikdy jsem neviděla v praxi lepší hodinu hudební výchovy. Fascinuje mě především 

hbitost učitelova myšlení a kreativita. Troufám si tvrdit, že tato náplň dvou vyučovacích 

hodin by vystačila na tři až čtyři u běžného učitele. Nutná je dokonalá příprava, např. 

ukázek, jejichž chystáním se neztrácí čas. Důležitá je také celková vybavenost učebny 

kvalitní zvukovou technikou, videem a promítacím plátnem, navíc jsou zde k dispozici 

opravdové hudební nástroje (bonga, kytara, metalofony atd.). V neposlední řadě je velmi 

důležitá vybavenost kvalitními nahrávkami a video ukázkami, popř. filmy. Míra zapojení 

studentů do výuky je vysoká. Fascinující je také zkušený přístup k hudbě a schopnost tak 

s hudbou i pracovat, využívat ji ke svým pedagogickým cílům víc, než je obvyklé, např. 

v bodě 15. Oceňuji i pružnost a pohotovost reakcí pedagoga na výroky žáků. V hodině 

jednoznačně panoval pevný řád, na základě čehož bylo možno se nezdržovat kázeňskými 

přestupky žáků (v podstatě nenastaly) a hbitě přecházet od jedné činnosti k druhé. 

Dovolím si jen krátký komentář k případným nástrahám této výuky. Spirituály 

skutečně zněly primárně na duchovních akcích v přírodě a leckdy i v kostelech. Ty si 



 258 

ovšem nelze představovat jako barokní chrámy, ale spíše jako dřevěné budovy až „boudy“ 

s křížem uprostřed. Dnes americké protestantské modlitebny připomínají spíše sportovní 

stadióny s židlemi či lavicemi. 

K bodu č. 16 s tematikou gospelu bych využila poslechové ukázky zpěvu Mahalie 

Jackson, Queen of gospel a podle ní se spolu se studenty pokusila vymezit pojem gospel a 

odlišnosti od spirituálů. Jméno této zpěvačky by v souvislosti gospelem rozhodně mělo 

zaznít.  

 Jsem si jistá, že z takovéto hodiny, která by v mnoha ohledech mohla figurovat jako 

modelová, lze velmi dobře čerpat inspiraci i pro konkrétní výuku hudební výchovy.  
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ZÁVĚR 

 

 

Práce se zabývá tématem spirituálů, ale i jiných afroamerických duchovních písní, a to 

hned z několika úhlů pohledu. Úvodní část se věnuje evaluaci dostupné české i zahraniční 

literatury a zaujímá k ní kritický postoj. Česká muzikologická literatura obsahuje řadu 

nepřesností a chyb způsobených především názorovým vývojem zahraniční muzikologie a 

a zaujímáním diametrálně odlišných postojů k tomuto tématu. Proto si tyto informace 

z českých publikací dovoluji zpřesňovat a uvádět je na pravou míru. Reflektuji tu však i 

dostupnou notovou literaturu a pojednání o spirituálech v učebnicích pro 2. stupeň ZŠ i 

SŠ. Zahraniční literaturu jsem byla nucená několikrát postupně doplnit a aktualizovat tak 

dané pojetí určitých jevů. Pro přehlednost jsem samostatně vyčlenila problematiku 

spirituálů, jíž jsem se věnovala podrobně, a poté krátce pojednala o gospelech.  

Následující oddíl vyzdvihuje důležité vývojové milníky afroamerické duchovní hudby, 

součástí je i definice pojmů, vykreslení okolností a podmínek vývoje těchto písní a jejich 

proměny. Zmiňuji se zde také o problémech, kterým museli černoši čelit a které tyto písně 

vždy pohotově odrážely. Dále předkládám několik možných typologií spirituálů z různých 

hledisek, přičemž chronologická typologie zahrnuje komplexní pohled na písňové typy 

celé této vývojové větve afroamerické duchovní hudby. V neposlední řadě se tu věnuje 

pozornost významným osobnostem a skupinám, které se o vývoj i současnou podobu 

těchto písní zasloužily. Také se vyjadřuji ke konkrétním problémům a nejasnostem, které 

v této oblasti panovaly, zejména mezi americkými muzikology. Ve shodě s renomovanou 

zahraniční literaturou zaujímám určité stanovisko, pro něž se snažím nacházet patřičné 

argumenty. V závěru této kapitoly zmiňuji i vliv spirituálů a gospelů na další hudební typy 

a žánry. 

Hlavní těžiště této práce však spočívá v zaměření se na krásu těchto písní vyvstávající 

především z komplexních analýz. Podrobně pojednává zejména o jejich textové složce, 

z níž ostatní, tedy melodická, rytmická i harmonická složka, vycházejí. 

Texty těchto duchovních lidových písní působí na první pohled jednoduše, 

nekomplikovaně, ale při hlubším zkoumání v nich vyvstává především biblický 

fundament, hloubka víry afroamerických černochů i nezničitelná naděje v lepší 

budoucnost. Samozřejmě také odrážejí strašlivý úděl otroka a jeho touhu po svobodě. 

Poetika těchto textů je velmi specifická, často užívají bohatství symbolů a jiných obrazů, 
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ne však příliš obrazných vyjádření. Zajímavá je také jazyková stránka těchto textů, často 

se setkáváme se specifickým černošským nářečím nebo jeho pozůstatky.  

Jubilees jsou mladší, často synkopické spirituály s některými specifickými znaky, 

přičemž zdůrazňují touhu po svobodě. Jiný rozdíl kromě přítomnosti motivu 

„gospeltrainu“ a lodě jedoucí do nebe jsem nepozorovala.  

Gospely se v mnoha ohledech výrazně liší od starších spirituálů, z nichž povstaly, 

přesto některé prvky naznačující kontinuitu vývoje jsou zachovány. Srovnáním analýzy 

gospelu se spirituálovými rozbory lépe vyvstaly jednotlivé rozdíly. Také tu bylo možno 

vypozorovat např. autorský upravovatelský styl H.T. Burleighe, Dvořákova žáka, který se 

výrazně liší kupříkladu od Hoganova stylu. Tady ovšem hraje roli i proměna hudební řeči 

i vkusu s postupem času. Přesto Burleighův hudební jazyk nelze nařknout ze zastaralosti, 

jeho jemnost, harmonická barevnost a cit pro krásu stále sklízejí úspěchy mezi sbormistry, 

zpěváky i posluchači.  

Skladby k rozboru jsem záměrně vybírala tak, aby zastupovaly určitý typ spirituálu, 

ale také aby byly v jistých ohledech srovnatelné. 

Texty spirituálů, gospelů a jejich pochopení jsou ovšem klíčem i k jejich správné 

interpretaci. Vedle svých poznatků ze sbormistrovské praxe jsem se také rozhodla zařadit i 

důležité informace od afroamerického muzikologa a sbormistra, který se interpretaci 

spirituálů věnuje celý život, upravuje je a dokáže se snáze vypořádat i s jevy, které také 

coby bělošští interpreti řešíme a které jsou z našeho pohledu obtížněji uchopitelné. 

Zaujalo mě, že i afroameričtí sbormistři řeší problém „černošskosti zvuku“. 

Poslední významný oddíl přináší náměty a nápady pro výuku o těchto písních 

v hodinách hudební výchovy. Jsou určeny zejména pro 2. stupeň ZŠ a SŠ a předestírají se 

tu i možné nástrahy, kterým je vhodné se vyhnout. Forma výstupu mi do poslední chvíle 

nebyla jasná, ale nejvíce mému úmyslu odpovídá právě tato. Nejde o dokonalou 

metodickou práci či výzkum, ale spíš o sdělování námětů, nápadů, různých pojetí a 

pohledů tak, aby si mohl každý zájemce z řad učitelů vybrat, co se mu líbí a inspirovat se 

tak. Řídím se tím, že sama takto podané informace ve své učitelské praxi jednoznačně 

oceňuji.  

V tuto chvíli ovšem musím konstatovat, že touha po komplexnosti pojednání o tomto 

písňovém typu a vyjádření se ke všem obtížným otázkám, které se k danému tématu váží, 

zapříčinily větší rozsah zpracovávané látky, a tudíž i disertační práce. 

Snažila jsem se ji koncipovat tak, aby myšlenky v ní obsažené splňovaly kritérium 

maximální míry využitelnosti této práce ve vědecké, sbormistrovské i pedagogické praxi. 
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Proto také uvažuji o jejím knižním vydání. Naprostá většina informací zde uvedených 

doposud nebyla v češtině publikována. Jsem si však vědoma toho, že nikdo nemá patent 

na rozum, a tak předpokládám, že poté budou následovat kritické ohlasy, nicméně alespoň 

budou mít další zájemci o tato témata z čeho dále vycházet a na čem stavět. 

Domnívám se, že se mi podařilo postihnout specifika české spirituálové a gospelové 

scény i jejich vývoje a předestřít také současný stav obou. Snažila jsem se zevrubně 

pojednat i o přínosu českých skladatelů na rozvoj spirituálů a stejně tak i postihnout 

možný vliv, který měly tyto písně na jejich tvorbu. 

Zpracování tématu si kromě muzikologické práce vyžádalo orientaci v relevantní a 

aktuální zahraniční muzikologické literatuře, znalost angličtiny, náboženských otázek a 

biblických textů, orientaci v textu z hlediska lingvistiky, literární vědy i didaktické 

interpretace a v neposlední řadě sbormistrovskou a pedagogickou průpravu i orientaci 

v notové literatuře a úpravách písní. Výhodu spatřuji také ve své činnosti kritika. 

Nakonec jsem do práce nevčlenila závěry výzkumu provedeného pomocí dotazníku, 

určeného pro interprety spirituálů a gospelů, zejména sbormistry a kapelníky. Jednak jeho 

výsledky potvrdily mé původní předpoklady, protože jsem se na české spirituálové scéně 

orientovala opravdu dobře i sama, jednak by mohly být výsledky lehce zastaralé, neb při 

pokusu o jejich aktualizaci se mi vrátilo malé množství odpovědí. Výrazně mě obohatily 

zejména odpovědi dr. Dawisona, který vidí českou spirituálovou scénu z jiné perspektivy. 

Cílem této už tak dlouhé práce nebylo ještě vyhodnocovat dotazník různými metodami, 

ale přispět radami sbormistrům, což se snad stalo i takto.  

Také jsem nevčlenila diskografii k dané práci, neb se už jednoduše nevejde. 

Komentáře k ní jsou však obsažené v samotném textu.  

V průběhu psaní práce jsem se potýkala s mnoha problémy, přičemž jeden z nich byla 

nemožnost dohledat přesnou definici a charakteristiku jubilees. Mnohá hodnověrná 

zahraniční literatura to pokládá za marginální problém, který rozlišuje téměř pouze ve 

spojitosti s Fisk Jubilee Singers. S tím jsem se ovšem nespokojila, rozhodla jsem se to 

řešit korespondenčně s profesorem Nettlem, emeritním profesorem muzikologie na 

University of Illionis (profesorka Smith mi tentokrát neodpověděla). Přestože to není 

přesně jeho obor, ochotně mi pomáhal a doporučil jinak vynikající novou publikaci, v níž 

však o tomto jevu pojednáno není. Nakonec jsem si musela vystačit sama s málem 

informací, které se mi podařilo shromáždit. 
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Při rozborech textů mě překvapila míra ponoru do náboženských otázek, a to nejen 

v gospelech, ale i ve spirituálech. Důsledkem toho je téměř polobiblické a zároveň 

poločernošské vyjadřování, užívání symbolů a obrazů, např. známého vozíčku. 

K práci přikládám i pět nahrávek písní na CD, ke kterým se vyjadřuji v rámci 

komplexní analýzy. Nahrávky přesně (až na jednu drobnou jednotaktovou improvizační 

obměnu) korespondují s notovými přílohami. Více viz seznam příloh. 

Jsem ráda, že jsem se mohla věnovat práci o písních, jejichž energičnost, radost a 

naděje oslovuje nejen mě, ale stále větší počet lidí na českém území, kteří se o tyto písně 

zajímají a věnují se jejich interpretaci nebo alespoň poslechu. Díky tomu mohou spirituály 

a gospely výrazně přispět i k rozvoji hudebnosti nebo hudbymilovnosti, a to zejména 

mladé i střední generace.  
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RESUMÉ 

 

 

The dissertation work deals with the topic of Afro-American spiritual songs especially 

spirituals which are viewed from more aspects. The first part deals with the evaluation and 

critical attitude to the accessible Czech and foreign literature. Next part shows the 

moments of progress of the Afro-American spiritual music. There is also a special part 

explaining the definitions of certain expressions and circumstances and conditions of the 

progress of those songs and their changing. It also touches the problems which the Afro-

American slaves struggled with and which are reflected in their songs. The work also puts 

accent on their influence on other types and genres of music. Then the work also pays 

attention to important people who did a lot for the progress and recent form of spirituals. 

The main topic of this work presents the beauty of those songs which comes out 

especially from the complex analysis. It deals especially with the details of the lyrics 

which are the base for other elements like melodic, rhythmical and harmonic disposal. The 

lyrics of those traditional songs seem to be very simple and uncomplicated at first sight 

but after a deeper understanding other aspects can be found like the biblical basis, 

deepness of the religion of the Afro-American slaves and also a never ending hope for a 

better future. The lyrics of course reflect a horrible deal of the slaves and their longing for 

freedom. The poetic of those lyrics if very specific - it often uses a wide scale of various 

symbols and other expressions, on the other hand it is rather explicit. The gospels are very 

different from older spirituals they were created from in many aspects. Some elements 

indicating continuity with the spirituals are kept. 

Correct understanding of the lyrics of spirituals and gospels is the key to their 

interpretation - another important part of my work deals with that problem. The last 

chapter of my work brings a couple of topics and ideas for teaching those songs in the 

classes if music at primary and secondary schools, it also gives suggestions how to avoid 

from possible mistakes and wiles. 

The work tries to present the complex view of the spirituals and spiritual songs in 

logical connections. It aims to their lyrical part and it also tries to use all gained 

information in pedagogical and interpretation praxis. It reminds also the Czechs spiritual 

scene (gospel as well) and its progress. 

 


